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НОВОЕ ИЗМЕРЕНИЕ 
МУЗЫКАЛЬНОГО ВРЕМЕНИ 
И ПРОСТРАНСТВА 

^ ИТОН Веберн — одна из наиболее значимых 
творческих личностей в западной музыке XX ст. Музыка 
его вызывала и вызывает живой интерес профессионалов 
и публики концертных залов. Естественно, не обошлось без 
споров и борьбы мнений. Однако время все расставило на 
свои места. Споры мало-помалу утихли, пришла пора вдум-
чивого освоения серьезного художественного явления. Со-
чинения композитора вошли в концертную практику и за 
рубежом и в СССР, и слушатели воспринимают их ныне как 
подлинную музыку, а не как занятные звуковые экспери-
менты. Настало время для обстоятельного и спокойного 
разговора о Веберне, для серьезных и глубоких исследова-
ний проблем его творчества. 

Сложным был путь Веберна в искусстве, неоднознач-
ным й разноплановым влияние его музыки на многих ком-
позиторов; на редкость притягательной оказалась сила его 
художественной личности, его эстетического и этического 
мира. Если применить не слишком подходящее к Веберну 
слово, можно сказать, что был в свое время период моды 
на него, когда не знать его партитур, не разбираться в тон-
костях его композиторской техники, не увлекаться знаме-
нитыми симметриями и паузами казалось почти что дурным 
тоном. «Скажи мне, как ты относишься к Веберну, и я ска-
жу тебе, кто ты» — примерно так можно было охарактери-
зовать кредо некоторых авангардных композиторов около 
четверти века тому назад. «Открытие» Веберна в 50-е гг. 
послужило поводом для того, чтобы сотворить из неге сво-
его рода кумира. 

Между тем сам Веберн был человеком редкостно скром-
ным, далеким от каких-либо модных «измов», бескомпро-
миссно преданным делу подлинного искусства, стремив-
шимся лишь в меру сил своих быть в русле подлинно чело-



вечной музыки — музыки Жоскена и Изака, Баха и Бетхо-
вена, Шуберта и Брамса. Он был скорее подвижником, от-
шельником, фанатиком, который с поразительной верой и 
самоубежденностью, с высокой и чистой преданностью му-
зыке делал свое дело. И чем ближе и подробнее знако-
мишься с его музыкой и с его личностью, письмами, устны-
ми высказываниями, тем теплее и доверительнее становится 
отношение к его духовному облику, к его творческим откры-
тиям. 

Ни одно из его сочинений не произвело шумных сенса-
ций, не вызвало ни триумфальных восторгов, ни даже 
сколько-нибудь громкого скандала в отличие от некоторых 
произведений Стравинского, Шёнберга, Берга, Шостако-
вича. Несмотря на то, что Веберн был исполнитель-дири-
жер, весь его композиторский путь пролегал в стороне от 
широких гастрольных турне, от суетных интересов заезжих 
виртуозов. Поистине удивительный пример самоуглубле-
ния, самовозвышения человеческого духа в сфере творче-
ского созидания. 

Возможно, этому есть и некое историческое обоснова-
ние. Как это ни звучит парадоксально, но Вена представ-
ляется мне не самым музыкальным городом на планете. 
Туристской скороговоркой всегда ссылаются на великие 
имена — Изака, Глюка, Моцарта, Бетховена, Шуберта, 
Брукнера, Брамса, Малера, нововенцев, отца и сына 
Штраусов. Но ведь Вена не признала при жизни очень 
многих из своих гениев! Жизненные бедствия Моцарта и 
Шуберта, глухое непонимание позднего Бетховена, пресле-
дование Брукнера Гансликом и «брамсианцами», непони-
мание и насмешки над музыкой Шёнберга и Берга. Однако^ 
может быть, наибольшего «пассивного» непонимания был 
«удостоен» Антон Веберн. Скромность и неприметность его 
жизни (дирижирование в оперетте, управление рабочим — 
в сущности, самодеятельным — хором, работа корректо-
ром) находятся в редком несоответствии с музыкальной 
значимостью композитора, самоотверженным служением 
его высоким идеалам (поразителен в этом смысле эпизод 
в Барселоне, когда Веберн-дирижер был отстранен от 
разучивания новой партитуры, так как за несколько репе-
тиций подготовил с оркестром лишь восемь тактов). 

На свете немало труднообъяснимых вещей. Какое пора-
зительное чувство стиля у Веберна и какими таинственны-
ми нитями этот стиль связан с тем тяжким временем, когда 
смертельная угроза нависла над каждым настоящим ху-
дожником! Как можно было не слышать гармонии и искрен-
ности в музыке Веберна? Это так же непостижимо, как в 



свое время — не быть захваченными картинами Ван-Гога, 
этим неожиданным и неповторимым видением мира. Как 
люди могли быть глухи к Скрипичному концерту Берга, 
к его пронзительному лиризму, к этому исповедальному 
тону откровения! Консерватизм человеческого мышления и 
инертность массового восприятия удивительны и неискоре-
нимы. При подобной «усредненности» восприятия, конечно, 
не могли быть адекватно поняты ни на что прежнее не по-
хожие произведения Веберна среднего и позднего периодов 
творчества. 

Интересен путь к своему стилю, пройденный Веберном 
в ранних сочинениях. Мало про кого из композиторов мож-
но сказать, что он не «выехал из чужого гаража». И у ран-
него Веберна ош[утимы творческие прообразы. Они идут 
в основном от австро-немецкой традиции. В ранних роман-
сах — от вагнерианства, от «Тристана», музыки напряжен-
ной экспрессии и глубокой прочувствованности. Прослуши-
ваются и иные влияния — к примеру, Брамса, некогда быв-
шего антиподом Вагнера. В ранних сочинениях Веберна 
мало полифонии, что удивительно для композитора, дав-
шего музыке своеобразную многоплановую полифонию — 
мультиполифонию. Пример становления стиля Веберна 
должен внушать надежду нынешним молодым композито-
рам: преодоление естественного для ищущего художника 
влияния и последовательное обретение собственного твор-
ческого лица. 

В связи с проблемой становления стиля многое поучи-
тельно в нововенской школе. Нельзя без волнения читать 
о той рыцарской преданности, с которой относился Веберн 
к Бергу, Берг к Шёнбергу, Веберн к Шёнбергу, Берг к Ве-
берну, Шёнберг — к ним обоим. Эта высота отношения друг 
к другу не от простых приятельских чувств. Взаимная пре-
данность сопряжена со столь же высокой художнической 
требовательностью — прежде всего к себе самому, к своему 
коллеге, другу, ученику, учителю, требовательность к ком-
позиторскому труду, искусству. Отношения нововенцев 
между собой поучительны и для нынешних музыкантов: 
верность идеалу, избранному пути, умение радоваться уда-
чам, успехам других, искренность и сердечность. И разве 
не отражает чистота музыкального стиля Веберна чистоту 
и сердечность духовного мира композитора? 

Мне кажется, что проблема стиля — одна из важнейших 
для современной музыки. Композиторы нашей эпохи иначе 
видят мир — в «полистилистической» неслиянности слоев 
теперешней жизни, в перемешиваемости нестроящих друг 
с другом пластов, в совмещении древнего и самоновейшего. 



высокого и обыденного, космической фантастики и повсе-
дневной прозы. В этом отношении стилистическая чистота 
музыки Веберна представляется сегодня, с некоторого вре-
менного расстояния, особенно поучительной. Опыт Веберна 
очень важен для наших насущных задач, сегодняшней твор-
ческой практики. Для веберновской композиционной струк-
туры характерны удивительная бережность и предельная 
экономность звуковых средств. Каждый звук у него, по-
мимо обычной композиционной задачи, выполняет еще и 
особую художественную сверхзадачу. Отсюда, от такого 
богатства внутреннего содержания, и идет у Веберна свое-
образие музыкального стиля, возникают новые понятия 
тематизма, фактуры, музыкального пространства и вре-
мени. 

Много назидательного открывается и в судьбе творче-
ства Веберна. Если музыкальная Вена в свое время едва 
удостоила вниманием творчество одного из наиболее свое-
образных композиторов XX в., а в годы фашизма Веберн 
подвергся гонениям вместе со всеми выдающимися деяте-
лями подлинной культуры, то вскоре после окончания вой-
ны он был с восторгом вознесен на пьедестал гения, спас-
шего свою эпоху (как иронизировал Стравинский, значение 
Веберна было признано даже кумирами утренников). Но и 
здесь не обошлось без превратностей западной моды. Что 
прискорбно? Те, кто не мыслил себе иной музыкальной 
веры, чем почитание произведений Веберна, потом с такой 
же легкостью отреклись от него, заявив, что музыка его 
«устарела», «не соответствует» запросам сегодняшнего дня. 
Стравинский пишет: «Веберн был слишком самобытен — 
то есть слишком явно самим собой. Конечно, весь мир дол-
жен был подражать ему, конечно, ничего из этого не вышло 
и, конечно, весь мир обвинил его» (52, с. 112) К 

Дело не в изменчивости моды, а в том, что за ней 
скрывается — в беспринципности, косности, инертности 
мышления, в потакании большинству, чтобы скрыть свое 
неумение постигать ценность подлинную. Только твердый 
ориентир ценностей дает возможность не сбиться с правиль-
ных позиций. Именно такой идейной твердостью отличался 
Веберн — тихий, простой и внешне непримечательный, од-
нако ни в одной, ноте не поступившийся идеалами высокого 
искусства в страшные годы разгула фашистского варвар-
ства. А что сторонники вебернианской моды 50-х гг.? Мне 
довелось встретиться с представителями института Аспена, 

^ Цифры в скобках здесь и далее означают номер источника в 
списке использованной литературы и страницу источника. 



слышать речи тех, кто сравнительно недавно до небес пре-
возносил Веберна. Теперь они с легкостью необыкновенной 
отрекались от прежних своих сентенций — Веберн-де уста-
рел, искусство это не имеет сбыта. Встав на позиции ультра-
примитивизма, они толкуют ныне о «новой простоте», а да-
лее, конечно, отбросят и это модное сегодня упрощенчество 
и помчатся куда-то далее, по пути той же инерции, с тем 
чтобы, в конце концов, кануть в Лету музыкальной истории, 

Веберн же, как это теперь очевидно, прочно занял опре-
деленное место среди крупнейших художников нашего сто-
летия, очертивших новые горизонты музыки. Как говорит 
Стравинский, Веберн «открыл новую дистанцию между му-
зыкальным объектом и нами самими, и отсюда возникло 
новое музыкальное измерение» (52, с. I I I ) . С именем этого 
композитора связывается представление о весомых эстети-
ческих ценностях музыки, о значительных художественных 
достижениях (отнюдь не частых в современной западной 
музыке!). Наряду с достижениями в содержании, вырази-
тельности, у Веберна — ярко индивидуальная концепция 
музыкального материала. Постепенно исключив «рамплис-
сажные» элементы музыкальной композиции (связующие 
мотивировки, заполнение промежутков — все то, что стояло 
между изложением основного материала), он достиг та-
кого положения, где — «все главное» (если воспользовать-
ся его же словами). Отсюда удивительная прозрачность 
веберновской ткани при крайне высокой насыщенности ее 
элементов музыкально-смысловыми значениями. А это и 
приносит в результате знаменитую афористичность оркест-
ровых пьес ор. 10, Багателей ор. 9, концентрированность 
мысли Симфонии ор. 21 и многих других сочинений компо-
зитора. Маяковский как-то предсказывал, что люди в бу-
дущем станут говорить одними согласными, что дает наи-
большую коммуникабельность и оперативность речи (меж-
ду прочим — любимая манера Прокофьева при письме). 
Музыка Веберна и подобна такой концентрации одних 
согласных в музыкальной речи, когда гласные подразуме-
ваются, слышатся, они очевидны, но тем не менее отсут-
ствуют. 

От Веберна начинает свой отсчет новое измерение му-
зыкального времени и пространства. Это не просто крат-
кость и звуковая насыщенность, но прежде всего — сгущен-
ность, сконцентрированность составляющих музыкального 
материала. Причем Веберн не был бы большим художни-
ком, если бы его нововведения ограничивались лишь фор-
мальными поисками новых свойств рабочего материала. 
Элиминация «соединительной ткани» музыкального мате-



риала была сделана ради новой поэтики: Веберн вернул 
музыке любование тишиной, которое было забыто экспрес-
сионизмом. Образный строй веберновской музыки мне бы 
хотелось соотнести с альпийскими горными пейзажами 
Австрии. Горная тишина, звучание снегов, далекие коло-
кола, переговаривающиеся между собой (они слышатся мне 
зачастую в двух-трех нотах, перемещающихся по контурам 
«Веберн-мотива»); искусство колокольного звона — поэзия 
обертонов, остинатности, симметрии. Вероятно, от тысяче-
кратно слышанных композитором альпийских колоколов он 
вывел свои акварельные музыкальные симметрии не только 
в звучаниях оркестровых пьес ор. 6, но и в других сочине-
ниях, где чувствуется рука мастера и ценителя колоколь-
ных звонов. 

Замечательная особенность музыкального мировоззре-
ния Веберна — ощущение своей принадлежности «средне-
европейской традиции» (как он сам говорит). Для него 
актуальны элементы языка и мышления, выработанные 
великими музыкантами прошлого. Рассматривая в своих 
«Лекциях» музыкальные формы И. С. Баха, композитор-
мыслитель утверждает: «Все, что появилось после Баха, 
было подготовлено уже здесь». Казалось бы — такая дале-
кая параллель. Но для меня очевидна эта связь поздней-
ших явлений, в том числе и музыки нововенской школы с 
автором «Хорошо темперированного клавира», «Искусства 
фуги» и «Страстей по Матфею», с точнейшей художествен-
ной выстроенностью его музыки, со строгостью и серьез-
ностью ее тона. Но корни веберновского искусства уходят 
еще глубже в пласты музыкальной истории — к мастерам 
полифонии строгого письма. В сущности, веберновская до-
декафония и является своего рода «строгим Стилем» музы-
ки XX в. 

В истории музыки наблюдаются своеобразные «витки», 
«спирали» поочередных смен диатоники и хроматики: диа-
тоника франко-фламандской, нидерландской полифонии 
(Жоскен) — хроматика венецианцев (де Pope и Джезуаль-
до); диатоническая основа венских классиков — хромати-
зация у поздних романтиков (Лист, Вагнер); неодиатонизм 
XX в. (Прокофьев с его любовью к ладам белых и черных 
клавиш) — неохроматизм у Веберна. Конечно, такая схе-
ма — очевидное упрощение, она не охватывает всей слож-
ности явлений, но важно подчеркнуть эти исторические 
антитезы, в которые вовлекаются и контрасты музыки на-
шего столетия. 

Новое музыкальное пространство веберновской ткани 
соткано из тончайшей и густой сети хроматических сочле-
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нений (как ткань Прокофьева, даже хроматическая, обра-
зована диатоническими сочленениями). Естественно, сего-
дня ясно ощутимо возвращение к «неодиатонизму»... 

Музыкально-образный строй музыки Веберна примеча-
телен необыкновенным развитием отношений симметрии. 
Надо сказать, что симметрия в музыке вообще имеет боль-
шое значение. Жаль, что не так часто приходится видеть 
анализ симметрии и асимметрии в связи с конкретными 
произведениями искусства и с общей его теорией (с моей 
точки зрения, к примеру, собор Василия Блаженного — 
это воинствующая асимметрия). Соотношение тенденций 
симметрии и асимметрии — один из важных аспектов ком-
позиторского ремесла. Ажурные нити звуковой симмет-
рии, несомненно, — важный компонент художественной 
убедительности в сочинениях Веберна. 

Мудро предсказанное 75 лет назад Танеевым обраще-
ние композиторов к методам полифонического мышления 
касается и Веберна — одного из видных полифонистов на-
шего столетия. Отражение одним голосом линии другого 
тоже есть своего рода симметрия. Тонко выполненные 
к а н о н ы и м и к р о к а н о н ы сливаются у Веберна с 
концентрированной мотивной структурой, когда даже одно-
голосие пронизывается густой сетью микромотивных свя-
зей, превращаясь тем самым в « м н о г о г о л о с н о е од-
н о г о л о с и е » . Этот веберновский опыт также чрезвычай-
но актуален для нынешней музыкальной композиции и 
тесно связан с проблемой т е м а т и з м а . 

Для меня менее существенны в Веберне пуантилизм, 
атематизм и исключение консонансов. Куда важнее худо-
жественные достижения его в создании новых образных 
сфер — настороженность, напряженное вслушивание в без-
молвие, переговоры шепотом, завороженность, зачарован-
ность. 

Замечательное достижение Веберна-композитора — его 
«тембровая мелодия», то есть тончайшие колебания чутко-
эмоционального строя в связи с непрерывной переменчи-
востью тембровой окраски музыкальной мысли, когда 
темброкрасочность не есть уже «наряд» и без него понят-
ной идеи, а необходимый компонент музыки, функциональ-
но подобный эмоциональной окраске мотива с его «дыша-
щей» интонацией. 

Чрезвычайно своеобразен и новый метод музыкально-
композиционного р а з в и т и й в сочинениях позднего 
периода (например, в Симфонии ор. 21) в связи с глубоко 
оригинальной трактовкой процесса временного разверты-
вания музыки. Развитие, которое в каждый момент пред-



полагает начало и конец одновременно, предполагает как 
бы «застывшее время». Это не недостаточность внутрен-
него движения в музыке, а крайняя степень афористической 
концентрированности музыкальной мысли. Конечно, ве-
берновское «застывшее время» не отменяет ценности ши-
рокой драматургии развернутых симфонических волн раз-
вития, рассчитанного на огромный размах и накал симфо-
нических драм, но составляет их диалектическую противо-
положность. Столь же своеобразны в этом стиле тихие и 
проникновенные кульминации, убеждающие не силой эмо-
ционально повышенного тона высказывания, а вершин-
ностью красоты звучания. 

Книга В. Холоповой и Ю, Холопова, без сомнения, 
восполняет пробел в нашем музыкознании: авторы глубоко 
и серьезно исследуют творчество и художественную лич-
ность Веберна. Разговор, который ведут с читателем авто-
ры книги, спокоен по тону и значителен по знанию пред-
мета исследования. Подробно и обстоятельно анализируют 
они идейные основы стиля и систему веберновских худо-
жественных средств. Одним из краеугольных камней в 
основе стиля Веберна авторы считают г е м и т о н и к у , 
то есть 12-тоновую систему, мотивируемую полутоновыми 
связями звуков одного с другим. Мне думается, что это 
интересный и аргументированный взгляд на мотивирован-
ность творческой методологии композитора. Мы нуждаемся 
сегодня в такой книге. Нужна она композиторам, музыко-
ведам, исполнителям, студентам консерваторий, широким 
кругам нашей слушательской аудитории. 

Все творчество Веберна уместилось всего лишь на че-
тырех дисках (запись дирижера Р. Крафта). Но сколько 
здесь сочинений, насыщенных содержанием и смыслом, 
яркими, радужными красками, глубокими размышлениями 
о мире, сердечностью настроений, своеобразной музыкаль-
ной техникой. Все это отражает внутренний облик разно-
стороннего музыканта, волею исторической судьбы оказав-
шегося в гуще самых страшных событий времени, проявив-
шего замечательную непоколебимость художественных 
убеждений и верность высоким идеалам искусства. 

Родион Щедрин, 
Июль 1981 года 



жизнь, личность 

н Настоящая жизнь музыки Антона Веберна на-
чалась лишь после смерти ее создателя. Первая мировая 
война, фашизм, вторая мировая война — вот кольцо зла, 
замкнувшееся вокруг этого замечательного австрийца, как 
и вокруг всего поколения Западной Европы первой поло-
вины XX в. 

Фанатически преданный идеалам высокого гуманисти-
ческого искусства, Веберн жил, вопреки бушевавшим вок-
руг него силам насилия и зла, с полным сознанием личной 
ответственности за судьбы культуры. «Чем ужаснее стано-
вится положение, тем ответственнее наши задачи» — эти 
слова, сказанные Веберном в самом начале фашистского 
разгула в Австрии, могли бы быть девизом его граждан-
ской позиции. Он часто их повторял. 

Веберну суждено было выполнить нелегкую задачу — 
стать творцом принципиально нового стиля музыки XX ст. 
Он чувствовал себя наследником великой среднеевропей-
ской музыкальной традиции и видел свой долг и призвание 
в воссоздании высокого этического духа великой классики. 
Духовной родиной этого истинного венца был венский клас-
сицизм, идеалом — величайший из классиков — Бетховен. 
Однако Веберн не следовал внешней форме, букве класси-
цизма. Духовные, этические идеалы классики он воплотил 
в неслыханно новой, оригинальной форме. 

Радикализм Веберна оказался столь глубоким, что даже 
от современных ему композиторов, общепризнанных нова-
торов и революционеров в искусстве XX в. — Стравинского, 
Бартока, Прокофьева, Хиндемита и других — он отошел на 
дистанцию, равную в общественном музыкальном развитии 
почти полстолетию. Более того, и от самых близких ему 
художников — воспитавшего его Шёнберга и друга-собрата 
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Берга — Веберн постепенно отдалился по характеру твор-
чества почти на ту же дистанцию. 

Разрушительные войны, фашистский разгул не созда-
вали благоприятной атмосферы для развития искусства в 
первой половине XX ст. Всем крупным композиторам этой 
эпохи на Западе пришлось бороться за место под солнцем 
и испытать тяжкие муки непонимания. У Веберна это про-
тиворечие художника и действительности достигло край-
ности. Его мировоззрение было несовместимо с идеологией 
империализма, породившей гитлеризм и милитаризм. Ве-
берн, с идеальностью его эстетики, как и всего облика, ока-
зался фактически выброшенным из жизни, обреченным 
существовать как бы вне времени. 

Во мнениях своего поколения Веберн был лишь учени-
ком Шёнберга, одним из «троицы» новой венской школы. 
Из его произведений ни одно не произвело сенсации, не 
запечатлелось в музыкальном сознании времени. 

Музыкальным классиком он стал лишь во второй поло-
вине XX ст., на следующем витке спирали развития исто-
рии. 

СЕМЬЯ. ЮНОСТЬ 

^ ИТОН Фридрих Вильгельм фон Веберн родился 
3 декабря 1883 г. в Вене. Его отец, Карл фон Веберн, был 
горным инженером; служа чиновником в австрийском ми-
нистерстве сельского хозяйства, он поднялся до ранга гла-
вы департамента, высшей должности в австрийских офи-
циальных кругах. Карл Веберн был высокоценимым спе-
циалистом, он стал одним из основателей Технического 
колледжа в Штирии (высшей школы). Семья Веберна при-
надлежала к старинному австрийскому дворянскому роду 
из Южного Тироля (полная фамилия — Вебер фрайгер фон 
Веберн; отец Антона Веберна одним из первых опустил ти-
тул «фрайгер» и оставил только «фон»). Мать Веберна, 
Амалия, урожденная Гер, была дочерью мясника. 

Отец Веберна не имел ярко выраженных художествен-
ных наклонностей, мать же интересовалась искусством, 
была хорошей пианисткой-любительницей. Она познако-
мила сына с музыкой и роялем, когда мальчику было 5 лет. 

Юные годы будущего композитора прошли в Вене, Гра-
це и Клагенфурте (место службы отца). С 1894 по 1902 г. 
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Антон Веберн посещал гимназию в Клагенфурте (Карин-
тйя). В те же годы (с 1895 г.) он начал серьезно и регуляр-
но заниматься музыкой. Его учителем был д-р Эдвин 
Комауэр — единственный солидно образованный местный 
музыкант. Комауэр обучал его игре на фортепиано и вио-
лончели. С большой страстью играл юный Веберн на вио-
лончели в любительском оркестре Клагенфурта и предпо-
лагал быть со временем оркестровым виолончелистом. 
По-видимому, занятия включали и сведения по музыкаль-
ной теории, хотя таким дисциплинам, как гармония, форма, 
он вряд ли обучался. Учитель познакомил молодого музы-
канта с классической и современной музыкой, проигрывая 
ее на фортепиано в две и в четыре руки. Чтобы оценить, 
сколь незаменимым было музицирование такого рода, 
вспомним, что дело происходило в самом начале XX в., 
когда ни радио, ни грампластинки не вошли еще в музы-
кальный быт. 

В итоге Веберн получил хорошую практическую музы-
кальную подготовку. Однако когда он ощутил потребность 
сочинять, то обнаружил, что не владеет какой-либо техни-
кой даже в рамках учебных дисциплин. 

8 декабря 1901 г. в письме к Э. Дицу, своему кузену и 
самому близкому другу юности (впоследствии социолог, 
профессор университета) Веберн с горечью признавался: 
«Только композиция не продвигается, к несчастью, я ни-
чего не достиг» (см. 136, с. 22). 

Первые сочинения Веберна еще очень далеки от буду-
щего стиля композитора, но показательны для общего эмо-
ционального настроения его музыки — это чистая лирика. 
Самыми ранними помечены две пьесы для виолончели и 
фортепиано (1899). Примечательно, что обе — медленные 
(Langsam)! За ними следуют три стихотворения и две пес-
ни для голоса с фортепиано на слова немецких поэтов кон-
ца XIX — начала XX в.: Р. Демеля, Ф. Авенариуса, Г. Фаль-
ке. Хотя в обращении к этим поэтам Веберн следует лите-
ратурным вкусам своего окружения, здесь уже есть опреде-
ленный индивидуальный отбор: молодого композитора увле-
кает лирика, воплощенная в образах природы («Предвесен-
нее», «Облачная ночь» Ф. Авенариуса). 

Тема «человек и природа» в мироощущении Веберна 
имела особый аспект, на первый взгляд не связанный с со-
держанием поэтических текстов. Композитор был страст-
ным любителем природы. Пешие прогулки, любование пей-
зажами, растениями, цветами доставляли ему огромную 
радость. Впоследствии он поселился на краю предместья 
Вены, у самых гор, разбил сад и сам любовно за ним уха-
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живал. В письмах Веберна к близким нередки восторжен/-
ные описания природы, цветов. 

«Итак, неделю назад я был в Дахштайне. Когда я вз̂ би-
рался на вершину, была плохая погода: дождь, туман и, 
несмотря на это, было очень красиво. [...] Какой контраст: 
пышная флора! Ничего, кроме альпийских роз в самом цве-
ту! Колоссальные деревья самых причудливых форм, с ог-
ромными ветвями» (128, с. 14—15). «Как только будете, 
выбирайтесь к нам. Здесь теперь несказанно хорошо. Не-
обыкновенное цветение. Мы совсем потонули в зелени!» 
(15, с. 100). «...Впечатление, которое еще усилилось из-за 
н е с л ы х а н н о г о ц в е т е н и я в доме Вернера Райнхар-
та; я был окружен чудесными, экзотическими цветами: 
орхидеями, африканскими фиалками, примулами, нарцис-
сами и т. д.» (128, с. 43). 

Но Веберн — не поэт-романтик XIX в., ассоциирующий 
состояние природы с переживаниями своего «я». Он не 
только любуется природой и сопереживает ей. Его зани-
мает тайна красоты природы, сокрытая в каждом растении, 
цветке, листе. Он хочет через явления природы п о з н а т ь 
о б щ и е з а к о н ы т в о р е н и й природы (см. письмо 
Веберна Бергу, 1 авг. 1919 г. — 15, с. 88). 

Познать эти законы Веберн стремится не идеалистиче-
ским, а естественнонаучным путем. Этот интерес делает его 
любителем-натуралистом. В том же письме Веберна мы 
читаем: «Прежде всего мне хотелось узнать больше о чисто 
реальной стороне всех этих явлений. Поэтому я всегда 
ношу с собой свою «Ботанику» и ищу книги, которые могли 
бы рассказать мне обо всем этом. В этой реальности — все 
чудеса» (15, с. 88). Изучать, наблюдать реальную природу 
для композитора — высшее устремление. «Высшее» для 
Веберна вездесуще — оно и в растении, и в музыкальном 
произведении: «...музыкально передать, что я чувствую, — 
к этому я стремлюсь уже всю мою жизнь. К этому сводится 
главное, что создано мною. И то, как я воспринимаю 
аромат и форму этих растений — благословенный богом 
прообраз, — я хотел бы воплотить и в моих музыкальных 
сочинениях» (118, с. 154—156). В дальнейшем мы увидим, 
что наблюдения над природой станут важнейшей отправ-
ной точкой его философии, они получат глубокое обобще-
ние и развитие в эстетическом плане, окажут воздействие 
на законы его музыкальной композиции... 

А пока вернемся к тому, что юный Веберн, проводя 
летние каникулы в семейном имении Прегльхоф, находит 
большое удовольствие в пеших прогулках по окрестностям. 
Его охотно сопровождает кузен Диц. Оба друга — увлечен-
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иые натуралисты. Но главный вопрос, который они теперь 
решают, — о будущем Веберна. Отец хочет обеспечить сыну 
жизнь без ежедневной заботы о куске хлеба. Сомневаясь 
в м^^зыкальных талантах Антона, он хотел бы поручить 
сыну заботиться о родовом имении и сельскохозяйствен-
ных землях, получать от этого доход, а свободное время 
посвящать музыке. 

Для Антона же главная цель — искусство. Он мечтает 
быть дирижером, а для начала — играть в оркестре на 
виолончели, поучиться виолончельной игре в консервато-
рии, пройти также теоретические предметы. 22 июля 1901 г. 
он пишет Дицу: «А теперь совет. Ты знаешь, как я не уве-
рен в отношении моей будущей карьеры. Может быть, ты 
узнаешь что-либо о так называемой Hochschule в Берлине 
или Академии музыкального искусства в Мюнхене. Чему 
там учат, кто посещает и т. д. Чисто теоретическое, науч-
ное изучение музыки, естественно, меня тоже очень инте-
ресует. Но в идеале мне хотелось бы заняться практической 
работой, особенно дирижера. Возможно, потребуется посе-
щать консерваторию, чтобы изучить инструмент, для меня 
виолончель, до получения степени или, по крайней мере, 
до продвинутого уровня с тем, чтобы войти в оркестр. Если 
повезет, можно стать дирижером [...] Мне хотелось бы сра-
зу заняться такой деятельностью. Но отец настолько сомне-
вается в отношении моего таланта, что и я начинаю сомне-
ваться тоже. Конечно, я имею в виду только большие ор-
кестры, концертные или оперные, в Дрездене, Лейпциге, 
Мюнхене, Берлине и других больших городах Германии. 
Но тогда я не буду в состоянии присматривать за Прегль-
хофом. Я совсем не знаю, что с ним делать —сдать его в 
наем или продать. Отец хочет, чтобы я учился в Техниче-
ском колледже по сельскому хозяйству, а потом жил в 
Прегльхофе. Боже мой, а искусство? Которое значит для 
меня все и ради которого готов идти на любую жертву?..» 
(см. 136, с. 24—25). 

Тем временем Веберн окончил гимназию с хорошими 
оценками по гуманитарным предметам и несколько хуже — 
по научным. У него были склонности к литературным за-
нятиям, хотя он вовсе не был композитором-писателем или 
композитором-поэтом, как, например, Вагнер или Шуман. 
Сохранились наброски одного его сценического произведе-
ния — «Мертвый», 6 картин для сцены, 1913, а также ран-
ние стихи и очерки о поездке в Байрейт и «Мое мюнхенское 
путешествие с 20 июля по 6 сентября 1905 года». Сцениче-
ская композиция «Мертвый» возникла под впечатлением 
внезапной смерти юного племянника.. Веберн 32 года со-
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хранял эту дорогую для него рукопись; в 1945 г., в панике/ 
покидая Вену, он положил ее в рюкзак в числе самого н^ 
обходимого. / 

20 апреля 1900 г. Адольф Лоос ^ опубликовал как 
фельетон юмореску Веберна «Мое выступление с МельбМ», 
а в 1921 г. включил его в свою книгу «Говоря в пустоту». 
Веберн написал также несколько статей, посвященных 
Шёнбергу и Лоосу, для юбилейных сборников в их честь. 
Кроме того, на протяжении всей жизни композитоЬ вел 
дневник. / 

Когда Антон в 1902 г. закончил гимназию, отец был 
очень рад этому событию. В награду он устроил сыну 
поездку в Байрейт,.на Вагнеровский фестиваль. Это гово-
рит об отцовском понимании интересов сына. 

Музыка Вагнера произвела громадное впечатление на 
молодого музыканта. Литературный очерк об этой поездке, 
открывающийся нотной строчкой из «Парсифаля» (в днев-
нике Веберна), говорит о пламенной любви к Вагнеру, 
к его музыкальным драмам. И впоследствии, хотя пышный 
романтический стиль Вагнера станет чуждым аскетичному 
немногозвучному стилю Веберна, последний будет питать 
к Вагнеру самое глубокое почтение. Английский компози-
тор Хэмфри Сирл, начавший заниматься у Веберна в 
1937 г., вспоминал: «Я прошел через период поклонения 
Вагнеру, будучи еще в школе, и к этому времени у меня 
наступила неизбежная реакция против него. Но, когда 
я осмелился критиковать Вагнера, Веберн сильно отчитал 
меня: „Вагнер был великим композитором и Вы не можете 
говорить, что не любите его'*» (см. 136, с. 10). 

Возможно, под влиянием музыкальных драм Вагнера 
Веберн не один раз в течение жизни замышлял оперные 
произведения, особенно в ранний период. Так, в письме 
к Дицу от 17 июля 1908 г. он писал о сценарии для своей 
в т о р о й оперы «Алладина и Паломид», по Метерлинку 
(см. 136, с. 47). Этот замысел, как и все другие оперные 
планы Веберна, не был осуществлен (для второй оперы 
была написана только одна страница музыки). В письме 
к Бергу 12 июля 1912 г. Веберн говорит о создании не-
скольких сцен оперы «Семь принцесс». Мы упоминали уже 
одно собственно сценическое произведение Веберна — 
«Мертвый» в 6 картинах. В 20—30-е гг. Веберн просия 
поэтессу Ионе сначала об оперном либретто, но остано-
вился, в конце концов, на кантате. Конечно, неосуществ-

" 1 А. Лоос (1872—1933)—известный архитектор, был близок Шён-
бергу и его окружению. 
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ленность оперных замыслов Веберна не может быть объяс-
нена какими бы то ни было случайными обстоятельствами 
его жизни. Даже Бетховену, композитору-драматургу, 
стоило невероятных усилий сочетать законы музыкальной 
композиции с логикой сценического действия. Для стиля 
Веберна, с его созерцательностью, отсутствием внешнего 
движения, ведущей ролью музыкальной конструкции, а не 
слова, подобный синтез оказался и вовсе нереальным. 

Щ возвращении Антона Веберна из Байрейта семья 
прини^1ает решение, что он будет продолжать обучение в 
Венском университете и закончит образование степенью 
доктора философии. Для венских музыкантов в те времена 
сочетание музыкального и университетского курса было 
обычным. Большая часть ведущих австрийских музыкантов 
получила хорошее музыковедческое образование, завершив-
шееся во многих случаях диссертацией. Веберн, как мы 
убедились из цитированного письма к Дицу, был заинтере-
сован в приобретении теоретических знаний, а научная точ-
ность вообще была чертой его натуры. Но ни сам Веберн, 
ни кто бы то ни было —и весьма долго! — не мог себе 
представить, какое влияние на его будущее композитор-
ское творчество и на пути развития европейской музыки 
окажут музыковедческие познания, усвоенные Веберном со 
всей глубиной и отданные потом во всей полноте. 

Как раз ко времени поступление Веберна в университет 
его отец был вызван на работу в министерстве. Вся семья 
переехала в одну из музыкальных столиц мира — Вену. 

ВЕНА. УНИВЕРСИТЕТ 

о, сенью 1902 г. начались занятия Веберна в 
Венском университете. 18-летний музыкант поступил в 
Институт истории музыки при университете, основанный и 
руководимый Адлером ^ 

О занятиях в институте лучше всего рассказывает сам 
Веберн в обстоятельном письме к Дицу от 5 ноября 1902 г.: 

' Гвидо Адлер (1855—1941)—крупный австрийский историк музы-
ки, автор работ по методологии музыкально-исторического исследова-
ния, по музыкальному стилю, книг о Вагнере, Малере, редактор «Ру-
ководства по истории музыки». В 1894—1938 гг. он выпускал капи-
тальное, многотомное издание «Памятники музыкального искусства 
Австрии». К участию в нем он привлек и своих учеников по институ-

ту, в том числе Веберна. 
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«я посещаю регулярные лекции по истории музыки. ' 
Я записался на три лекции Адлера: 1) периоды музыкаль-/ 
ного стиля; 2) объяснение и оценка музыкальных произ-
ведений — в настоящее время Моцарта; 3) упражнения/в 
Институте истории музыки. № 2 представляет собой обсуж-
дение студентами произведений Моцарта, от самых ма;^ых 
и наименее значительных до его величайших творений. 
№ 3 — довольно трудная: институт посещают люди в основ-
ном более старшего возраста, два доктора и другие 0олее 
подвинутые студенты, три свежих человека. Более ст2(ршие 
читают лекции о теоретиках ХИ1, XIV, XV веков. Им да-
ются части работ для перевода, потом они должны Ьбъяс-
нить их. Мы, помоложе, стараемся изо всех сил, чтобы за 
всем успеть. Моя задача на некоторое время состоит в том, 
чтобы возможно скорее поглотить мензуральную нотацию 
и работу Римана об этой старой музыке. Очень сухая и 
трудоемкая задача. Ты-не представляешь, сколько там пра-
вил. [...] У нас есть большая библиотека, хотя, как ни 
странно, в ней нет «Тангейзера», «Лоэнгрина», «Мейстер-
зингеров» или «Парсифаля» Вагнера. К нашим услугам 
замечательный большой рояль «Бёзендорф». Я провожу 
почти весь день й институте. Посещаю также лекции д-ра 
Валлашека, который читает о началах музыки, д-ра Мюл-
лера о практической философии — отличный парень, кото-
рый говорит больше о литературе, чем о философии. Я не 
посещаю Дица, так как его лекции совпадают с лекциями 
Адлера, кроме того, говорят, что у него есть дефект в речи, 
к тому же — антивагнерианец. Гармонию я изучаю у проф. 
Греденера, контрапункт — у некоего д-ра Навратила, кото-
рого Адлер пригласил в институт для своих учеников» 
(см. 136, с. 29 -30 ) . 

«Старания изо всех сил» скоро приносят первые плоды. 
Уже через 4 месяца после того, как студент-новичок «со-
дрогнулся» и «хотел убежать», он с гордостью и удовлетво-
рением пишет Дицу (18 февраля 1903 г.): «Я даже сделал 
кое-что для музыкальной науки. Чтобы практиковаться в 
мензуральной нотации, я переложил «Sacris Solemniis» 
Брассара, я даже не знаю, какой век ^ Но это очень при-
ятно и будет напечатано в «Памятниках музыкального 
искусства Австрии» (86). Представь, насколько я стал сме-
лее, поскольку это было совсем нелегко. Не хочу хвастать-
ся и, пожалуйста, прости меня, дорогой Эрнст, но я очень 
доволен своей работой» (см. 136, с. 40). 

Обучение в университете летом 1906 г. успешно закан-

^ Иоганнес Брассар — франко-фламандский композитор XV в. 
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чивается диссертацией. По совету Адлера, Веберн избрал 
тему о Хенрике Изаке, фламандском композиторе второй 
половины XV — начала XVI в., связанного с Австрией. 
В диссертации исследуется «венец творчества» (по Вебер-
ну) этого автора, Choralis Constantinus, собрание хоровых 
произведений для полного церковного года. Часть диссер-
тации Веберна через некоторое время выходит в свет в виде 
развернутого предисловия ко II части Choralis Constantinus 
Хенрика Изака, также обработанной Веберном (86). 

Что же замечательного открыл Веберн в старинной му-
зыке, чем она его заинтересовала как композитора? 

Сирл, изучавший в 30-х гг. под руководством Веберна 
«Учение о гармонии» Шёнберга, говорил о своем педагоге: 
«Для него законы музыки были живым процессом эволю-
ции, а не набором абстрактных формул, составленных тео-
ретиками» (см. 136, с. 9). 

Веберн говорит о музыке начала XVI в. так, словно она 
непрерывно звучит у него в ушах и он не может сдержать 
восторга. «В басу идет хорал в праздничных бревисах, сам 
как чудесная мелодия», «он [Изак] заставляет умолкнуть 
светлый дискант, и поют только низкие голоса», «также 
чудесный эффект, когда дискант после паузы вступает в 
самом высоком регистре, далеко оторвавшись от других 
голосов», «благозвучие этой пьесы неописуемо [...] особое 
значение имеет содержание стихов, их настроение. Когда 
Мария при благовещении смиренно отвечает «ангелу с не-
ба», поют только дискант и альт [...]», «верхний, дисканто-
вый голос достигает выражения высшей задушевности — 
вся ^асть в целом, с ее кроткой красотой, принадлежит 
к самым возвышенным откровениям музыкального искус-
ства» (130, с. VIII—XI). 

Как и всякий исследователь полифонии строгого стиля, 
Веберн обращает внимание на гармонические «вольности» 
ради большей свободы голосов, на случаи свободного при-
менения диссонансов, параллельных квинт и унисонов, за-
прещенных теорией того времени, указывает на церковные 
лады и отсутствие закономерных тональных планов. 

Изучая новый для него старинный стиль Изака, Веберн 
проницательно видит взаимосвязи элементов музыки между 
собой. Новаторство самого Веберна как композитора отли-
чалось от новаторства многих его современников, может 
быть, больше всего сохранением гармоничной связи эле-
ментов музыки, когда, например, обновление гармонии 
вызывало соответствующие новые условия ритмики, мело-
дики, динамики, фактуры и т. д. В музыке Изака Веберн 
легко замечает подобные соответствия (например, незави-
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симые голоса могут быть написаны в церковных ладах, но, 
как только эти голоса объединяются в гармонию, вступает; 
в свои права мажорно-минорная тональность). / 

Самый же главный результат исторических исследова-
ний для Веберна-композитора был в том, что он убедился 
в существовании высочайшей художественной культуры, 
стоящей не на современном, гармоническом основании, а 
на старинной технике связей г о л о с о в п о л и ф о н и и. 

Как исследователь-историк Веберн отмечает у Хенрика 
Изака то же полифоническое мастерство, что и у других 
композиторов знаменитой нидерландской школы XV— 
XVI вв. 

«При рассмотрении музыки Choralis Constantinus одно 
несомненно — нидерландский стиль. Совершенно ясно, что 
к началу XVI в. составляет особую ценность в нидерланд-
ской музыке и чем не располагает в такой мере музыка ни 
одного другого народа —это высшая полифония. ...В про-
тивоположность Окегему и Обрехту у Изака господствует 
гораздо большая оживленность и независимость голосов. 
Скованность формы, которой может способствовать распо-
ложение голосов «нота против ноты» [...] у Изака бесслед-
но исчезла» (130, с. VIП). 

Но вот начинает говорить Веберн-кохмпозитор, о т б и -
р а ю щ и й в чужой музыке то, что станет присуще и его 
собственному стилю: «Мы ощущаем здесь то чудесное воз-
действие полифонического искусства, которое достигается 
благодаря тому, что при равноправии голосов н а и б о л е е 
в а ж н ы й в ы х о д и т на п е р в ы й п л а н , а в о 
в р е м я е г о с п а д а у ж е н а ч и н а е т в ы с т у п а т ь 
д р у г о й , короче говоря, благодаря тонкому членению в 
соседних голосах» (Ibid.) К 

При чтении этих строк в памяти всплывает музыка. Но 
не музыка Изака, а... Ричеркар Баха в оркестровой обра-
ботке Веберна с его знаменитой «тембровой мелодией» 
<«Klangfarbenmelodie»)! В тонкой оркестровой ткани то 
один, то другой тембр приближается к вам, поет несколько 
нот и скрывается среди других («а во время его спада уже 
начинает выступать другой»). Удивительная оркестровая 
находка, придавшая совсем иное звучание баховскои му-
зыке! Не старой ли полифонии обязана она своим появле-
нием? 

Веберн продолжает: «Во второй части Choralis Constan-
tinus Изак в изобилии применяет каноническое искусство: 
двухголосные каноны в унисон, в верхнюю и нижнюю квар-

* Разрядка наша. — В. X., Ю. X. 
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ту, квинту, октаву, дуодециму... три двойных канона ... на-
конец, два ракоходных канона...» (130, с. X). 

Каноны! Ор. 2, 5, 15, 16, 21, 22, 28, 29, 31 — красной 
нитью сквозь все творчество Веберна проходит этот вид 
техники независимо от жанра, будь то хор а cappella, 
струнный квартет, вокальный цикл, симфония или кантата. 

Каноны в так называемой «атональности», каноны в до-
декафонии Веберна, ракоходный порядок звуков серий, 
прямое и ракоходное расположение самих серий —так 
старинные полифонические принципы выросли у Веберна 
в разветвленную систему композиционных приемов. Дис-
сертация Веберна о полифонической музыке XVI в. зало-
жила важнейшую основу его индивидуальной техники и 
стиля. 

По окончании университета в июне 1906 г. Веберн ста-
новится доктором философии. Ученая степень может под-
твердить правильность выбора специальности в глазах 
отца, и Антона это радует. 

Пребывание в Вене, помимо важных музыковедческих 
знаний, многое дало Веберну и для всестороннего музы-
кального развития. Прежде всего, он продолжил здесь за-
нятия по виолончели и фортепиано. Его учителями были 
второй виолончелист оркестра Венского концертного объ-
единения Й. Гаша и молодая американская студентка, 
ученица Лешетицкого ^ (ее имени в переписке Веберна не 
указано). 

«Мои занятия по роялю, виолончели и по контрапункту 
цветут и приносят плоды», — сообщал Веберн кузену Дицу 
18 февраля 1903 г. (см. 136, с. 40). 

^а рояле Веберн играл свободно и выразительно, хотя 
виртуозом не был (для его дальнейшей дирижерской и хор-
мейстерской работы приобретенной техники было вполне 
достаточно). А. Шлее, один из директоров Universal Edi-
tion, слышал игру Веберна в 40-х гг. Он говорил о незабы-
ваемом впечатлении от того, как Веберн за фортепиано 
математическое чудо своего произведения превращал в 
экспрессивную музыку, идущую прямо к сердцу. При этом 
огромную важность имел один лишь характер музыкаль-
ного звука. 

Подобно музыкантам старых времен, Веберн не только 
играл на нескольких инструментах, но еще и пел, а также 
руководил хором. 

1 Теодор (Федор) Лешетицкий (1830—1915) в 1852—1878 гг. был 
профессором Петербургской консерватории, учителем А. Н. Еси-
повой. 
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Как дирижер-хормейстер Веберн работал с нескольки-
ми коллективами Вены и даже выступал в любительских 
камерных музыкальных кружках. 

Участником хора Веберн стал в Вагнеровском обществе. 
Любимый Вагнер был по-прежнему притягательной силой. 
Кроме того, перед музыкантом, приехавшим из провин-
циального города, открылась заманчивая перспектива са-
мому участвовать в настоящих столичных концертах. Ваг-
перовское общество давало возможность контактов с круп-
нейшими дирижерами, знаменитыми на весь мир — Мот-
лем, Никишем, Рихтером и Малером. Быть знакомым с 
ними лично—надо себе представить, как много это значи-
ло для молодого человека, лелеявшего заветную мечту ди-
рижировать оркестром. 

Вена, 100 лет назад давшая миру великую классику, 
оставалась ей верна. Имена Моцарта и Бетховена не схо-
дили с афиш концертов и театров. Веберну посчастливи-
лось жить в Вене как раз в тот период, когда во главе 
прославленного Венского оперного театра стоял один из 
самых выдающихся ее дирижеров — Густав Малер. «Длив-
шееся десять лет празднество, на которое великий худож-
ник пригласил товарищей по работе и гостей» — так назвал 
деятельность Малера другой великолепнейший исполнитель 
венской классики и симфоний Малера — Б. Вальтер, также 
много лет выступавший в Вене (см. 12, с. 413). Малер по-
новому, серьезно и психологично трактовал Моцарта 
(«Дон-Жуан»), поднял на высоту гения Бетховена «Фиде-
лио», любимейшее свое произведение, данное им также и в 
бенефис в 1907 г. «Ифигения в Авлиде» Глюка, «Царь и 
плотник» Лорцинга, «Лоэнгрин», «Валькирия», «Тристан 
и Изольда» Вагнера, «Евгений Онегин» Чайковского... — 
целую историю оперы пережила Вена за 10 лет работы 
Малера. 

Жители Вены с энтузиазмом предавались музыке. И не 
только те, кто имел вход в Венскую придворную оперу и 
на концерты. В 900-е гг. непрерывно растет число различ-
ных самодеятельных хоров, в том числе рабочих ферайнов. 
Музыка распространяется вширь. 

На основе венских кафе возникают объединения музы-
кантов, так же как и поэтов, художников. С начала 900-х гг. 
до первой мировой войны духовная и культурная жизнь 
Вены находится в полном расцвете. Музыкальная жизнь 
столь интенсивна, что никто не мог бы охватить ее 
целиком. 

Окунувшийся в этот водоворот Веберн находит изоби-
лие музыки чрезмерным — по три концерта в день! «Пере-
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полненный концертный зал аплодирует каждому номеру не-
зависимо от того, хорош он или плох. Возможно — нет, 
наверняка люди не чувствуют разницы. От такого большого 
количества их способность наслаждаться сильно ослабе-
вает, и в результате слабых программ и «магического 
искусства» виртуозов вкус публики портится. Нет безжа-
лостной критики...» (из письма Веберна к Дицу в ноябре 
1903 г., см. 136, с. 32—33). 

Но критика не молчит. Еще не забыта знаменитая по-
лемика между «брамсианцами» и «вагнерианцами». Теперь 
последователи Ганслика в критике охраняют классическую 
традицию и не склонны поощрять те новшества, которые 
уже вызревали в музыке Вены. 

Малер, при всей необыкновенной его популярности ди-
рижера, отнюдь не снискал признания как композитор. 
А между тем приближалось рождение такого музыкаль-
ного стиля, от какого и Малер был так же далек, как вен-
ская публика от его симфоний. 

Но именно вокруг Малера начала сплачиваться буду-
щая «вторая венская школа». Уроженец Вены А. Шёнберг 
и его учитель и друг А. Цемлинский были в числе немногих 
поклонников композиторского творчества Малера. Они 
завязали личное знакомство с почитаемым музыкантом. 
Все трое приняли участие в создании общества, поставив-
шего целью пропагандировать новую музыку, — Союз твор-
ческих музыкантов, образованный в конце 1904 г. Как и 
другие творческие организации Вены того времени, обще-
ство возникло в кафе. Малер был избран почетным прези-
дентом союза, в него входил также Б. Вальтер. 

В концертах союза исполнялись новые произведения 
Малера, Р. Штрауса, а также Пфицнера, Шёнберга. Малер 
сам дирижировал «Домашней симфонией» Р. Штрауса и 
своими циклами «Волшебный рог мальчика» и «Песни об 
умерших детях». Хотя это объединение просуществовало 
только один сезон, именно в союзе творческих музыкантов 
произошла передача эстафеты поколений от Малера к мо-
лодым композиторам, в том числе к Веберну. 

4 февраля 1905 г. Веберн оставил подробную запись в 
дневнике своих впечатлений от концерта из произведений 
Малера и встречи с ним. В музыке Малера Веберн прини-
мает близкое себе и отвергает чуждое, в суждениях Ма-
лера он улавливает свои собственные мысли. Запись Ве-
берна о Малере — это также и запись Веберна о Веберне. 
Приведем ее с некоторыми сокращениями. «Вчера состоя-
лось повторение вечера Малера, организованного Союзом 
творческих музыкантов. Песни Малера из «Волшебного 
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рога мальчика» чудесны Народная мелодика гениально 
сквозит между строк и убедительно выражена. Его песни 
на тексты Рюккерта меня удовлетворили меньше. Некото-
рые я нашел сентиментальными. [...] Что меня изумляет 
во всех песнях, это великолепная выразительность их во-
кальных мелодий, чрезвычайно задушевных. Я имею в виду 
в особенности четвертую песню из цикла «Об умерших де-
тях» или песню «Я вдыхал нежный аромат»! Звучание его 
оркестра всегда правдиво. После концерта состоялся вечер 
участников и гостей союза в Анна-Хоф. Мне представилась 
возможность познакомиться с личностью Малера поближе. 
Эти часы, проведенные в его присутствии, всегда останутся 
в моем воспоминании как необыкновенно счастливые. [...] 
Почти все его слова, которые я мог услышать, у меня оста-
лись в памяти, и я хочу занести их в эту столь любимую 
книгу. Вначале говорили о лирике Рюккерта. [...] Когда 
речь зашла о контрапункте, Шёнберг сказал, что контра-
пункт могут писать только немцы. Малер указал на старых 
французских композиторов (Рамо и т. д.), а как великих 
контрапунктистов среди немцев оценил только Баха, Брам-
са и Вагнера. «Образец здесь для нас — природа. Как це-
лое развивается в ней из простейшей клетки — через расте-
ния, животных и людей до бога, высшего существа, — так 
и в музыке из одного мотива должно развиваться крупное 
музыкальное здание, из одного отдельного мотива, в кото-
ром содержится зародыш всего, что будет в дальнейшем». 
У Бетховена почти как закономерность находят в разра-
ботке новый мотив. У него из единственного мотива соз-
дается вся разработка. В этом смысле Бетховен как раз не 
мог бы быть великим контрапунктистом. Вариация — важ-
нейший фактор музыкальной работы. Тема должна быть 
особой красоты — это у Шуберта, — чтобы неизменное 
повторение ее имело смысл. [...] Задача современных ком-
позиторов — связать контрапункт Баха с мелодикой Гайдна 
и Моцарта» (67, с. 15—17). С Малером Веберна связывала 
многое, и заветы Малера станут впоследствии частью эсте-
тики Веберна. 

Для Веберна-композитора идет период медленного фор-
мирования. Сочинения 20-летнего Веберна (1904) еще 
очень далеки от его зрелого стиля. Он тяготеет больше 
к песням для голоса с фортепиано, чем к другим жанрам. 
К 1904 г. им закончены, помимо упомянутых раньше двух 
песен на стихи Ф. Авенариуса и трех стихотворений на ело-

^ У Веберна здесь игра слов: Волшебный рог—Wunderhorn, чу-
десны — wunderbar. 
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ва немецких поэтов, еще восемь ранних песен, три песни на 
стихи Ф. Авенариуса, а также баллада для голоса с оркест-
ром «Меч Зигфрида». Из инструментальных произведений, 
кроме двух виолончельных пьес 1899 г., открывающих спи-
сок сочинений Веберна, можно упомянуть лишь одно — 
идиллию для большого оркестра «В летнем ветре». 

Три стихотворения 1899—1903 гг. очень разнородны, 
соответственно датам создания. Первое из них (1899), 
написанное на стихотворение Ф. Авенариуса «Предвесен-
нее», опирается на совершенно невеберновский тип барка-
рольной фактуры и ритма (Vs, Es-dur). Оно примечательно 
лишь «залетами» в сопровождении в высокий регистр да 
неотрывностью музыки от структуры стиха: песня обрам-
ляется одной и той же словесно-музыкальной фразой: 

Предвесеннее 

D u r c h u e g s zarf 

J ' II 1 ' ' '' ГР i 
Lei . s e t r i t t auf 

• ^ т JJt^-' 
= 4 

«Ночная молитва невесты» из того же цикла не случай-
но не названа песней. Это «стихотворение» показывает, 
какой бы могла быть оперная музыка раннего Веберна. 
Произведение представляет собой самый непосредствен-
ный, горячий отклик на «Тристана» Вагнера. Тема избран-
ного Веберном стихотворения Демеля — очень характерная 
для этого поэта тема любовного томления. Музыка нахо-
дится в непрестанном эмоциональном движении: от медли-
тельного замирания к восклицаниям, от стремительного на-
растания к широкому пению, с бурными наплывами и быст-
рыми угасаниями звучностей. Гармонии почти сплошь не-
устойчивы и диссонирующи, с изобилием задержаний, нон-
аккордов. Особо важное значение придано «тристановому 
аккорду» h — d — f — а в различных расположениях. На-
пример, он светится мрачным огнем в следующей кульми-
нации (т. 20) Ч 

^ Перевод текста в примере: «Как мое одиночество меня жжет» 
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$ 
17 le 19 

Ночная молитва невесты 

2Л ^ 

•Wie jnei. ле Ein. sam. kelt jnlch brennl» 
/Гк 

m Ш 

«Тема томления» в веберновском воплощении вызвала 
к жизни последования гармоний, примечательные для его 
будущего стиля, — с обостренными ходами на увеличенную 
приму и «перечением» звуков в увеличенной октаве, то есть 
с обособлением полутона и его обращений. Особенно пока-
зательно начало «Ночной молитвы невесты», в котором, 
кроме того, нисходящий мотив cis — dis в такте 5 жива 
напоминает один из мотивов «Тристана» Ч 

3 Sehr errefft und leidenschaftlich 

P 0 mein Ge. lieb-

Ш Щ r 1 , zog-ernd 

Оперность придана произведению благодаря его сквоз-
ной форме типа оперной сцены, где музыка непосредствен-
но следует за текстом. Но особенно ярко оперным выглядит 
декоративное тремоло у фортепиано, сопровождающее всю 
кульминационную зону, — подобной пышной патетики мы 
не найдем даже и в соседних юношеских сочинениях, не 
говоря уже о зрелом стиле. «Ночная молитва невесты» 
осталась единственной явной данью Вагнеру, на всю жизнь 
любимому композитору, в совсем невагнерианском творче-
стве Веберна. 

^ П е р е в о д текста в примере: «О, мой возлюбленный». 
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Юношеские песни Веберна неравноценны, и не только 
в зависимости от времени создания. Так, третье «стихотво-
рение» того же цикла, «Благочестиво» на слова Г. Фальке, 
весьма скромно, выдержано в хоральном складе с наивны-
ми доминантами с секстой в кадансе. Малосовершенен весь 
цикл трех песен на слова Ф. Авенариуса: «Обретенное», 
«Молитва», «Друзья» (1903—1904). 

Гораздо значительнее восемь ранних песен на стихи не-
мецких поэтов (1901 —1904). Эти песни очень ярки по эмо-
циональному настроению. Композитор здесь еще опирается 
на разнообразные жанры. Поэтому цикл гораздо более 
разнолик, чем зрелые песенные циклы Веберна. 

Любовная и пейзажная лирика господствует в этом 
цикле. Он открывается поэтичной строкой «Из вечерних 
белых волн выплывает звезда» (песня «Глубоко издали» 
на сл. Р. Демеля). Одна из песен — «Летний вечер» (на сл. 
В. Вайганда)—передает упоенность Веберна природой. 
Она рисует картину, «полную священнейшего покоя» 
(ремарка автора), наполненную золотым светом и без-
молвную. Песня с начала до конца идет на pianissimo, 
с мягким колыханием на фоне педалей в сопровождении, 
что найдет развитие в идиллии для оркестра «В летнем вет-
ре», сочиненной Веберном годом позже Ч 

4 УоП hei l i f fs ter Ruhe 
Летний вечер 

$ sanf_ lem Glii .. hen stehtdieFlur _ ent.zun-det. 

sanft anschwcl cn I p^ 

w 
Песня «Привет цветов» на слова Гёте говорит о том, 

что 20-летний Веберн уже был захвачен идеями Гёте о 
природе, составившими важнейшую часть его мировоз-
зрения. 

Контраст к лирическим песням являют две особенно 
яркие жанровые песни, противоположные по смыслу: «Ве-
село» (№ 6) и «Смерть» (№ 7). Первая из них, на слова 

* Перевод текста в примере: «В сладостном зное стоит пламенею-
щая нива>. 
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Ф. Ницше, основана на скачуш^ем танцевальном ритме 
(типа халлингов у Грига). Подобные образы резвой бес-
печности в дальнейшем исчезнут из творчества Веберна. 

Полна мучительной скорби песня «Смерть» на слова 
М. Клаудиуса. Лаконичная песня пронизана изобразитель-
ными ударами колокола, которые как бы приближаются» 
учащаются, усиливаются до сокрушающего рокового удара,, 
на словах «и отбивает час»*: 

5 Voll schmerzJ icher T r a u e r 
Л . 

' Ach, es ist so dun-kel in des To. dcsKammcr, 

e № 

f 

ijf^. . .. . \ h 1 • - . • • ' — ^ 

tont SO trau _ rig-, 
1 J' .1' J' J' i — 

wenn er sich be. >veg t und nun 

l , i „ J ^ J = 

XT ^ 

/ 
Ш Ш 

auf_hebt sei.nen schwe. rcn Иаш-шег 

hi. 
Ш 

und die 

1; 
.1' 

* Перевод текста в примере: «Ах, как мрачно в темнице смерти,, 
и какая звучит печаль, когда смерть начинает шевелиться, вот она 
поднимает свой тяжелый молот и отбивает час». 
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Кульминация песни приходится на последние, итоговые по 
смыслу слова текста. Важно, однако, заметить, насколько 
четким было у Веберна ощущение музыкального времени. 
После окончания текста песни он приписал несколько так-
тов фортепианного заключения и продлил звучание ровно 
настолько, чтобы кульминация стала в точку золотого се-
чения (9-й такт из 14)! 

Музыкальная кульминация, вызванная важнейшим 
смысловым моментом стиха, есть и в песне «Взгляд вверх» 
на слова Демеля. В тексте, повествующем о безысходности 
(«Над нашей любовью низко склоняется плакучая ива»),— 
только один просвет, при взгляде вверх, на «звезд свер-
канье». В музыке с тоскливыми полутоновыми интонациями 
(см. пример 6А), напоминающими «Смерть Осе» Грига из 
музыки к «Пер Гюнту», — один светлый момент, становя-
щийся тихой кульминацией песни: он иллюстрирует взгляд 
на «звезд сверканье» (см. 6Б) : 

e^Kla^end, nicht zu langsam 
Взгляд вверх 

\РРР 

Стилистически эта песня близка не только Григу, но и 
Вальфу. Д. Бил указывает на почти текстуальное совпаде-
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ние ее начала с началом песни Вольфа «Прощай» (см. 68, 
с. 298) (см. пример 7А). Напомним также и сравниваемый 
отрывок из «Смерти Осе» Грига (см. 7 Б ) : 

7А Г« Вольф 

г Ш 
bewohl' ' Du 

э. Григ 

ш 

Восемь ранних песен завершаются очень протяженной 
песней, как бы поэмой для голоса с фортепиано «Возвра-
щение поутру» на слова Д. Лилиенкрона. Следуя за тек-
стом, Веберн строит огромную композицию сквозного раз-
вития без реприз, без тонального объединения, лишь с по-
вторением некоторых стадий тонального движения. Он 
многократно меняет эмоциональный тон музыки и выде-
ляет особыми средствами смысловые акценты текста. Так, 
перед умиротворенным концом в глубоком Des-dur появ-
ляется светлый блик трезвучия C-dur. На слова «С веток 
деревьев будит внезапно голос дрозда» приходится звуко-
изобразительная фигура у фортепиано и ремарки автора 
«очень нежно» и «как птичий голос»: 

g grehend-sehr zart 
wie eine Voffelstimme 

Возвращение поутру 

fi p IP' f p 
E l . n e Dros-

jy gchcnd-schr zart 

sel weckt plOiz ^Hchausden Bau. men, 

I 
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Все восемь ранних песен тональны, но с сильной ладо-
вой альтерацией. Но что весьма удивляет в фактуре моло-
дого Веберна — это полное отсутствие полифонических 
приемов за исключением подголосков. Композитор словно 
и не слыхал еще об имитациях, каноне, контрапункте. Вся 
юношеская песенная лирика Веберна находится в кругу 
образов немецкого романтизма XIX в., но связана с более 
поздним поколением немецких поэтов. 

Со словом связаны последующие идиллия «В летнем 
ветре» и квартет 1905 г. с эпиграфом из Я. Бёме. 

Вид типичного раннего сочинения имеет идиллия для 
большого симфонического оркестра «В летнем ветре» (по 
поэме Б. ВиллеS закончена в Прегльхофе в августе—сен-
тябре 1904 г.). 

Поэма «В летнем ветре» (первоначально) была вклю-
чена в автобиографический роман Вилле «Откровения 
можжевельника», опубликованный в 1901 г. Должно быть, 
Веберн читал этот роман (он сохранился в библиотеке Ве-
берна). 

В поэме Вилле Веберна вдохновило яркое описание 
жизни природы. Поэма состоит из семи частей, которые 
отличаются друг от друга по напряженности тонуса. I часть 
рисует летний пейзаж. Во II части — изображение начи-
нающегося ветра. «Торжественное, почти гимническое пре-
клонение перед цветами, лужайками составляет III часть^ 
а следующие две посвящены игре света, облакам и ветру. 
Нарастает интенсивность чувства, но угрозы шторма еще 
нет. Звук ветра, подобный торжествующему рокоту органа, 
оживляет картину» (101, с. 45). Последние две части ри-
суют снова спокойный пейзаж и его умиротворяющее воз-
действие на человека. 

Партитура «В летнем ветре» показывает глубокое по-
стижение стиля Вагнера, но с определенным веберновским 
отбором — только пейзажное, красочное, созерцательное. 
Идиллия Веберна перекликается с идиллией Вагнера «Ше-
лест леса» из «Зигфрида». Живописно начало у струнных 
с сурдиной, выдерживающих один аккорд с постепенным 
регистровым подъемом от низкого D\ у контрабасов до 
высокого а ^ у скрипок: 

* Бруно Вилле (I860—1928) — немецкий писатель-натуралист. Он 
основал в 1890 г. «Свободную народную сцену» и затем —«Новую 
свободную народную сцену» и издавал периодический журнал «Свобо-
домыслящий». Вилле питал интерес к социальным проблемам и к 
марксизму. С середины 90-х гг. «фридрихсхагенский кружок», к кото-
рому он принадлежал, стал клониться к морально-религиозной пробле-
матике. 



v.iil I 

V-Ic 

V-C. 

еь. 

в летнем ветре 

V-ni II 

Порывистая тема в середине произведения имеет нечто 
родственное с гимном Тангейзера: 

Voll Schwungf 
V-ni у 

Кроме Вагнера, чувствуется влияние Р. Штрауса: в гар-
моническом языке (в частности, в аккордовых параллелиз-
мах) и в характере отдельных тем. Например, следующая 
тема Lustig («весело») совершенно в духе «забав» Тиля 
Уленшпигеля: 
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Принципы p. Штрауса ощутимы в программном прин-
ципе композиции, с резкой сменой контрастных эпизодов. 
Веберн здесь точно следует за текстом Вилле, подчиняясь 
его логике. Музыкальная композиция — свободная одно-
частная, с обрамлением темой струнных (см. пример 9), со 
сквозным развитием ряда тем (в частности, «темы ветра» 
Lustig —см. пример И) , с включением новых эпизодов Ч 
Идиллия «В летнем ветре» показывает, что Веберн в 
1904 г. стоит на уровне новейших достижений его эпохи. 
Особенно выразителен оркестр, лишенный тяжести, с им-
лрессионистически тонкой детализацией нюансов и штри-
хов, с порывами в высокий регистр и молчанием пауз. Это 
шаг навстречу собственному стилю Веберна. 

Несмотря на успехи в песенном творчестве и такое зна-
чительное достижение, как идиллия «В летнем ветре» для 
большого оркестра, Веберн к середине 1904 г. все еще не 
прошел композиторской школы. Ему необходим был как 
педагог ищущий, растущий музыкант, который мог бы дать 
направление его индивидуальности. 

Богатейшие традиции национальной культуры и новые 
веяния современной эпохи уже формировали определен-
ные черты эстетики Веберна. Многими узами Веберн ока-
зался связан с австро-немецкой литературой начала XX в. — 
и через непосредственное обращение к ней, и через общую 
атмосферу национального искусства. 

Весь облик композитора, лирика по преимуществу, име-
ет параллели среди поэтов его и прошлого времени: Г. фон 
Гофмансталь, старший современник, австриец; Ф. Гельдер-
лин, поэт-романтик начала XIX в., занимавший внимание 
Веберна долгие годы, цитированный им в письмах к близ-
ким друзьям. Даже такая характерная черта произведений 
Веберна, как необыкновенная краткость, имеет аналогии 
в прозе австрийца П. Альтенберга и К. Крауса. 

Одна из ведущих тенденций начала века — эстетизм. 
Ярчайшим выразителем ее явился крупнейший немецкий 
поэт С. Георге. Уже начиная с 90-х гг. XIX в. влияние его 
кружка было необычайно сильно. Поэт не находит идеалов 
в современной жизни и целиком замыкается в прекрасном 

^ Подробный анализ идиллии «В летнем ветре» см. в статье 
П. Писка (101). 
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мире искусства. В сохранении этого мира он видит свое 
назначение — поэт до-лжен быть «хранителем вечного огня». 
Эти слова Георге могли бы быть символом и творчества 
Веберна. Но композитор при этом чужд аристократической 
выспренности Георге. Его жизненная и творческая манера 
гораздо ближе миросозерцанию народных песен, баллад,, 
духовных стихов с их культом скромности и неподдель-
ности. 

В начале века параллельно существуют утонченный да 
болезненности субъективизм и самоанализирующий рацио-
нализм. Рационалистический метод особенно важно отме-
тить у Р. Демеля, с чьим творчеством соприкасались в ран-
ний период и Веберн и Шёнберг. В частности, поэма «Двое»-' 
(1903), в которой Шёнберг почерпнул программу для зна-
менитого секстета «Просветленная ночь», построена «сим-
метрично и пропорционально до мельчайших деталей. Она 
состоит из трех частей (кругов), каждый круг содержит 
36 романсов, каждый романс содержит 36 строк. Структура 
романсов тождественна. [...] Такое увлечение поэтической 
геометрией пронизывает все творчество Демеля, нарастая: 
в процессе его развития...» (4, с. 309). 

Питая к искусству, подобно Гёте, научно-исследователь-
ский интерес, Веберн соединил порожденную субъективиз-
мом утонченность выражения и необыкновенность красок № 
форм с объективностью тона и рациональным знанием сво-
его искусства. X. Аймерт определил стиль Веберна как «ли-
рическая геометрия» (83, с. 39) — настолько это сочетание-
стало специфичным для его индивидуальности. Примеча-
тельно, однако, что и в этом парадоксе Веберн оказался 
истинным австрийцем, ибо, как отмечает исследователь 
австрийской литературы А. В. Михайлов, сочетание вещной 
конкретности с обобщенной символической абстрактностью» 
составляет одну из особенностей австрийской национальной 
культ]^ры (см. 36). (Хотя эта особенность не распростра-
няется на таких австрийских музыкантов-классиков, как 
Шуберт.) А ощущение крайности, наполнявшее все новое-
искусство начала XX в., для Веберна слилось с характером^ 
собственного стиля. Примечательно, что крайность как 
свойство таланта подчеркивалась немецкими писателями 
как раз той поры. Так, Т. Манн писал брату 18 февраля-
1905 г.: «Недавно Бар превосходно определил талант как 
способность к крайней чувствительности и еще более край-
нему способу выражения» (см. 37, с. 480). 

Для эстетической сути веберновского творчества весь-
ма существенна «особость» эстетических представлений 
европейского искусства начала XX в. Абсолютизм лич-
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ности в искусстве, индивидуализм, считавший единствен-
ным судьей в искусстве художническую личность, а не об-
щество, массу, как это установилось позднее в социалисти-
ческом искусстве и возобладало как важная тенденция во 
всем искусстве второй половины XX в., порождали ради-
кальное духовное экспериментирование. Сгущенный эсте-
тизм искусил и подвигнул художников «заката Европы» на 
поиски «синей птицы» чистой художественной формы. В ре-
зультате с целостного реального объекта был сделан как 
бы рентгеновский снимок, на котором были запечатлены 
имманентные законы искусства. Портретированными пред-
стали графические «линии красоты», живописные гармо-
нии красок, симметрия пространственных фигур и пло-
скостей, симметрия звуковых высот и длительностей, 
опредмеченным предстал сам вечный эстетический закон 
многообразия в единстве. Именно этого рода художествен-
ная крайность в некоторой мере сблизила Веберна с В, Кан-
динским и П. Клее, хотя творчество последних не входило 
в сферу размышлений Веберна, за исключением некоторых 
тезисов из книги Кандинского «О духовном в искусстве», 
столь высоко им ценимой. Но «синяя птица» абсолют-
ной, абстрагированной «чистой художественности», «чистой 
духовности» наверняка погибла бы, если бы безошибочная 
интуиция таких художников, как Веберн, не находила им 
необходимой равнодействующей в способности к общению 
подлинно гуманистического искусства. 

ВЕБЕРН И ШЁНБЕРГ 

^ н а ч а л а Веберн принял решение учиться у 
Г. Пфицнера, в то время известного, исполняемого совре-
менного композитора ^ В 1904 г. Веберн уехал к нему 
в Берлин вместе с дирижером X. Яловцом, будущим соуче-
ником у Шёнберга. Занятия, однако, не состоялись. Веберн 
вернулся в Вену, отказавшись от прежнего решения. 

Возможно, что Адлер, высоко ценя талант Веберна, на-
правил его к Шёнбергу, уже завоевавшему в Вене репута-
цию серьезного педагога. Так началось творческое общение 
двух крупнейших композиторов-новаторов, сыгравших зна-
чительную роль в развитии европейской и мировой музыки 

^ Ганс Пфицнер (1869—1949) — немецкий композитор и дири-
жер. 
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XX в. Сама встреча их окутана некоторой неизвестностью. 
Удивительно, что Веберн не оставил в дневнике, «столь лю-
бимой книге», записей ни о рекомендации Адлера, ни о 
первой встрече с Шёнбергом, ни об уроках с ним. 

Учебные занятия начались осенью 1904 г. и официально 
закончились в 1908 г. Но творческие контакты учителя 
с учеником длились почти всю жизнь Веберна. Чтобы не 
сужать искусственно проблему Веберн и Шёнберг, мы не 
будем себя ограничивать только четырьмя годами офи-
циального обучения и заглянем на целых 20 лет вперед от 
момента формального окончания учебы. 

«Считают, что Шёнберг учит своему стилю и заставляет 
ученика ему следовать. Это совершеннейшая неправда», — 
писал Веберн в 1912 г. в статье «Учитель» (67, с. 24). 
«Шёнберг вообще не учит никакому стилю. Он не ратует 
ни за старые художественные средства, ни за новые» (ibid.). 
«Он с величайшим вниманием следит за развитием лич-
ности ученика, стремится углубить ее, помочь ей раскрыть-
ся» (67, с. 25). «Шёнберг прежде всего требует, чтобы уче-
ник, готовясь к уроку, писал бы не первые попавшиеся 
ноты, складывая их в школьное упражнение, а чтобы его 
работа рождалась из потребности что-то выразить. То есть 
чтобы он творил уже на начальной ступени сочинения му-
зыки. То, что Шёнберг потом объясняет ученику на при-
мере его работы, полностью и органично вытекает из нее 
самой. Извне он не привносит ни одного положения. Таким 
образом, Шёнберг воспитывает на самом творчестве» 
(ibid.). Но главное Веберн видит совсем не в приобретении 
профессионального ремесла. Ученик Шёнберга заряжается 
«мужеством и силой относиться к явлениям так, чтобы все,, 
на что он смотрит, становилось явлением необыкновенным» 
(ibid.). Эпиграфом к этой статье Веберн ставит следующие 
строки из статьи Шёнберга «Проблемы преподавания искус-
ства»: «Веру в единоспасительную технику следовало бы 
разрушать, а стремление к истинности — поощрять» (67, 
с. 24). 

Влияние сильной личности Шёнберга, ощущавшего себя 
миссионером в музыке, наделенного редким педагогиче-
ским талантом, было чрезвычайно глубоко. Его духовная 
власть над учениками и в дальнейшем была настолько 
крепка, что позволила одному из первых биографов Ве-
берна, Вильдгансу, сделать следующее, фактически гро-
тескное сравнение: «Шёнберг как преподаватель, по край-
ней мере, на заре своих агрессивных дней, по-видимому,, 
действовал подобно сержантам старых армий Австрии я 
Германии. Они прежде всего считали своим долгом на-
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сколько возможно разрушить личность и уверенность в себе 
своих рекрутов и создать из обломков личности новое су-
щество по новому образцу» (136, с. 38). Вильдганс имеет 
в виду разрушение ложно понимаемых традиций, отрече-
ние от фальшивых идеалов и созидание новой личности, 
свободной от всякого балласта. 

Обучение у Шёнберга состояло из анализа образцов 
музыкальной классики, выполнения письменных упражне-
ний разного рода, эстетического воспитания и коллективных 
творческих поисков учителя и учеников. Шёнберг воспиты-
вал на примерах контрапункта Баха, мотивной работы 
Бетховена, гармонии Вагнера. В письменных упражнениях 
учитель охлаждал горячие головы учеников, пытавшихся 
писать «под Шёнберга». «Шёнберг не разрешал ученикам 
сочинять в духе «модерна». Задания по контрапункту и 
сочинению должны выполняться в классическом стиле. Бах, 
Бетховен, Моцарт, Шуберт, Брамс считались великими 
образцами, на которых следовало учиться мастерству»,— 
вспоминал Г. Эйслер, к которому у Шёнберга, очевидно, 
как и к другим ученикам, был индивидуальный подход 
(см. 43, с. 18). Когда к Шёнбергу пришел Берг, он умел 
сочинять только романсы. Под руководством Шёнберга он 
закончил двойную фугу для струнного квартета и форте-
пиано, 6- и 8-голосные хоры, вариации для фортепиано. 
Веберн впоследствии продолжил традицию обучения на 
классике в своем преподавании. 

Шёнберг, которого Эйслер броско назвал «революцион-
ным консерватором», оказывал и академизирующее влия-
ние на учеников. Пример с Веберном в этом отношении 
показателен: под руководством Шёнберга Веберн выраба-
тывал тональную технику письма! При этом стремился к 
классической протяженной, большой форме. Любопытно 
наблюдать борьбу приобретенного и собственного в 1914 г. 
Ко дню рожденья отца, любившего виолончель, Веберн ре-
шил закончить виолончельную сонату в двух частях. Он 
сообщал Шёнбергу: «Я буду теперь писать большую вещь 
для виолончели и фортепиано. Это имеет прежде всего 
внешнюю причину. Мой отец просил меня об этом. Он лю-
бит слушать виолончель. Но у меня его желание стано-. 
вится теперь причиной найти, наконец, снова путь к про-
тяженным частям — твоя идея» (26 мая 1914 г.; см. 100, 
с. 205) К Веберну нравится его произведение: «...первая 

' Опубликованная Мольденхауэром соната для виолончели пред-
ставляет собой композицию из двух контрастных разделов (sehr be* 
wegt и zart bewegt) наподобие сонатной экспозиции. 

37 



часть получилась хорошей пьесой». Внезапно у него появ-
ляется новая идея, и вместо «долгих частей» он создает 
кратчайшие «Три маленькие пьесы» ор. 11 для виолончели 
и преподносит отцу как запоздалый подарок. Шёнбергу он 
пишет: «Прошу тебя, не будь недоволен тем, что это вы-
шло опять что-то такое краткое» (16 июля 1914 г.; см. 100, 
с. 205). 

К школьным сочинениям Веберна, где ему уже удается 
«что-то выразить», относится медленная часть для квар-
тета 1905 г. Длинная плавная кантилена обнаруживает 
прекрасное мелодическое дарование. Но видна и «работа»: 
перестановки голосов типа четверного контрапункта, фак-
турные вариации. Есть и определенные достижения: ме-
лодизированная ткань, искусные, идеально плавные пре-
вращения фактуры в тему и, наоборот, их с в я з н о с т ь , 
а также естественная ненавязчивая имитационность. Ра-
зумеется, это тональное сочинение: Es-dur с тонической 
секстой и уклоном в c-moll. Выбор состава струнного квар-
тета оказался удивительно перспективным — к квартету 
Веберн обращался в течение всей жизни как истинный 
венский классик. 

Тонально-хроматический стиль и развернутая, четко 
очерченная форма рондо-сонаты присущи сонатной части 
(роцдо) для фортепиано Веберна (около 1906 г.). 

Важнейшей эстетической установкой Шёнберга быЛ 
тезис о новизне: «Нет великого искусства, которое бы не 
несло нового послания человечеству. Нет великого худож-
ника, который бы не выполнял эту миссию. Это кодекс 
чести всего великого в искусстве, и, стало быть, во всех 
великих произведениях искусства мы найдем новизну, ко-
торая никогда не исчезает — будь то Жоскен Депре, или 
Бах, или Гайдн, или любой другой великий мастер. Ибо 
Искусство — это всегда Новое Искусство...» (см. 58, с. 374). 

Поиск Шёнберг считал условием творчества. В преди-
словии к «Учению о гармонии», подытожившему его заня-
тия до 1911 г., он выражал уверенность, что его ученики 
знают из чего надо исходить — из поиска. Для него самого 
это означало создавать в каждом сочинении новое, не 
повторяться («что, если бы я сочинил оперу в стиле «Песен 
Гурре?»). И Веберн говорил позднее: «В каждом своем 
сочинении мы должны приходить к чему-то иному, каждое 
сочинение есть что-то другое, новое» (15, с. 65). И действи-
тельно, путь Веберна от произведения к произведению — 
это новый жанр, новый состав исполнителей, новые гармо-
нические средства, новая временная протяженность, новый 
характер мелодической интервалики, новый тип многоголо-

38 



сия, в конце концов — новый музыкальный стиль в искус-
стве XX в. 

Удивительную роль сыграла брошенная «вслепую» 
Шёнбергом идея, которую он назвал «эстетика избежания» 
традиционных средств. Говоря, что избегать, Шёнберг не 
мог сказать, чем заменять. И никто иной, как именно Ве-
берн сумел в океане неизвестности «открыть Америку», 
найти новую ладовую систему, чисто хроматическую по 
существу, действующую по принципу «избегания диатони-
ки» К Переход на новую ладовую почву изменил и всю 
жизнь на ней. 

Важнейшая теоретическая установка Шёнберга, декла-
рированная им в печатных работах, — писать новое — для 
Шёнберга мыслилась только при'условии непременной вы-
разительности. «Невероятное повышение выразительности», 
по выражению М. Буттинга (11, с. 152), —вот то главное, 
что дал Шёнберг своему поколению немецких музыкантов, 
а в первую очередь — своим ученикам. 

Шёнберг для своих двух талантливейших учеников, Бер-
га и Веберна, был прямым учителем композиции лишь пер-
вые несколько лет. Скоро он поставил их на ноги, вооружив 
солидной профессиональной техникой, новыми идеями и 
собственной поддержкой. Как композиторы ученики быстро 
догоняли учителя, и скоро все трое стали лицом к лицу 
с неизвестностью. В лекциях 1933 г. Веберн рассказывает 
один поразительный случай. С него начинается самый от-
ветственный и трудный период «новой венской школы», 
период творчества в муках интуитивизма. 

Веберн говорит о 1906 г., когда он написал сонатное 
аллегро под влиянием Камерной симфонии Шёнберга и 
дошел до крайнего предела тональности. Шёнберг тогда 
много писал, но «как учителю ему б ы л о о ч е н ь т р у д -
но: т е о р и я к а к т а к о в а я к о н ч и л а с ь (разряд-
ка наша.— В. X, Ю. X.), Чисто интуитивным путем, в тя-
желой борьбе он, руководствуясь своим феноменальным 
чувством формы, находил где что неладно. Мы оба чув-
ствовали, что в моем сонатном аллегро я подошел к вещам, 
время для которых еще не созрело. Я дописал его —оно 
еще было связано с определенной тональностью, но очень 
странным образом. Потом я должен был написать вариа-
ционную часть, но тема, которую я нашел для вариаций, 
фактически лежала уже вне тональности. Шёнберг призвал 
на помощь Цемлинского, который положил этой затее ко-
нец» (15, с. 70). 

^ Объяснение хроматической системы Веберна будет дано в раз-
деле «Гемитоника». 
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Музыкальная интуиция вела композиторов в доселе не-
известный мир, в «непросветленную ночь» за пределами 
тональности. «Я чувствую воздух далеких планет», — сим-
волически звучали слова последнего тонального сочинения 
Шёнберга, Второго квартета fis-moll с сопрано соло на 
стихи Георге. Рассудок противился, сознание било тре-
вогу — возможна ли музыка без тональности, не окажется 
ли сделанный шаг губительным? Вся тяжесть ответствен-
ности лежала на трех людях. Когда Веберн описывает это, 
его речь становится драматичной. «Куда идти? Нужно ли 
вообще еще возвращаться к условиям, данным традицион-
ной гармонией? ...Конечно, это была тяжелая борьба, тут 
нужно было преодолеть самые ужасные сомнения, было 
страшно: да. возможно ли это?» (15, с. 64—65). «Словно 
погас свет! — такое было чувство,.. Тогда все было в не-
определенном, темном течении...» (15, с. 78). 

Как и все композиторы, нововенцы доверились своей 
интуиции и слуху. Рациональное постижение было отодви-
нуто на будущее. «Слух совершенно правильно рассудил, 
что человек, выписывавший хроматическую гамму и вы-
черкивавший в ней отдельные звуки, не б ы л с у м а с -
ш е д ш и м » (15, с. 75). 

Мысль Веберна о путях развития музыки находит ре-
шение в духе его «натурфилософии»: «Как спелый плод 
падает с дерева, так и музыка попросту отказалась от фор-
мального принципа тональности» (15, с. 65). 

Шёнберг и два его ученика представляли собой очень 
необычное, едва ли не уникальное творческое содружество. 
«Школа Шёнберга» не была похожа на студии античных 
скульпторов или художников Возрождения: мастер дает 
идею и рисунок, ученики доводят работу до конца. Она го-
раздо ближе к научно-исследовательскому коллективу 
XX в., работающему по методу «мозгового штурма»: новая 
идея руководителя порождает еще более смелую идею со-
трудника. Созданная Шёнбергом атмосфера совместных 
поисков привела к такому резкому качественному скачку 
в выразительных средствах музыки, что на освоение их 
массами музыкантов и публики потребовались десятилетия. 

Вот несколько примеров «перманентного открытия» 
(выражение П. Булеза) школы Шёнберга. 

Шёнберг в «Учении о гармонии» 1911 г. выдвинул новый 
тезис: хроматическая г а м м а как основа тональности 
(таково название одного из разделов учения, см. 114, 
с. 461; здесь и далее разрядка наша. — В. Х., Ю. X.). В со-
чинениях 1907—1908 гг. он строил отдельные мелодические 
голоса прямолинейно по хроматической гамме. Шёнберга 
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интересовала количественная сторона—12 ступеней — как 
фактор организации. 

Веберн в лекциях «Путь к новой музыке» (1932—1933) 
говорит несколько иначе: «Начался путь хроматизма, 
то есть путь д в и ж е н и я п о л у т о н а м и » (15, с. 68), 
К а ч е с т в е н н а я сторона (принцип соотношения между' 
звуками) была осознана Веберном как основа его звуко-
высотной системы. И уже первый опус Веберна вне тональ-
ности — Пять песен на стихи С. Георге ор. 3 — целиком 
опирается на его новую хроматику. 

В самом конце «Учения о гармонии» вспыхивает новая 
идея Шёнберга — «тембровая мелодия», Klangfarbenmelo-
die (см. 114, с. 504). На практике, однако, Шёнберг вопло-
тил не эту идею, а родственную ей идею «тембровой гар-
монии», Klangfarbenharmonie. Он осуществил ее в своей 
оркестровой пьесе «Краски» ор. 16 № 3, написанной в 
1909 г. за два года до выхода в свет «Учения о гармонии» К 
Веберн же создал именно «тембровую мелодию», нечто 
совсем иное, не похожее ни на «Краски» из ор. 16, ни на 
какое-либо другое произведение Шёнберга. Ярче всего ве-
берновский принцип «тембровой мелодии» выявлен в Ричер-
каре Баха в оркестровой обработке Веберна. Принцип 
состоит в том, что фрагменты мелодически цельной фразы 
поручаются разным, несходным тембрам. Звучание, как 
уже говорилось, радикально меняется. Этот прием не имел 
прецедентов ни у Шёнберга, ни у Берга, ни у кого-либо из 
современников Веберна. Иного рода преломление «тембро-
вая мелодия» получила в собственной музыке Веберна, как 
в оркестровых пьесах ор. 6, 10 и других сочинениях. 

Еще один пример «перманентного открытия» Шёнбер-
га — Веберна был уже приведен: «эстетика избежания» 
Шёнберга вызвала к жизни новую хроматическую систему 
Веберна — гемитонику. 

Весьма важно подметить, что импульс открытия пере-
давался не только от Шёнберга к Веберну, но и наоборот. 
Раскроем ноты двух параллельно создававшихся произве-
дений—Две песни ор. 14 Шёнберга и Пять песен ор. 3 
Веберна (1907—1908). В заключительных тактах песни 
Шёнберга «В эти зимние дни» ор. 14 № 2 в верхнем голосе 
мы увидим то, чего не встретим ни в одном опусе Вебер-
на, — прямолинейное движение по хроматической гамме 
(«хроматическая гамма как основа тональности»). Его со-

' В журнале «Melos» (1969, № 5) прошла дискуссия о «тембровой 
мелодии» у Шёнберга, не без оснований поставившая под сомнение 

связь между идеен Kiangfarbenmelodie в «Учении о гармонии» и «Крас-
ками> ор. 16 № 3 (см. 79, с. 203—205). 
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провождает не менее прямолинейная ритмика и метрика 
(см. пример 12А). Веберн же ради особенно сокровенной, 
тонкой, интимной интонации придал линии мелодии при-
хотливый изгиб, а ритмике — гибкую изменчивость, нере-
гулярность (у Веберна заполнен точно такой же отрезок 
гаммы, как и у Шёнберга —см. 12Б). А в следующем 
вокальном цикле Шёнберга — «Книга висячих садов» ор. 15 
(1908—1909) —виден уже веберновский почерк (см. 12 В) 

12А 
Шёнберг., в эти зимние дни ор. 14 N9 2 

^ (J=90) 
Веберн, На берегу ручья ор . 3 № 3 

' — 

1 
Das Feld ist brach, der Baum noch grau... 

D t Шёнберг, Мы населяли темные вечерние беседки ор. 15 № 1 5 
^ ,'J =во . 

Wir be-vcil>ker.ien die a_ bend.dii.stern lau-b ben, 

Веберн в найденной им вокальной манере пишет до 
конца жизни. Шёнберг в круге этих средств создает сле-
дующие два вокальных произведения, из числа самых луч-
ших в его творчестве — «Ожидание» (1909) и «Счастливая 
рука» (1908—1913). Монодрама «Ожидание» вызывает са-
мое непосредственное восхищение у Веберна, особенно ее 
«фантастическим чувством звука» (131, с. 45). «Перманент-
ное открытие» продолжается... 

i Общая мысль о влиянии Веберна на Шёнберга и конкретные 
сравнения ор. 14 и 15 Шёнберга с ор. 3 и 4 Веберна проводятся в ра-
боте Э. Каркошки (88, с. 50—52). 

Перевод текста в примере 12Б: «Поле голо, дерево черно»г в при-
мере 12В: «Мы населяли темные вечерние беседки». 
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Мы говорим сейчас фактически о взаимовлиянии двух 
крупнейших новаторов в музыке XX в. Этот факт не сле-
дует недооценивать. Он приобретает интригующий интерес 
при исследовании путей к 12-тоновой системе. Идея музыки 
на основе двенадцати тонов была выдвинута И. М. Хауэ-
ром, композиционная техника разработана Шёнбергом. 
Попытаемся представить роль Веберна. 

12-тоновые тропы Хауэра были чужды Веберну. Однаж-
ды, в крепком споре, который возник во время посещения 
Хауэром дома Веберна 9 января 1919 г., Веберн сказал 
Хауэру: «Ваши принципы могут применять не все, а только 
Вы; у меня, например, совсем другое» (125, с. 38). 

Додекафонная система Шёнберга предполагает спло-
чение всех двенадцати звуков хроматической гаммы в се-
рию, построение серии без повторения звуков, употребление 
четырех форм серии (основная форма, инверсия, ракоход, 
ракоходная инверсия), формирование из серии всего музы-
кального материала по вертикали и горизонтали. 

Вот что сообщает Веберн о характере использования 
им всех двенадцати звуков. «Приблизительно к 1911 году 
я написал Шесть багателей для струнного квартета 
(ор. 9) [...] При этом я чувствовал: как только пройдут все 
двенадцать звуков, пьеса кончается. [...] Я выписывал в 
свою черновую тетрадь хроматическую гамму и вычерки-
вал в ней отдельные звуки. Почему? Потому что я обнару-
живал: этот звук уже встречался [...] Закона мы тогда 
еще не сознавали, но уже давно чувствовали его» (15, 
с. 74—75). 

Ученик Шёнберга ясно говорит об опробовании важ-
нейшего элемента додекафонной системы в собственном 
сочинении, причем в Багателях ор. 9, квинтэссенции всего 
самого оригинального в стиле Веберна. Он достиг одной из 
художественных вершин за целое десятилетие до того, как 
«в один прекрасный день Шёнберг интуитивным путем на-
шел закон, составляющий фундамент композиции на осно-
ве двенадцати тонов» (15, с. 75). 

Особенно волнующе происхождение четырех форм серии. 
Шёнберг не без бравады говорил: «Я никогда не изучал 

истории музыки». Веберн в лекциях 1933 г. разъяснял 
своим слушателям: «Мы живем в век полифонического ме-' 
тода, и наша композиционная техника имеет очень много 
общего с методом нидерландцев XVI века, но, разумеется, 
с добавлением всего того, что было завоевано в процессе 
освоения гармонических ресурсов» (15, с. 30). «...Поздние 
представители нидерландской школы создавали целые про-
изведения на материале одной последовательности — с об-
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ращением, противодвижением, меняющимся ритмом и т. п.» 
(15, с. 44). 

Человеком, который некогда серьезно изучал историю, 
был именно Веберн. Как раз нидерландцы и их полифони-
ческая техника — это и есть специальность Веберна-музы-
коведа, доктора философии. Мысль о том, что один из пу-
тей к додекафонной технике Шёнберга идет от диссертации 
Веберна, уже высказывалась исследователями Веберна. 
«Мы можем предположить, что музыковед Веберн уже 
относительно рано оказал сильное влияние на Шёнберга 
и круг его учеников ссылкой на технику композиции XV— 
XVI веков», — заключил'Кольнедер в монографии о Вебер-
не (89, с. 161). Теперь мы можем представить себе все 
значение музыковедческих знаний Веберна и их роль в 
судьбах композиторского творчества XX в. 

Несмотря на бесспорное влияние идей и практики Ве-
берна на формирование додекафонной системы сочинения, 
она приобрела свой известный вид именно в руках Шён-
берга. У Веберна к этому времени был уже определенный 
самостоятельный практический опыт подхода к 12-тоновой 
хроматике. Одно из самых ярких свидетельств — оркестро-
вая пьеса 1913 г. из числа отбиравшихся для ор. 10, но не 
вошедших в состав 5 пьес ор. 10 в окончательной редакции 
(ее публикацию см. 97). Шёнберговская додекафония Ве-
берну была преподнесен^, видимо, в рационализированно 
законченной форме и оказалась таким твердым кремнем, 
что из него даже Веберн не сразу смог высечь искру соб-
ственного открытия. Прошло 4 (!) напряженных года 
(6 лет после первого додекафонного опуса Шёнберга), 
прежде чем после нескольких законченных и незакончен-
ных сочинений (ор. 17—20, детская фортепианная пьеса, 
пьеса для фортепиано, часть для трио, часть для струнного 
квартета, ряд вокальных сочинений) Веберн создал произ-
ведение, ознаменовавшее новый стиль в его творчестве, 
а также в первой половине XX в. Это была Симфония 
ор. 21, 1928 г. 

Так же, как это было с «тембровой мелодией», Веберн 
создал свой вариант додекафонной системы сочинения. 

Систему Шёнберга Веберн пополнил по крайней мере 
тремя важнейшими собственными методами. Во-первых, он 
прочно соединил серийность с техникой канонов, вернув 
инверсию и ракоход в естественное старое русло поли-
фонии. Примечательно, что Шёнберг далеко не так высоко 
оценивал возможности имитационной полифонии. О кано-
нах в своей Сюите для фортепиано ор. 25 он говорил: «Зна-
чение композиции в имитационном стиле не идет в сравне-

44 



ние с контрапунктом. Это лишь средство связать главный 
голос с сопровождением или подчиненными голосами, чей 
характер в данном случае может быть сильнее выражен» 
(см. 117, с. 303). Во-вторых, в сериях, как в ладах, Веберн 

закрепил систему гемитоники, последовательно применен-
лую только им одним. В-третьих, в строение и расположе-
ние серий он привнес новый порядок — симметрию. 

Благодаря точным канонам и строгой симметрии, в му-
зыкальной ткани Веберна не осталось места для «лишних» 
звуков, не входящих в серию. Строгость серийной техники 
Веберна может считаться абсолютной и превосходящей 
строгость Шёнберга. 

Напрашивается парадоксальный вывод о роди учителя 
и ученика в разработке додекафонии. Хотя метод сформу-
лировал Шёнберг, объективно он действовал словно в инте-
ресах и ради Веберна. И Веберн оказался единственным 
из «троицы» венской школы, кто твердо и неотступно ему 
следовал. 

На каждую идею Шёнберга Веберн отвечал параллель-
ным открытием, всегда жизненным, «музыкальным». При 
этом он сохранял поразительную чистоту и цельность сво-
его оригинальнейшего стиля. Однако импульсам к творче-
ству, исходившим от Шёнберга, надо отдать должное. Осо-
бенно велико их значение было в ученический период Ве-
берна. 

Многосторонне одаренный человек — музыкант, живо-
писец, автор многих теоретических работ, педагог, энергич-
ный деятель — Шёнберг обладал широкими интересами в 
искусстве. 

На Веберна оказали влияние литературные вкусы Шён-
'берга и замыслы некоторых его музыкальных произведе-
ний. Веберн здесь скромно и доверчиво шел за ним, как 
примерный ученик. Обращение Шёнберга к поэзии Демеля 
в секстете «Просветленная ночь» получило отклик в цикле 
Пять песен Веберна на слова Демеля (1906—1908). Во-
кальный цикл Шёнберга «Книга висячих садов» на стихи 
Георге имеет параллель в виде двух песенных циклов Ве-
берна тех же лет на слова Георге — ор, 3 и 4, а замысел 
оперы Веберна «Алладина и Паломид» на сюжет Метер-
.линка заставляет вспомнить поэму Шёнберга «Пеллеас и 
Мелизанда» также по Метерлинку. 

Возможно, Первый и Второй' квартеты Шёнберга, на-
писанные в годы обучения у него Веберна, могли повлиять 
на возникновение квартета Веберна 1905 г. и даже на один 
из первых шедевров Веберна — Пять пьес ор. 5 для квар-
тета. В быстрой пьесе № 3 из ор. 5 типа скерцо наблюдает-
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ся уникальное явление — Веберн цитирует Шёнберга, мотив 
скерцо из его Второго квартета! (98, с. 48). 

m ZeitmaB jpp. 
Шёнберг. Второй квартет, скерцо 

«ipff j 

Веберн. 5 пьес ор. 5, № 5 

iV: 

Необыкновенную верность идеалам учителя Веберн об-
наруживает и при сочинении своих Пяти оркестровых пьес 
ор. 10. Первоначально он дает им программные заголовки: 
«Прообраз», «Превращение», «Возвращение», «Воспомина-
ние», «Душа». Конечно, здесь прямое подобие программных 
заголовков Пяти пьес Шёнберга для оркестра ор. 16: 
«Предчувствие», «Прошедшее», «Краски», «Перипетии»,. 
«Неизменяемый речитатив». 

Однако между «прообразами» Шёнберга и «образами» 
Веберна сохраняется уже известная нам стилистическая 
дистанция. Влияние Шёнберга в этих случаях скорее внеш-
нее. 

Но есть и внутреннее. Веберн рассказывает: «В 1906 го-
ду Шёнберг приехал из деревни со своей Камерной сим-
фонией. Впечатление было колоссальное. Я тогда уже три 
года был его учеником и сразу же загорелся: „Ты тоже 
должен написать нечто подобное!"» (15, с. 70), В Камер-
ной симфонии Шёнберг впервые сделал разведку внето-
нальной сферы музыки, именно той, в которой Веберв 
вскоре навсегда обосновался. 

Полной неожиданностью явилось сообщение ученика 
Шёнберга Й. Руфера о том, что он нашел три оркестровые 
пьесы Шёнберга, две законченные, а третью в отрывке, ко-
торые «по фактуре, инструментовке, cf)opMe, во всех дета-
лях кажутся копией Веберна» (см. 137, с. 185). 

В период обучения у Шёнберга (1904—1908) Веберн,. 
в частности, написал: медленную часть для квартета (1905), 
струнный квартет (1905), сонатную часть (рондо) для 
фортепиано (1906), Пять песен на слова Демеля (1906— 
1908), Фортепианный квинтет (1907) и свой ор. 1 —Пас-
сакалию для оркестра (1908). 
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Ярко эмоциональный квинтет посвящен памяти матери, 
скончавшейся в 1906 г. В рукописи остались пометки рукой 
Шёнберга. Из сочинений видно, что Шёнберг действитель-
но не стремился преподавать свой стиль сочинения. Не 
должно казаться странным, что произведения, написанные 
под его руководством, —самые традиционно-классические 
из всего наследия Веберна, 

Названные сочинения, особенно инструментальные, при-
общили его к прочной и долговечной классической технике, 
близкой его дисциплинированной творческой натуре. Инди-
видуальный стиль Веберна вполне определенным стано-
вится начиная с создания хора а cappella «Ускользая на 
легких челнах» (на сл. Ст. Георге) ор. 2 и окончательно 
формируется в вокальных циклах ор. 3 и 4 (и то и дру-
гое— к моменту окончания занятий у Шёнберга). Но уже в 
Квартете 1905 г. Веберн торжественно декларировал крат-
кую музыкальную формулу, как бы символ его нового музы-
кального языка (смысл символа будет объяснен при ана-
лизе техники композиции Веберна). Эта формула—ds — 
vC — е, по которой может именоваться и сам квартет. 

Берг, услышав хор ор. 2 много позже его написания, 
восторженно писал о нем, прямо-таки смакуя отдельные 
звучности (письмо к Веберну от 8 декабря 1927 г,) : «То-
роплюсь сказать тебе письменно, как восхитил меня твой 
хор несмотря на посредственное исполнение. Что за пре-
красная мелодия! И как это красиво, когда при повторении 
fis избегается первое сопрано, чтобы потом с непонятно 
откуда берущейся силой (РРР) повториться в цифре 5. 
Не говоря уже о глубоком G басов. Можно прямо со-
дрогнуться и перед этим таинством природы —нет, 
твоего искусства! Спасибо тебе, мой дорогой!» (см. 77, 
с. 24—25). 

Деятельный, убежденный в своей роли, Шёнберг не 
только профессионально воспитывал, своих учеников, но и 
стремился вывести их в свет. Он устроил два концерта 
учеников в Вене, в 1907 и 1908 гг. Концерт 1907 г. состоял-
ся в частном доме. Шёнберг проиграл там квинтет Веберна 
как удавшееся сочинение ученика. В альманахе «Синий 
всадник» 1912 г. Шёнберг, наряду со своим вокальнььм 
произведением «Побеги сердца» на слова Метерлинка и 
эссе «Отношение к тексту», опубликовал песню Берга «Теп-
лым был воздух» (на сл. А. Момберта) и песню Веберна 
«Вы подошли к костру» ор. 4 № 5 на стихи Георге. 

Выход в свет оказался совсем нерадостным. Вот как 
излагал свои впечатления от концерта школы Шёнберга 
в 1907 г. критик «Neue Zeitschrift fiir Musik»: «...Речь идет 
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о чем-то столь необычном, что я не могу не написать об 
этом. Школа Арнольда Шёнберга может быть с полным 
правом названа «высшей школой диссонансов» [...] Среди 
восьми учеников Шёнберга были два, которых можно счи-
тать талантливыми. Это Альбан Берг и д-р Антон Веберн. 
У них, как и у всех учеников, чувствуется пагубное влияние 
сочинений Шёнберга. Так, неплохо найденная главная тема 
Фортепианного квинтета (I часть) д-ра фон Веберна очень 
скоро потерялась в страшном хаосе. Время от времени, по 
воле случая, кое-что прояснялось, так что слушатели облег-
ченно вздыхали и думали: «Ну, наконец». К сожалению, 
такие «блики света» в этом хаосе были кратки и редки. 
То, что здесь сказано о Веберне, можно сказать и о манере 
сочинения других» (см. 67, с. 18—19). 

Публикации на страницах «Синего всадника» не вызва-
ли даже и отрицательной реакции. М. Буттинг вспоминал: 
«На многое не обращали должного внимания, не умея в 
нем разобраться. Интересно констатировать, что изданный 
Кандинским и Ф. Марком «Голубой всадник» ^ уже в марте 
1914 года вышел вторым изданием и что о содержании 
книги потом много говорили, не говорили только о по-
священных музыке статьях и о композициях Шёнберга, 
Берга и Веберна. Мы, молодые музыканты, лишь с пол-
ным недоумением пожимали плечами по их адресу» 
(11, с. 112). 

Атмосфера вражды, сгущавшаяся вокруг Шёнберга и 
его учеников, еще больше привязывала их друг к другу. 
Вера в учителя и воспитателя и ореол мученичества вокруг 
него вызывали острое сочувствие ему и преданность до 
конца, на что в полной мере были способны такие идеаль-
ные натуры, как Веберн и Берг. Шёнберг всю жизнь забо-
тился о своих воспитанниках — добивался исполнений, 
связывал с издательствами, знакомился с произведениями 
и поддерживал своим одобрительным или восторженным 
мнением. К изданию Багателей Веберна ор. 9 Шёнберг на-
писал предисловие, обращенное к слушателям. Забота 
Шёнберга о самых любимых и ценимых учениках прости-
ралась и за пределы творческих вопросов. Из писем Шён-
берга мы узнаем о его личной материальной помощи Ве-
берну и ходатайствах о помощи перед меценатами и раз-
личными обществами. 

В личных отношениях Шёнберг требовал, чтобы ученики, 
с которыми он был взаимно на «ты», «служили» ему. Он 
позволял им делать переложения и трудоемкие правки пар-

* Правильно « С и н и й всадник». 
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титур, следить за его бытом, помогать ему подарками, день-
гами, продуктами. Шёнберг, как и его ученики, боролся со 
всеми превратностями жизни. Веберн и Берг, со своей 
стороны, писали статьи о Шёнберге, организовывали сбор-
ники статей, посвященные ему. 

В период первой мировой войны они добивались осво-
бождения его от военной службы. Веберн, кроме того, ди-
рижировал произведениями Шёнберга, включая их даже в 
программы концертов для рабочих. В одном из писем Берга 
(22 сентября 1918 г.) говорится, что Веберн сделал для 
Шёнберга «неизмеримо много больших дружеских услуг,, 
и Шёнберг обязан ему так много духовно и материально» 
(69, с. 397). 

Как писал об этом биограф Веберна Вильдганс, «за 
последние годы чувства дружбы и благодарности Шёнбергу 
у Веберна возросли до безусловной зависимости, чувства,, 
от которого он психологически время от времени страдал» 
(136, с. 44). 

В письмах Берга к жене в 1918 г. описывается раз-
молвка Веберна и Шёнберга, произошедшая без какой-
либо серьезной причины (у Берга, по его словам, от этой 
новости «голова пошла кругом»). В письме от 1 апреля 
1923 г. Берг дал следующую зарисовку с натуры, говоря-
щую о теоретическом «соревновании» Шёнберга и Веберна, 
причем в самом начале додекафонного периода в творче-
стве Шёнберга: 

Шёнберг был очень мил и дружески настроен ко мне. 
Но, к сожалению, за счет других друзей, о которых он от-
зывался критически, прежде всего, Веберна и Польнауэра. 
Всегда, когда он говорил о своих теоретических достиже-
ниях, они отвечали: «Да, у меня это уже также есть...» (69, 
с. 498). 

При всем этом Берг говорит об отношении Веберна 
к Шёнбергу как о «дружбе возвышенной вне всяких сомне-
ний» (13 сентября 1918 г.). 

Несмотря на феноменальность музыкального стиля Ве-
берна в первой половине XX в., за ним, как и за Бергом, 
твердо закрепился титул «ученик Шёнберга». И сам Веберн 
(по словам одного из учеников) считал, что Шёнберг — го-
лова, а он и Берг — крылья Шёнберга. 

Всех трех художников, помимо общих духовных инте-
ресов, поисков, взаимного личного восхищения, объединяла 
еще и глубоко трагическая судьба, судьба творцов, обре-
ченных на непонимание окружающего общества, болезнен-
ный разрыв с художественными представлениями совре-
менников. 
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СКИТАНИЯ 

* ворец нового музыкального стиля XX в., ед-
ва закончив обучение у Шёнберга, стал... дирижером опе-
ретты. Трагическим гротеском выглядит простое докумен-
тальное описание жизни Веберна с 1908 г. до начала 
20-х гг. 

Веберн не мог до бесконечности принимать помощь от 
отца. Необходимость иметь собственный доход стала осо-
бенно настоятельной, когда состоялась помолвка Веберна 
с кузиной Вильгельминой Мёртль, дочерью нотариуса. Их 
дружба длилась уже много лет. Молодые люди совершали 
совместные путешествия, в 1904 г. Вильгельмина препод-
несла Антону книгу стихов его любимого поэта — Ф. Аве-
нариуса. 

Сначала Веберну было найдено место второго дирижера 
н хормейстера маленького театра на австрийском курорте 
минеральных вод Бад-Ишль (летняя резиденция импера-
тора и придворных). Не было ничего более антипатичного 
Веберну и органически чуждого его музыкальным верова-
ниям, чем мир легкой развлекательности. Его собственное 
участие в этом вызвало тяжелейшие моральные терзания. 
Письмо Веберна кузену Дицу 17 июля 1908 г. — сплошной 
крик боли: «Я был бы очень рад, если бы ты приехал. Ты 
облегчил бы мое пребывание в аду. Моя деятельность 
ужасна. У меня нет слов описать этот театр: какая чепу-
ха! какой бы прекрасный подвиг был совершен во имя че-
ловечества, если бы все оперетты и подобные легкие те-
атры могли быть аннулированы. Тогда никому бы не при-
шло в голову, что ему нужно написать «произведение ис-
кусства» подобного рода. Если кому-нибудь, как мне, при-
шлось бы возиться с этим целыми днями, этого было бы 
достаточно, чтоб сойти с ума» (136, с. 46). 

Веберн к этому времени еще не был сколько-нибудь 
•опытным дирижером, он не учился дирижированию ни в 
консерватории, .ни где-либо еще. Возможно, начальные 
уроки ему дал дирижер Яловец или кто-либо из знакомых 
в порядке дружеских советов. И все же Веберн был дири-
жером-самоучкой. Практику он приобретал на ненавистной 
ему работе. Мучительная работа в Бад-Ишле, которой Ве-
берн противился всем существом, продолжалась до осени 
1908 г. Затем он вернулся в Вену. 

Совершенно независимо от событий внешней жизни раз-
вивалось его творчество. Здесь он уже шел к своим верши-
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нам. В хоре а cappella «Ускользая на легких челнах» 
1908 г. Веберн только оглядывается на тональность, а с во-
кальными циклами ор. 3 и 4 навсегда входит в новый мир 
внетональной музыки. Венский период 1908—1910 гг.— 
один из самых плодотворных у Веберна. 

Между окончанием Пяти песен на слова Георге ор. 4 
и ор. 7 (и первой редакцией Двух песен на слова Рильке 
ор. 8) Веберн создал один за другим два шедевра, в буду-
ш,ем прославивших его имя, — Пять пьес для квартета 
ор. 5 и Шесть пьес для оркестра ор. 6. Эти новаторские опу-
сы были так захватывающе ярки, что стали приобретать 
популярность, пока большинство остальных произведений 
Веберна оставалось для публики за семью печатями. 

Ни образы опереточного мира, ни перипетии житейской 
суеты не находили отражения в сочинениях Веберна. В них 
допускались только те глубинные переживания, которыми 
жила его душа. Произведения Веберна, которым жизнь 
уготовила на долгие годы роль «посторонних» в действи-
тельном мире, при своем рождении были причастны к эмо-
циональным потрясениям, жизненным страстям. В сле-
дующем письме к Бергу это четко формулирует сам Веберн,, 
раскрывая историю создания произведений, по существу,, 
всего раннего периода. 

«Скажи, как ты сочиняешь? Для меня дело обстоит так: 
я до тех пор ношу в себе какое-нибудь переживание, пока 
оно не становится музыкой — музыкой совершенно опреде-
ленным образом связанной с этим переживанием. Иногда 
вплоть до деталей. Причём переживание становится музы-
кой не один раз. За исключением скрипичных пьес и неко-
торых моих последних вещей для оркестра, все мои сочи-
нения, начиная с «Пассакалии», связаны со смертью моей 
матери (она умерла шесть лет тому назад)—«Пассака-
лия», квартет, большинство песен и Второй квартет, пер-
вый цикл пьес для оркестра, второй цикл (за некоторым 
исключением)» (15, с. 87) К 

Веберн нашел возможным даже дать программную кон-
кретизацию произведениям этого периода. Мы уже упоми-
нали о заглавиях, намеченных для пьес ор, 10. Сам компо-
зитор обнародовал программу и для ор. 6 —заметка Ве-
берна под названием «6 пьес для оркестра» была опубли-
кована в «Zeitschrift fiir Musik» (1933, с. 566—567) в связи 
с исполнением оркестрового цикла на музыкальном фести-
вале. Приведем ее текст. 

^ Упоминаемые в письме произведения: Первый квартет ор. 5, 
Второй квартет ор. 9, Первый оркестровый цикл ор, 6, Второй орке-
стровый цикл ор. 10. 
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«Пьесы op. 6 возникли в 1909 году. Их первое исполне-
ние состоялось в 1913-м — как раз ровно 20 лет назад — 
под управлением Шёнберга в Вене. Они представляют со-
бой короткие песенные формы, в большинстве трехчастные. 
Тематическая связь не выдерживается, также и внутри от-
дельных пьес. Это возникло не без сознательных усилий, 
как стремление к постоянному изменению выражаемого. 
Кратко о характере пьес — они чисто лирической природы: 
первая выражает ожидание беды, вторая — наступление 
неотвратимого, третья — нежнейшую противоположность; 
это определенного рода вступление к четвертой, траурному 
маршу; пятая и шестая — эпилог: воспоминание и смире-
ние. В 1928 году пьесы получили новую инструментальную 
редакцию, которая существенно упрощена по сравнению 
с первоначальной и должна считаться единственной» (см. 
120, с. 126). 

В Вене Веберн работал коррепетитором ^ и театраль-
ным капельмейстером. В 1910 г. он дирижировал по при-
глашению в государственном театре Теплице (теперь Че-
хословакия). Открытка, присланна1я оттуда Бергу, была 
вполне утешительной: «Я здесь совершенно счастлив. Я ди-
рижировал «Разведенной женой» ^ и вскоре буду дирижи-
ровать тремя опереттами» (25 мая 1910 г.) (см. 136, с. 51). 

Новый период страданий наступил для Веберна во вре-
мя его работы в Данциге (теперь Гданьск, ПНР), в сезон 
1910/11 г. Он занял должность помощника дирижера и хор-
мейстера, возможно, его рекомендовал Яловец, первый 
дирижер в этом театре. Оперетты, снова оперетты, так что 
комическая опера Лорцинга «Оружейник», которую обе-
щал дать директор театра, становится мечтой; окружающие 
люди далеко не внушают симпатии, большая занятость, 
поэтому редко удается вырваться к морю (а оно изуми-
тельно!), нечего есть, а главное — никакой возможности 
сочинять, перестаешь быть композитором — таково ощуще-
ние Веберна в Данциге. Свои мучения он поверяет Бергу, 
с которым сроднился в период занятий у Шёнберга. 

Берг в это время занят организацией концерта учеников 
Шёнберга. Веберн уезжает к нему, не оформив этого офи-
циально. Самоволие дирижера не проходит безнаказанно, 
•отношение Веберна к Данцигу становится болезненным. 
Летом 1911 г. Веберн покидает это очередное место своих 
терзаний и обрекает себя на непрерывные скитания и не-
определенность. 

^ Коррепетитор —в немецких театрах пианист, разучивающий с со-
листами (певцами и танцорками) их партии. 

2 Оперетта Л. Фаля. 
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Лето 1911 г. проходит в Каринтии. Композитор ищет 
квартиру для семьи в Берлине, чтобы не жить гостем у от-
ца. Безрезультатно. Шёнберг и Цемлинский безуспешно 
пытаются добиться приглашения Веберна в Пражский 
оперный театр. Веберн живет у тестя в Вене. Приходит 
письмо от Шёнберга, намеревающегося обосноваться в 
Берлине. Интересы учителя для Веберна святы. Веберн и 
Берг берутся за организацию фонда для Шёнберга, чтобы 
тот мог жить без материальных трудностей. Они решают 
найти богатых покровителей в Вене, Берлине и других го-
родах, верят, что есть люди, которые отзовутся. Переписка 
Веберна с Бергом осенью 1911 г. наполнена их заботами 
о Шёнберге. 

Веберн переезжает в Берлин, чтобы быть рядом с Шён-
бергом и предложить ему свою помощь. Оттуда он шлет 
Бергу успокаивающие вести о Шёнберге. Сообщает также 
о совете учителя просить ему, Веберну, государственной 
премии, хотя она предназначается для учеников школы. 

Веберн надеялся, живя возле Шёнберга, получить сти-
мул для творчества. Однако этого не произошло, хотя мно-
гие дни он провел в беседе с учителем. Личность Шёнбер-
га поглощала его целиком. 

Несмотря на неприкаянность, после Данцига Веберн 
счастлив. Еще в феврале 1911 г. состоялось его бракосоче-
тание с В. Мёртль. Вильгельмина приходилась ему кузи-
ной, и от церкви было получено разрешение на брак. 
Теперь в Берлине он' был с женой, маленькой дочерью 
Амалией, вблизи почитаемого Шёнберга. Им овладела 
еще одна мечта — побывать вместе с Бергом в Мюнхене 
на торжествах в честь своего музыкального кумира — 
Малера. 

Поклонником Малера Веберн стал не сразу. Познако-
мился с его музыкой он еще под опекой Комауэра, прочи-
тывая новые сочинения за фортепиано. В дневнике в янва-
ре 1902 г. Веберн оставил следующую запись: «Наконец 
мне удалось — хотя только в клавире — познакомиться 
с сочинением Густава Малера, его симфонией c-moll. 
С первого проигрывания произведение меня сбило с толку; 
потом я постепенно отрезвел и осознал, что хотя оно обла-
дает многими красотами, а именно в-1 части, но что в об-
щем многое вычурно и причудливо. Однако критики, поста-
вившие себя выше композитора после премьеры Четвертой 
симфонии, мне ненавистны за их несправедливость — здесь 
художника просто не понимают или не хотят понять. По-
моему, совершенно смехотворны мнения, будто Малер пи-
шет пародии, забавляется своими симфониями или подоб-
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ные глупости. Мне он представляется великим, гениальным 
дирижером и серьезным, глубоко чувствующим композито-
ром, на которого я могу смотреть только с почтением и 
горю страстным желанием узнать его другие произведения» 
(см. 67, с. 15). 

В 1905 г. Веберн находит некоторые песни Малера 
лишне сентиментальными, но в то же время он восхищен 
выразительностью и потрясающей задушевностью песен 
(см. его отзыв на с. 23—24 нашей книги). Возможно, что 
Шёнберг поддерживал и без того накаленный интерес Ве-
берна к Малеру. 

Малер в своей эволюции от ранних к поздним симфо-
ниям шел от действенности к созерцательности как итогу. 
Бесконечный жизнеутверждающий гимн Восьмой симфонии 
и трагическое созерцание «Песни о земле» — словно две 
грандиозные взаимоисключающие коды великой немецкой 
музыки. 

Творчество Веберна по отношению к той же традиции 
как бы все целиком — от начала до конца — кода. Веберн 
взял музыку там, где Малер ее оставил (не в стилистиче-
ском, а в историческом смысле). Но если у Малера еще 
есть земля, ;0т которой взгляд созерцающего устремляется 
ввысь, то у Веберна — только высь и не видна земля. 

Веберн узнает о предстоящем первом исполнении «Пес-
ни о земле» (20 ноября 1911 г. в Мюнхене). Он пишет 
Бергу из Берлина 30 октября 1911 года: «А теперь о том, 
что так меня волнует — волнует нacfoлькo, что я едва могу 
дождаться дня, когда буду в Мюнхене. Дорогой мой, про-
читав в вырезке из газеты концовку «Песни о земле», раз-
ве не ждешь ты музыки самой удивительной? Разве не 
ожидаешь ты чего-то небывало прекрасного? — «Мой друг, 
меня не. баловало счастье в этой жизни! Куда лежит мой 
путь? Я устремлюсь в горы, я ищу покоя, покоя моему оди-
нокому сердцу». — Боже, какая это должна быть музыка?! 
Мне кажется, я уже сейчас должен представлять ее себе, 
еще до слушания. Скажи, сможешь ли ты этого дождать-
ся? Я не могу» (15, с. 84). 

Афористические стихи из «Китайской флейты» Бетге 
могли поразить Веберна выражением крайнего душевного 
состояния и концентрацией его в немногих простых словах. 
Неподдельное и вечное Веберн искал в дальнейшем в на-
родных песнях и духовных стихах, оно было частью его 
человеческой натуры. Впечатление от «Китайской флейты», 
освященное именем Малера, осталось жить в душе Вебер-
на, и через 6 лет он сам написал песню «Таинственная 
флейта» на слова Ли Тай-бо в переводе Бетге (из того же 
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сборника), поместив ее рядом с народным текстом и стихо-
творением Гёте в одном из лучших своих циклов, народном 
по духу музыки, — ор. 12. 

По мере приближени'я премьеры «Песни о земле» экстаз 
Веберна возрастает ^ На малеровских торжествах должна 
•быть исполнена также Вторая симфония. Веберн слышал 
-ее раньше под управлением самого Малера. 

Веберн и Берг хотят пригласить в Мюнхен также и Шён-
-берга, хотя у них не так много средств. Оставляя на время 
поездки жену и ребенка, Веберн просит «не считать его 
плохим человеком» (письмо к Бергу от 30 октября). Друзья 
решают просить у дирижера Б. Вальтера разрешения при-
сутствовать на репетициях, надеясь на рекомендацию 
Шёнберга. Б. Вальтер считает их присутствие само собой 
разумеющимся. Вальтер чувствовал, словно выступает 
вместо самого Малера. «О премьере «Песни о земле»... 
вспоминаю как об одном из самых выдающихся событий 
моей артистической жизни», — писал дирижер (13, с. 261). 

Возвратившись из Мюнхена, оба молодых композитора 
продолжают обсуждать услышанное в письмах. 

Веберн —Бергу из Берлина 23 ноября 1911 г.: 
«То, что ты пишешь о «Песне о земле», — прекрасно. 

Я уже говорил тебе: это как бы картины жизни, вернее, 
пережитого, проходящие перед душой умирающего. Произ-
ведение искусства обобщает; конкретное отступает, остает-
ся идея. Таковы эти песни» (15, с. 85). 

В философском рождественском письме к А. Бергу 
21 декабря 1911 г. среди размышлений о рождестве, о Бет-
ховене, Канте, Вагнере, Шопенгауэре, Стриндберге, Шён-
берге — несколько эмоциональных строк о Малере: «Все 
еще часто играю «Песнь о земле». Она неправдоподобно 
хороша. Словами не скажешь» (15, с. 86). 

Когда Веберн смог встать за пульт дирижера симфони-
ческого оркестра, музыка Малера заняла в его программе 
едва ли не больше места, чем сочинения любого другого 
композитора. Исполнение Веберном Второй, Четвертой, 
Шестой симфоний, обоих ноктюрнов из Седьмой, а также 
Восьмой симфонии, «Песен об умерших детях» современни-
ки находили конгениальным авторскому. 

«Очень, очень важно это огромное произведение слу-
шать возможно чаще», — говорил Веберн о Шестой симфо-
нии (128, с. 17). (Существует фотография: Веберн репети-
рует с Венским симфоническим оркестром Шестую симфо-
нию Малера 23 мая 1933 г.) У 50-летнего Веберна отноше-

^ См. следующее письмо к Бергу от 8 ноября 1911 г. (15, с. 85). 
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ние к Малеру остается столь же эмоциональным, как и в 
молодые годы. В 1934 г. (21 апреля) он пишет о двух нок-
тюрнах из Седьмой Малера: «...именно второй из них не-
описуемого великолепия. Здесь звучит без конЦа любовь, 
любовь, любовь» (128, с. 26). 

Во время своего берлинского интермеццо между «служ-
бами» Веберн занимался еще одним дорогим ему делом. 
Ученики Шёнберга решают выпустить коллективную книгу 
о нем. Веберн частично берет на себя редактирование и пи-
шет две статьи. Одна из них — «Учитель» — сравнительно 
небольшая (она упоминалась в разделе «Веберн и Шён-
берг»). Вторая — «Арнольд Шёнберг» — разбор произведе-
ний Шёнберга от ор. 1 до ор. 19 (на 27 страницах, с нот-
ными примерами). Документ этот очень интересен. Веберн 
описывает музыку Шёнберга со свойственной ему эмоцио-
нальностью и своим тончайшим слухом по-композиторски 
выделяет удивительные конкретные моменты, вводит в ла-
бораторию н о в о г о , в е б е р н о в с к о г о слышания му-
зыки, остававшегося загадкой для большинства современ-
ных ему музыкантов. 

В коллективной книге «Арнольд Шёнберг» участвовала 
вся группа его учеников — Берг, Яловец, Веллес, Штайн 
и др., а также художник Кандинский. Книга была издана 
в 1912 г. и преподнесена с надписью: «Арнольду Шёнбергу 
с величайшим восхищением» (учителю было 37 лет). В том 
же 1912 г. на страницах русского журнала «Музыка» за 
подписью В. Б. [В. М. Беляев?] был помещен следующий 
отзыв о книге «Арнольд Шёнберг»: «Она представляет из 
себя сплошной панегирик Шёнбергу и, будучи сама по себе 
интересной, «являет вид» в своем роде необыкновенный. 
Это прижизненный памятник, воздвигнутый кучкой людей 
ad majorem их кумира и gloriam в противовес его сравни-
тельно весьма небольшой известности, почти не идущей за 
пределы Вены и Берлина» (14, с. 976). 

В конце февраля 1912 г. Веберн сопровождал Шёнберга 
на выступлениях в Праге. Затем начал готовить концерт 
учеников Шёнберга. Прервал подготовку из-за вызова на 
новую работу. Попросил репетировать вместо себя Берга. 
С лета 1912 г. начал работу по контракту в Штеттине (те-
перь 1Децин, ПНР). После печального урока в Данциге 
сразу же оформил разрешение выехать в Вену на концерт, 
где он также был представлен (4 пьесы для скрипки ор. 7, 
исполнитель — Арнольд Розе). 

Итак, снова театр оперетты; «Оружейник» Лорцинга 
опять становится неосуществимой мечтой, чуждый круг лю-
дей, занятых нелепой музыкой, нет свободного времени. 
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к тому же болезнь, даже трудно ходить, и расшатаны нер-
вы. Ужасная тоска по родным местам. Лучше о них не ду-
мать, чтоб не зачахнуть от желания их увидеть. 

Всегда, когда Веберн уезжал за границу, у него начи-
нались приступы ностальгии. В Штеттине это чувство опять 
его охватывает: «Я хочу бежать, бежать. В горы. Туда, где 
все чисто: вода, воздух, земля» (из письма Бергу от 4 июля 
1912; см. 136, с. 64). 

В том же письме — дорогие ему мечтания: жить около 
Вены, уйти с головой в настоящую работу, помимо того — 
давать уроки, перекладывать для рояля, дирижировать 
музыкой Малера и Шёнберга. «Я чувствую, что одинокая 
жизнь, уединенность в местах, милых только для меня, 
успокоит меня» (там же). 

Корень зла, конечно, в том, что деятельность в оперетте 
противоречит его строгому художественному вкусу, всему 
его существу. Но дело здесь не в одних лишь эстетических 
качествах оперетт Иоганна и Оскара Штраусов, Легара, 
Флотова, Целлера и др. Веберн обрек себя на существова-
ние в замкнутом мире чистой развлекательности ради об-
служивания неразборчивой во вкусах веселящейся буржу-
азной элиты. Угнетающим было и зависимое положение 
театрального капельмейстера, обязанного нести свою служ-
бу повседневно и безропотно. Берг получает от любимого 
друга письма одно отчаяннее другого. «Невозможно тебе 
объяснить, как я все это ненавижу. У меня только одно 
желание — уехать отсюда. Я окружен людьми, занятыми 
смехотворной музыкой. Я задыхаюсь. Вдобавок я настоль-
ко занят, что не остается времени ни на что другое» 
(4 июля 1912 г., см 136, с. 63). «Представь, что мы чув-
ствуем, когда мы думаем о такой оперетте и должны те-
перь принимать ее всерьез. Если бы я не был так связан, 
я бы бежал от театра, как от чумы, а здесь я варюсь с ними 
в одном котле. Мне часто бывает стыдно, кажется, что я 
сам преступник по отношению к самому себе. Участвую 
в самой низкой стадии развития культуры» (19 июля 
1912 г.; см. 136, с. 66—67). 

В этой атмосфере даже мелкая неприятность может 
сделать его больным. В состоянии полной деморализации 
Веберн пишет Бергу: «Только что вернулся из театра, пол-
ный омерзения. Постановщик оперетты унизил меня, как 
собаку, за несколько минут опоздания на репетицию. Ты 
видишь, даже такие вещи встречаются. Тут пришло письмо 
от тебя. Оно сделало меня глубоко счастливым. Ты ду-
маешь обо мне, ты любишь меня. Благодарю тебя тысячу 
раз, мой дорогой друг, потому что я не собака. Завтра 
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пойду к доктору, попрошу у него отпуск, и затем — прочь 
отсюда!» (19 октября 1912; см, 136, с. 65). 

Регулярная работа в театрах Данцига и Штеттина име-
ла только одну положительную профессиональную сторо-
ну — Веберн приобретал все больше уверенности как дири-
жер. Через несколько месяцев работы в Штеттине он даже* 
находит, что смог бы дирижировать концертами, в том' 
числе и своими сочинениями. Чисто технические HaBbiKW 
у него уже есть. (Мог ли юноша Веберн представить себе 
таким путь к дирижированию!) 

Больной, не написавший ни одного произведения, Ве-
берн в 1913 г. получает отпуск по состоянию здоровья, ло-
жится в клинику, потом в зимнее время отдыхает у моря 
в Истрии, в местечке Порторозе (Югославия), 

Полного выздоровления все же не наступает, Веберн 
решает, как это было принято в его окружении, обратиться 
к психоаналитику. Контракт с Штеттином удается благо-
получно расторгнуть. От намерения занять пост в Немец-
ком театре в Праге он отказывается — не в силах снова 
быть в театре. Оседает Веберн в конце концов в Вене, не-
далеко от домов Шёнберга и Берга. И после затянувшегося 
молчания заканчивает свое «святая святых» (по выраже-
нию Стравинского) — Багатели ор. 9 для квартета. 

Похоже, что Веберн, урожденный венец, мог творить 
только в Вене. Предыдущий, творчески сильный период 
среди скитаний ведь также совпал с пребыванием в Вене — 
интермеццо между Бад-Ишлем и Данцигом в 1908—1910 гг. 

История создания Багателей ор. 9 снова подтверждает 
существование образных ассоциаций программного типа 
у ее автора, а также обнаруживает типичный для нега 
индуктивный метод компоновки циклов. 

Багатели № 2—5, написанные летом 1911 г., первона-
чально мыслились как законченный цикл. Другой цикл со-
ставляли созданные летом 1913 г. Багатели № 1 и ,6 с по-
ставленной в середину вокальной частью на собственные 
слова Веберна «Печаль, всегда гляди наверх» (включение 
голоса в струнный квартет напоминает Второй квартет 
Шёнберга). При объединении в цикл шести Багателей ор. 9 
вокальная часть была изъята. 

Из письма к Шёнбергу 13 ноября 1913 г. мы узнаем, что 
перед Веберном витали мысли о «непостижимом состоянии 
после смерти», о рае и аде, и последняя пьеса ассоцииро-
валась с образом ангела на небе,, откуда и «настроение» 
этой пьесы. Но Веберн почему-то сомневался в удаче по-
следней части и весьма прозаично заключал: «однако для 
чего нужны все ангелы, если моя пьеса плоха». 
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Почему же ор. 9, этот шедевр веберновского стиля, не-
постижимо сочетающий бездонную глубину с эфемерно 
краткой длительностью, получил название «багателей»? 
Сам автор неоднократно именовал его «вторым кварте-
том», части называл «пьесами» (Stiicke). Собственное 
название Веберна в манускрипте — «Шесть пьес (букваль-
но частей — Satze) для струнного квартета». Остается 
предположить, что слово «багатель» было найдено из «так-
тических» соображений, чтобы ориентировать публику на 
невероятную краткость пьес. (Не будем забывать о неисто-
щимости остроумия непонимающих. «Тринадцать тактов! 
Значит, на тринадцать тактов длиннее, чем нужно!» — 
изощрялся один из них по поводу медленной части этого 
к в а р т е т а Веберна.) Глава веберновского архива Моль-
денхауэр выражает сильные сомнения в том, что слово 
«багатель» идет от Веберна, и считает наиболее адекват-
ным музыке авторское манускриптное название, в чем с 
ним следует согласиться. 

Той же плодотворной осенью 1913 г. Веберн писал одну 
за другой оркестровые миниатюры, запланированные еще 
в 1911 г. В декабре их количество достигло одиннадцати. 
Отобрав из этих нежнейших, сверкающих неслыханной ори-
гинальностью миниатюр только пять, чрезвычайно требо-
вательный к себе автор составил оркестровый цикл ор. 10. 

Второе венское интермеццо, 1913—1914 гг., принесло, 
помимо багателей для квартета, завершение пяти пьес для 
оркестра ор. 10, а также создание трех маленьких пьес для 
виолончели (инструмента юности Веберна) с фортепиано 
ор. 11. Оркестровым пьесам ор. 10 сопутствовала редкая 
для Веберна удача: они имели успех при первом исполне-
нии — правда, в обработке для нескольких инструментов — 
в Венском обществе частных исполнений под управлением 
автора. Исполнение в оригинальном оркестровом виде со-
стоялось только через 13 лет, в 1926 г. Теперь цикл состоял 
из десяти пьес — «десяти симфоний тончайшего музыкаль-
ного ума», как писала критика, в этом произведении нахо-
дили «музыку сфер, идущую из самых глубин души», мечта-
тельность и необыкновенную поэтичность пьес. «Бурные 
аплодисменты потребовали повторения» (102). 

Осенью 1914 г. началась первая мировая война. Веберн 
не был призван, но вступил добровольцем в «Красный 
крест». Патриот Австрии откликнулся, как ему казалось, 
на призыв родины. По признанию Буттинга, только в ходе 
войны немцы и австрийцы распознали характер ее, и оди-
ночки из интеллигенции стали протестовать (см. И, с. 127). 
В числе активных противников войны, в частности, был 
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16-летний Г. Эйслер, ставший впоследствии учеником Шён-
берга, отчасти Веберна. Вместе с членами марксистского 
кружка он выпускал антивоенные листовки и сочинил в 
1914 г. на фронте ораторию «Против войны». Веберн из-за 
плохого зрения не попал на действительную службу и был 
при штабе. Перед этим он проходил обучение как молодой 
офицер-доброволец. 

В армию попал также и Шёнберг. Веберн всю свою 
энергию направляет на то, чтобы Шёнбергу дали освобож-
дение от военной службы. В письме к Э. Герцке (5 марта 
1916 г.), директору венского музыкального издательства 
Universal Edition, он просит найти для этого какую-нибудь 
возможность. Он пишет, что Легару было тотчас же дано 
освобождение. Значит, это могло бы быть и для Шёнберга. 
Ни Регер, ни Пфицнер, ни другие композиторы и дирижеры 
Вены, Берлина не служат. Отрывать от работы такого че-
ловека, как Арнольд Шёнберг, — это государственный урон. 
В письме к Бергу, который тоже старается помочь и, види-
мо, считает, что Веберну также лучше заниматься музы-
кой, его друг-идеалист мечтает, чтобы освобождение было 
в деликатной ^орме: «Поскольку Вы Арнольд Шёнберг, 
Вы освобождаетесь от военной службы...» «Что я значу 
по сравнению с Шёнбергом!» — добавляет он (см. 136, 
с. 72—73). 

Трудно сказать, сыграли ли какую-нибудь роль стара-
ния Веберна, но Шёнберг получил сначала длительный 
отпуск, а потом был демобилизован. Сам Веберн сначала 
жил в бараках в Герце (теперь Гориция, Италия), где со-
чинять никак не мог, а потом в Штирии. Из-за плохого 
зрения его вскоре демобилизовали как пригодного только 
«к службе в местных условиях без оружия», а затем нашли 
непригодным и к этой службе. В начале 1917 г. он вернулся 
в Вену в чине офицера-кадета. 

Веберн пытается ввести свою жизнь в обычную колею — 
поселяется вблизи Берга, сопровождает Шёнберга в поздке 
в Прагу, ведет переговоры о дирижерской работе. Но идет 
война, и он очень неспокоен. Из Клагенфурта, куда он пере-
ехал ради более легких условий жизни, Веберн пишет 1 ию-
ля 1917 г.: «Я постоянно думаю, что скоро снова буду на 
военной службе, следующий призыв затронет меня навер-
няка. Так должно быть. Война продолжается. Похоронить 
все в себе, сражаться, однажды этому придет конец. 
Недавно впервые слышал с фронта гром артиллерии» 
(136, с. 75). 

Сезон 1917/18 г. Веберн работал в Немецком театре в 
Праге, а затем поселился в знаменитом Медлинге близ 
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Вены — сто лет назад в той же местности жил Бетховен,, 
и Веберн ощущал это сквозь толщу времени. 

Важные перемены наступили в творчестве Веберна. 
В течение войны композитор закончил самое народное со-
чинение, насколько это могло быть в его стиле, — Четыре 
песни для голоса с фортепиано. 

Непосредственно и восторженно откликнулся на песни: 
ор. 12 Берг, 12 октября 1925 г. он писал их автору: «Что-
за великую радость доставил ты мне своим ор. 12, мой до-
рогой! Это снова — как и все т в о е — и с т и н н ы й Веберн. 
Уже подбор чудесных текстов^ соединение в о д н о ц е -
л о е ! Но прежде всего музыка! Мне кажется, что я вижу 
тебя совсем в новом свете. Какое звучание песни на слова 
Стриндберга. И вообще, какое м н о г о о б р а з и е в четы-
рех песнях. По с л е д н я я, например, такая прелесть. 
Можно сказать спокойно: во всей музыкальной литературе 
нет ничего подобного...» (см. 77, с. 24). 

Следующий ряд опусов (13—18) —циклы песен для го-
лоса с инструментальным ансамблем. Они значительна 
сложнее по языку. К числу самых сложных относятся Че-
тыре песни ор. 13 и Шесть песен ор. 14. Их гораздо боль-
шая изысканность обусловлена обращением к стихам: 
«странных» поэтов его времени — К. Краусу и в особен-
ности Г. Траклю (вор. 13 есть, помимо них, и стихи Бетге). 

Сам автор чувствует, что поднялся на новую ступень и-
ощущает в себе большие потенциальные силы. Летом: 
1917 г. в письмах к Бергу он делится сокровенными мысля-
ми о самом себе: «По-моему, мне хорошо удались две ор-
кестровые песни — «Лужайка в парке» на слова Крауса 
(ор. 13 № 1) и «Вечерний пейзаж III» на слова Тракля 
(ор. 14 № 4)» (1 июля; см. 136, с. 75). «Я выбрал правиль-
ный путь, Шёнберг подтвердил это. Я уже пишу совершен-
но иначе. [...] Теперь я должен хорошо сочинять. Но я 
должен быть в театре и хочу этого сам. И тем не менее 
постоянное препятствие в работе чрезвычайно болезненно. 
Меня беспокоит совесть, я чувствую обязанность сочинять» 
(18 августа; см. 136, с. 75—76). 

В письме к Бергу 9 июня 1919 г. мы имеем редкое сви-
детельство полного понимания Веберном инонациональной 
музыки, весьма далекой от круга Шёнберга. Речь идет 
об антиподе Шёнберга в XX в. —Игоре Стравинском, о. 
его сочинениях «русского периода». Вот что пишет Ве-
берн: «Стравинский был прекрасен. Ч у д е с н ы эти eroi 
песни. Мне эта музыка невероятно близка. Я люблю ее 
совсем по-особому. Так несказанно трогательны эти колы-
бельные песни. Как звучат три кларнета! А «Прибаутки». 
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Ах, мой дорогой, это что-то совершенно великолепное! Эта 
дословность (реализм) ведет в метафизическое. Песни 
Стравинского —в высшей степени замечательны» (см. 66, 
с. XXIV ^ 

Поразительным образом совпали находки Веберна и 
Стравинского в поисках звучности. Каждый начал писать 
независимо от другого песни с ансамблевым сопровожде-
нием. Совсем незадолго до знакомства со Стравинским Ве-
берн закончил «Вечерний пейзаж» на слова Тракля для 
г о л о с а с к л а р н е т о м , б а с - к л а р н е т о м и вио-
лончелью. Как раз в 1919 г. он продолжал писать этот цикл 
(с добавлением скрипки). В дальнейшем появились пять 
канонов (на латинский текст) для г о л о с а , к л а р н е т а 
и б а с - к л а р н е т а ор. 16. У Веберна и Стравинского 
^сть определенная общность в стилевой манере: отточен-
ность, выверенность каждого звука, святая вера в струк-
туру музыки как гарантию ее совершенства, постановка но-
вых структурных задач от произведения к произведению. 
Из «троицы» венской школы именно Веберн оказал влия-
ние на Стравинского. Это усилило в стиле Стравинского 

•серьезную лирическую экспрессию, а с ней привнесло идо-
декафонную технику, близкую к Веберну, но не к Шён-

'бергу. О восхищении Веберна его музыкой Стравинский 
узнал уже после смерти Веберна. Понятно, с каким чувст-
вом он читал письмо к Бергу 1919 г. 

По окончании войны в Австрии образуется республика. 
В 1918 г. выходит закон об отмене всех дворянских титу-
лов. Однако Веберна даже в афишах рабочих концертов 
продолжают именовать Антон фон Веберн. Перемену госу-
дарственного порядка очень тяжело воспринял отец Ве-
берна, старый императорский чиновник. Он умер 10 августа 
1919 г. Для сына это был тяжелый удар. 

Его семья уже стала большой: четверо детей — три до-
•чери Амалия, Мария, Кристина и сын Петер. Веберн по-
следний раз едет дирижировать в театре (опять в Праге), 
ттричем не надолго (с конца августа до начала октября 
1920 г.). В его музыкальной жизни наступают перемены 
к лучшему. В 1920 г. при посредничестве Шёнберга Веберн 
заключает договор с Universal Edition на издание Пасса-
калии ор. 1, хора а cappella ор. 2, песен ор. 3 и оркестро-
вых пьес ор. 6. Сначала Герцка, а потом другие дирек-
тора этого издательства оказали неоценимую услугу музы-
ке, поддержав Веберна в его самые горькие времена. Изда-

^ Очевидно, имеются в виду «Кошачьи колыбельные песни» для 
голоса и трех кларнетов. 
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тельство взяло на себя обязанность печатать автора, сов-
сем не обещавшего стать популярным. 

С 1918 г. Веберн принимает участие в Обществе част-
ных исполнителей, организованном Шёнбергом в Вене. 
Шёнберг поставил цель —добиться идеального исполнения 
новой музыки. Концерты и репетиции не были открыты для 
всех. Вход имели только члены общества, меценаты, изве-
стные гости. Критики не допускались. Запрещено было ап-
лодировать, исполнителям не оказывались обычные поче-
сти, в фокусе внимания было творчество композиторов. 
Программы включали сочинения Современных австрийцев^ 
(Берга, Пфицнера, Хауэра, Веберна, Шёнберга), компози-
торов других стран (Стравинского, Равеля, Бартока, Ка-
зеллы) и авторов начала XX в. (Дебюсси, Регера). 

Веберн был директором студии, ответственным за выбор-
исполнителей и план репетиций. Программы Шёнберг со-
ставлял сам. Музыкальное вйдение Веберна, его терпение 
и точность вызывали всеобщее восхищение. По воспомина-
ниям П. Писка S неизгладимое впечатление оставило изу-
чение Пассакалии Веберна ор. 1. Ее играли втроем за 
двумя фортепиано Э. Штойерман, Писк и д-р Э. Бахрах. 
Как мы уже говорили, в Обществе частных исполнений Ве-
берн дирижировал своими оркестровыми пьесами ор. 10 
в переложении для нескольких инструментов. 

В 1921 г. Веберн занимает еще два поста: дирижер вен-
ского Шубертовского союза (до 1922 г.) и руководитель 
мужского хора Медлинга (до 1926 г.). Наконец, сбывается 
мечта юного Веберна — он приглашен продирижировать 
симфоническим концертом в Дюссельдорфе. В программе 
стоит и собственная Пассакалия ор. 1. В январе 1922 г. он 
выступает в Берлине с исполнением новых сочинений авст-
рийских композиторов: Битнера, Шёнберга и своих. Его 
имя как дирижера начинает приобретать некоторую извест-
ность. Перелом в его жизни наступил. С гротеском опере-
точной деятельности теперь покончено навсегда. 

ДИРИЖЕР РАБОЧИХ КОНЦЕРТОВ 

О с е н ь ю 1922 г. Веберн стал дирижером вен-
ских рабочих симфонических концертов, а с 1923 г. —хор-
мейстером Рабочего певческого объединения. Эта работа 

* Пауль Писк (род. 1893) — американский композитор австрий-
ского происхождения, ученик Шрекера и Шёнберга. 



продолжалась до февраля 1934 г., пока распространение 
нацизма не прекратило существование этих организаций. 

Венские Рабочие симфонические концерты были осно-
ваны в 1905 г. Д. И. Бахом и имели благородную цель 
народного просветительства, приобщения рабочих к высо-
кой музыкальной культуре. Рабочее певческое объединение 
привлекало широкие массы к активному участию в музы-
кальном искусстве. Оно имело давнюю историю. В 60-х гг. 
XIX в. рабочие хоры в Германии появились на основе со-
циал-демократического движения. В их создании участво-
вали вожди социал-демократии А. Бебель и Ф. Лассаль. 
В 1878 г. Бисмарк «исключительным законом против со-
циалистов» запретил все организации партии. Начиная 
с 1890 г., после отмены закона, рабочее певческое движе-
ние приобрело невиданный размах. В 10-х гг. XX в. число 
членов рабочих певческих обществ достигло 165 000. Роль 
jcopoBbix обществ высоко оценил В. И. Ленин в статье «Раз-
витие рабочих хоров в Германии» (1913). 

В 1919 г. руководителем и дирижером венского певче-
ского союза «Карл Либкнехт» стал Эйслер. С рабочими 
хорами он связал все свое творчество и принимал активное 
организационное участие в певческом движении. 

В деятельности рабочих хоров после первой мировой 
войны обнаружились две различные тенденции — культур-
но-просветительская и политически-агитационная. В первом 
случае главной задачей ставилось освоение классического 
наследия и современной музыки. Рабочие хоры разучивали 
произведения профессионального репертуара — оратории и 
мессы Генделя, Гайдна, Шуберта. 

Девятая симфония Бетховена была особенно популярна. 
В 1927 г. она с участием рабочих хоров была исполнена 
26 раз. В программы включались и сложные современные 
произведения, требовавшие огромного числа репетиций. 
Так, в 1931 г. франкфуртский Рабочий хор исполнил пьесы 
для мужского хора ор. 35 Шёнберга после 235 репетиций 
(см. 23, с. 13). Разумеется, такие произведения были слиш-
ком трудны для любительских коллективов, и исполнение 
было не на высоком уровне. 

Для участия в работе певческих обществ приглашались 
лучшие профессиональные исполнители. Рабочие певческие 
союзы приближались к концертным организациям. При 
всем огромном культурном, образовательном значении пер-
вая тенденция притупляла остроту политических проблем. 

Вторая тенденция состояла в том, чтобы перейти от ака-
демического концертирования к формам политической аги-
тации. Это движение в Германии возглавлял Эйслер и его 
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группа. С 1927 г. Эйслер руководил агитбригадой «Крас-
ный рупор». Позиция группы Эйслера имела общее с пози-
циями РАПМа в СССР и, так же как и последняя, не была 
свободна от левацких перегибов. Она выступала против 
исполнения Генделя, Моцарта, Шуберта, Мендельсона, по 
ее мнению, не отвечающих задачам пролетариата. 

Обе тенденции, столь различные в конкретных проявле-
ниях, исходили из общей конечной цели — ликвидировать 
пропасть в области культуры между образованными слоями 
и народом. Первая стремилась достичь ее усилиями в од-
ной лишь области культуры. Вторая — путем революцион-
ных социальных преобразований. Как говорил Эйслер в 
1951 г., «...мы знаем и сами испытали, что при помощи од-
ного только искусства нельзя было уничтожить эту про-
пасть» (60, с. 203). 

Веберн примыкал к первой, культурно-просветительской 
тенденции в рабочем движении. Деятельность Веберна в 
рабочих музыкальных учреждениях существенно дополняет 
его психологический и социальный портрет. В композитор-
ском творчестве — это хранитель вечного огня, как святыню 
оберегающий этический дух, глубину мысли и профессио-
нальную высоту искусства. За долгую и трудную жизнь он 
не сделал ни одной уступки упрощенным вкусам, ни одного 
шага для личной популярности. Сочинение ради заработка 
было для него, вероятно, полной бессмыслицей. Поднимать 
же массы до высокого культурного уровня, воспитывать, 
обучать — это была для Веберна цель, достойная многолет-
него труда. Веберн предавался этой работе с энтузиазмом, 
получал большое моральное удовлетворение и прекратил 
ее не по своей воле через 12 лет. Хотя Веберн не был поли-
тическим деятелем, он, как пишет Вильдганс, был «эмоцио-
нально связан с социальной философией» (136, с. 108) К 

В качестве руководителя Рабочих симфонических кон-
цертов и постоянного дирижера Певческого общества со-
циал-демократического культурного центра Веберн полу-
чил возможность составлять программы и назначать необ-
ходимое время для репетиций. 

Концерты имели задачу познакомить рабочих с класси-
ческой, романтической и современной музыкой. Веберн 
включил в программу редко исполняемые или новые про-
изведения современных композиторов. Поэтому рабочие 

* Вильдганс сочувственно говорит о демократической деятель-
ности и социальном мировоззрении Веберна, очевидно, близком ему 

•самому (Вильдганса из-за его политических убеждений преследова-
ли фашисты в 1938—1945 гг.). 
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концерты стали также и филиалом Международного обще-
ства новой музыки. 

В репертуаре рабочих концертов под управлением Ве-
берна была музыка Бетховена, Шуберта, Вольфа, Брук-
нера, Брамса, Малера, Регера, Шёнберга, Берга, револю-
ционные хоры и песни Эйслера и других композиторов^ 
(программы трех Рабочих симфонических концертов под 
управлением Веберна см. в Приложении с. 311). 

Веберн дирижировал также «Немецким реквиемом»-
Брамса, Восьмой симфонией Малера для тысячи участни-
ков, монументальными «Песнями Гурре» (опера Шёнбер-
га), Девятой симфонией Бетховена. Он готовил к исполне-
нию рабочим хором народные песни в обработке Шёнберга, 
(в 1929 г.). А с мужским хором Медлинга он исполнил 
мессу Брукнера f-moll (10 мая 1925 г.). Сохранились испол-
нительские пометки мессы Шуберта № 6 Es-dur для поста-
новки ее в церкви Медлинга. Для пополнения репертуара 
Веберн аранжировал неизвестный рабочий хор Листа (1848^ 
переложение для баса соло, смешанного хора и оркестра). 

Произведения Эйслера в программе Веберна — это не 
те массовые песни, которые мог подхватить каждый, а весь-
ма сложные по музыкальному языку хоры на революцион-
ные темы. Один из них, «Улица, пой!» стал широко извест-
ным. В частности, он был в начале 30-х гг. издан в СССР. 
Сам Эйслер в интервью 1931 г. говорил: «Рабочие хоры 
«Крестьянская революция» и «Улица, пой!» уже начинают 
исполняться в концертах. Их любят коммунисты-рабочие и 
рядовые социал-демократы» (см. 43, с. 78). 

Так Веберн и Эйслер стали сотрудниками в рабочем 
певческом движении. Оба ученика Шёнберга питали взаим-
ный интерес к творчеству друг друга. Веберна интересовали 
сочинения Эйслера. Эйслер посвятил Веберну свои Шесть, 
песен ор. 2 на тексты Клабунда, Бетге и Клаудиуса. Напри-
мер, две из этих песен «К смерти» и «Старость» афористич-
ны по форме, внетональны по гармонии, в чем . можно= 
усмотреть переклички со стилем Веберна. Кроме того, 
на тексты Бетге и Клаудиуса писал раньше музыку и 
Веберн. 

Веберн-руководитель требовал от оркестра и певцов две 
немаловажные вещи: полного понимания того, что они де-
лают, и совершенной точности в исполнении. Выходя к ор-
кестру, Веберн предпринимал следующую попытку, впро-
чем весьма- безуспешную: прежде чем играть, он делал 
анализ партитуры. Его слишком подробные объяснения 
были чужды оркестрантам, они посмеивались, хотя и не 
злобно, а он в своем увлечении этого не замечал. Несмотря 

1131 



на неполное взаимопонимание на репетициях, концерты 
проходили прекрасно. 

Любители-певцы, наоборот, были необыкновенно при-
знательны своему руководителю за воспитание, обучение. 
Они говорили также об особом вдохновении хора, внушае-
мом Веберном. Хормейстер обнаружил редкий талант до-
водить до понимания рабочих-певцов непривычную для 
слуха современную музыку. Например, хор Шёнберга «Мир 
на земле» стал едва ли не самым репертуарным в рабочих 
концертах. 

С хором и оркестром Веберн работал так же тщательно 
н не спеша, как писал свои партитуры (они были калли-
графичны). Если он не имел достаточного времени, то 
отказывался от дирижирования. Так, в 1922 г. Веберн был 
вынужден передать ангажемент на популярные воскресные 
концерты, так как для каждого полагалась очень короткая 
репетиция. А по поводу исполнения любимого Малера он 
писал Йоне и Хумплику (2 ноября 1928 г.): «...я должен 
перед концертом использовать каждый час, пока такое ко-
лоссальное произведение, как Вторая [симфония] Малера, 
будет полностью прочувствовано. Это требует времени, 
н если у меня его нет, я не могу дирижировать» (128, с. 11). 

Стремясь во что бы то ни стало добиться чистого хоро-
вого строя, Веберн в хорах а cappella вводил незаметную 
поддержку струнными, которые играли тише хора и слива-
лись с ним. В такой аранжировке он исполнял «Мир на 
земле» Шёнберга. Сам он оригинально развил тот же при-
€м в двух песнях для смешанного хора с сопровождением 
челесты, гитары, скрипки, кларнета и бас-кларнета ор. 19 
<1926 г., посвящ. Д. Й. Баху). Веберн отлично знал специ-
фику хора и требовал преодоления необычных трудностей. 
Это видно по его собственным хоровым сочинениям. К вы-
ступлению участники концерта были подготовлены на-
столько, что, когда однажды Веберн заболел перед испол-
пением Второй симфонии Малера и хора Шёнберга «Мир 
на земле», его смог заменить Э. Штайн и дать прекрасный 
концерт. О музыкальном уровне хора говорил впоследствии 
сам руководитель. В 1940 г, Веберн отослал партитуру сво-
ей первой кантаты в Базель (профессиональным музыкан-
там). При этом он опасался, как бы там не испугались 
трудностей, и вспоминал о некогда руководимом им рабо-
чем хоре: «Но в конце концов был же я в состоянии (дав-
ным-давно) все выучить с моим хором!» (129, с. 43). 

Конечно, деятельности Веберна в рабочих организациях 
неизбежно сопутствовала одна объективная трудность: но-
вые сочинения, в частности Малера и самого композитора, 
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могли оценить только люди, приобщенные к новой музыке^ 
а признания всей публики было добиться нелегко. Но и 
одобрение немногих было для Веберна радостно. 

Серьезной и увлеченной работой Веберн поднял Рабо-
чие концерты, в особенности хоровое исполнительство, на 
высокий уровень. Он буквально изменил практику люби-
тельских выступлений. Работа с Веберном осталась глу-
боко в памяти тех, кто с ней соприкоснулся. В 1924 г. дея-
тельность Веберна была отмечена почетной наградой — 
премией города Вены, В том же году этой премии 
был удостоен также Эйслер (среди членов жюри был 
Р. Штраус). В 1932 г. городской магистрат вторично при-
судил Веберну премию города Вены. 

Деятельность Веберна ценила социал-демократическая 
партия. В библиотеке композитора сохранилась партитура 
Седьмой симфонии Брукнера с выгравированной надписью: 
«Д-ру Антону Веберну на память о Рабочем симфоническом 
концерте 8 января 1928 года от социал-демократического 
культурного центра». Но особенно почетно было признание 
тех, для кого работал Веберн 12 лет. В 1955 г. в Вене в 
связи с дискуссией о Шёнберге было опубликовано письма 
рабочего певца Г. Кзапа, участника хора Веберна. В нем 
говорилось: «Как рабочий певец, принимавший участие в. 
этом движении больше, чем четверть века, я познакомился 
после первой мировой войны с Гансом Эйслером и в 1926 го-
ду с музыкой Арнольда Шёнберга и его хорохм «Мир на 
земле». Это произведение, разученное гениальным дириже-
ром Антоном Веберном, было для нас всех, тогда участво-
вавших, незабываемым событием. Антон Веберн умел с 
истинным мастерством и способностью к проникновению 
донести до нас, рабочих, Шёнберга. Самое главное для нас, 
рабочих-певцов, было то, что мы благодаря этой музыке 
научились правильно слышать, и это было большой заслу-
гой Антона Веберна. Действительно, длинный и трудный 
путь! Я не знаю, есть ли сегодня такой руководитель хора 
[...] который рассматривал как свою обязанность идти впе-
ред также и в искусстве» (см. 77, с. 18). 

Веберн продолжает карьеру дирижера оркестра и по-
мимо Рабочих концертов. Он выступает в Берлине, Цюрихе,. 
Барселоне, Мюнхене, совершает четыре поездки в Лондон,, 
где его принимают особенно радушно. 

В 1927 г. Веберн стал постоянным дирижером Австрий-
ского радио. Радио просило дать серию концертов по пря-
мой трансляции по утрам и вечерам. Веберн влиял здесь 
на выбор программ. В 1930 г. он был назначен консультан-
том Австрийского радио по вопросам современной музыки. 
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Концерты были закрытыми, и спокойная обстановка импо-
нировала Веберну. Он работал здесь до 1938 г., иногда 
выступал на Мюнхенском и Лондонском радио. 

Как признанный исполнитель современной музыки Be* 
берн получал приглашения на гастроли от Международ-
ного общества новой музыки. Сам он был избран президен-
том Австрийской секции'этого общества. 

Концертные программы Веберна очень определенно го-
ворят о его вкусах и взглядах. Как уроженец и житель 
Вены, как н а ц и о н а л ь н ы й а в с т р и й с к и й к о м -
п о з и т о р Веберн исполняет, прежде всего, музыку зна-
менитых мастеров-венцев. Из немцев исполняется, конечно, 
И. С. Бах. Уделяется внимание современным австрийским 
композиторам. П. Писк, например, с благодарностью вспо-
минал исполнение Веберном его кантаты «Кампанелла», 
говоря, что это был редкий случай полного удовлетворения 
композитора. В качестве президента Австрийской секции 
Международного общества новой музыки Веберн устроил 
концерт в честь 50-летия другого австрийского композито-
ра, Э. Веллеса. Из своих сочинений Веберн играл немногое: 
оркестровые пьесы ор. 10, но чаще всего —свой тональный 
ор. 1, Пассакалию. В этом списке имен (в него следует 
включить и Эйслера) венгр 3. Кодай («Венгерский пса-
лом») и особенно француз Д. Мийо выглядят уже исключе-
нием из правил. 

Осуществляя свою давнюю мечту, Веберн много играл 
Малера и Шёнберга (в частности, «Просветленную ночь», 
«Пеллеаса и Мелизанду» Шёнберга, помимо названного 
раньше). 

Очень привлекательны для Веберна были Шуберт и 
Брамс. Когда издательство Universal Edition предложило 
ему оркестровать вновь найденные немецкие танцы Шубер-
та, он с радостью согласился, и приблизительно через ме-
сяц (очень краткий срок для Веберна) партитура была го-
това. 

5 ноября 1933 г. Веберн приглашал Йоне и Хумплика: 
«Мне очень бы хотелось, чтобы Вы вечером пришли на 
концерт. У меня прекрасная программа: «Розамунда» Шу-
берта, моя обработка танцев Шуберта и Серенада D-dur 
Брамса. Все любимая, приветливая музыка. Как хорош 
Брамс!» (128, с. 23). 10 июля 1931 г. он писал тем ж^ 
друзьям: «Я репетирую н е с л ы х а н н у ю вещь: Actus 
tragicus Баха!» (там же, с. 18) К 

По воспоминаниям очевидцев, когда Веберн дирижиро-

» Кантата № 106 «Gottes Zeit ist die allerbeste Zeit». 
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вал симфонией Гайдна, он заставлял ее звучать так, что 
любой человек ощущал себя в ее власти. 

Совершенно неожиданно включение в программы сим-
фонических концертов Веберна вальсов Штрауса: «Сказки 
Венского леса», «У прекрасного голубого Дуная», «Schatz-
walzer» в собственной аранжировке... Легкомысленная ста-
рая Вена согревала сердце даже такому пуританину, как 
Веберн. А может, снова повлиял Шёнберг? Или дала по-
следствия опереточная деятельность? 

Обращение к штраусовским вальсам диктовалось, ко-
нечно, и материальными заботами. Так, 27 мая 1.921 г. со-
стоялся концерт: четыре вальса И. Штрауса — «Schatzwal-
zer» — обработка А. Веберна, «Вино, женщины и песни» — 
обработка А. Берга, «Южные розы» и «Lagunenwalzer» — 
обработка А. Шёнберга. Исполнители: фортепиано — 
Э. Штойерман, гармониум — Берг, 1-я скрипка — Р. Колиш 
и Шёнберг, 2-я скрипка — К. Ранкль, альт—О. Штайн-
бауэр, виолончель — Веберн. В программе концерта, кроме 
того, значилось: «После концерта — продажа с аукциона 
рукописей обработок в оригинале» (134, с. 10). 

«Не терплюирограммы в манере ревю» — это замечание 
Веберна возвращает нас к его облику дирижера. Веберн 
крайне не хотел объединять в одном концерте балетную 
музыку Шуберта и вальс Штрауса с симфонией Малера 
и «Леонорой» Бетховена, хотя он мог соединить Немецкие 
танцы Шуберта со своей Пассакалией и пьесами ор. 6. 

Веберн за пультом не приказывал, а страстно убеждал. 
Его дирижирование было похоже на заклинание, мольбу, 
жесты были экстатичными и иным казалось преувеличен-
ными. Воодушевление и сила убеждения были так велики, 
что исполнение всегда было вдохновенным. Готовился Ве-
берн к выступлениям тщательно, детально изучая текст и 
структуру сочинения. Дирижировал по партитуре, хотя знал 
каждую ноту наизусть. Дирижирование стоило ему огром-
ного напряжения душевных и физических сил, особенно 
исполнение какого-нибудь собственного сочинения. После 
концерта он был бледен и изнурен. Критика высоко оцени-
вала дирижерские выступления Веберна. В рецензии на 
исполнение Камерного концерта для фортепиано, скрипки 
и 13 духовых инструментов А. Берга (дирижер Веберн, со-
листы Колиш и Штойерман) в 1927 г. говорилось Ч «Антон 

1 В Камерном концерте Берга вместе с его именем символически 
присутствуют имена Веберна и Шёнберга. Открывают концерт 5 так-
тов motto, составленного из «музыкальных букв» имен этих друзей и 
сподвижников: Arnold Schonberg, Anion Webern, Alban Berg, в звуча-
нии фортепиано, скрипки и валторны, 
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* Веберн достиг в течение тринадцати репетиций пластин»-
ности и ясности, при этом порыва и естественности в испол-
нении, что редко можно было услышать и при исполнении 
более старых произведений. Ему удалось благодаря само-
забвенной работе сделать понятным для музыкантов ор-
кестра сложное сочинение, так что они играли его с лю-
бовью и пониманием». Исполнение было названо образцо-
вым (см. 77, с. 18). Т. Адорно, рецензируя в 1930 г. испол-
нение Веберном Дивертисмента и Симфонии g-moll Моцар-
та и «Песен об умерших детях» Малера, писал, что «так 
мог дирижировать только сам великий композитор». «Когда 
же Веберн займет достойное его место?» — вопрошал он 
(65, с, 308—309). В поэтико-философской статье 1926 г., 
где дирижирование Веберна Адорно назвал «заклинанием», 
он отметил, что Веберн, абсолютный лирик в собственных 
композициях, за дирижерским пультом проявляет прямо 
противоположные качества: Восьмая симфония Малера 
была проведена им неистово, без всякой созерцательности, 
с железной маршевостью, в динамичном порыве (64, 
с. 318—319). 

Берг мечтал, чтобы Веберн исполнил его оркестровые 
пьесы. Однажды, под непосредственным впечатлением вы-
ступления Веберна (с одной из симфоний Малера, Пятой 
Бетховена, увертюрой к «Мейстерзингерам» Вагнера), 
Берг написал своей жене: «Веберн —величайший из сов-
ременных дирижеров, со времен Малера — вообш,е вели-
чайшей» (письмо от 25 сентября 1922 г.; см. 69, с. 491). 

Заметный след в истории музыки XX в. оставил и Ве-
берн-педагог. Он преподавал в основном частным образом, 
а из официальных организаций — только в Венском инсти-
туте слепых еврейской общины (с 1926 г.). 8 августа 1931 г. 
Шёнберг писал Бергу: «Действительно, трудно понять, что 
в Вене ни к тебе, ни к Веберну опять не обратились по 
поводу профессуры в академии» (112, с. 164). 

Веберн учил дирижированию, практической полифонии, 
анализировал произведения знаменитых мастеров. С Сир-
лом он за 6 месяцев прошел (теоретически и практически) 
«Учение о гармонии» Шёнберга. Очень редко разбирал или 
просто упоминал свои сочинения. Как и Шёнберг, он не 
учил своехму стилю. Среди его учеников — композиторы 
Л. Ценк, Л. Шпиннер, X. Э. Апостель, проф. Э. Ратц, музы-
ковед В. Райх, дирижер К. Ранкль, пианист проф. Р. Хой-
зер и др. Сирл посвятил Веберну статью в серии «Величай-
шие учителя музыки глазами учеников» (Sunday Telegraph. 
April 1961). Очень живые воспоминания о Веберне-учителе 
оставил Фредерик Дойч-Дориан (81, с. 101 — 106). Из опи-
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саний Дориана видно, что Веберн отнюдь не замыкался 
в кругу технологических интересов. Его преподавание в 
рамках отдельных дисциплин шло так далеко, как это воз-
можно. 

Курс дирижирования Веберн начинал с Первой симфо-
нии Бетховена, заканчивал оперой «Фиделио». Вебернов-
ская трактовка «Фиделио» была основана на впечатлении 
от знаменитой постановки Малера (1904): всё была музы-
ка, а не драма плюс музыка. В свою партитуру Веберн пе-
ренес многие штрихи малеровского исполнения. Он учил, 
что главный принцип интерпретации Бетховена — не потря-
сание кулаками и дикие rubato, а внутренняя выразитель-
ность и экспрессивность. В отношении к Бетховену прояви-
лась важнейшая черта эстетики Веберна: он видел в своем 
кумире не столько мятежника, бунтаря, сколько человека, 
нашедшего новую гармонию, красоту. «Бетховен был чело-
веком вполне воспитанным, отнюдь не „сумасбродом"», — 
заметил он однажды (15, с. 18). 16 декабря Веберн отме-
чал день рождения Бетховена: «День рождения Бетховена 
должен быть для всего человечества самым лучшим празд-
ником!» 

Ф. Дойч-Дориан рассказывает о веберновском ощуще-
нии музыкального ритма. «Тактовые удары как таковые он 
преподавал «как плавание» и весело командовал: „Теперь 
прыгнуть в воду и двигаться вперед!"» (81, с. 102). 

Веберн изучал партитуры опер, шедших в театрах. При 
этом он знал каждый штрих, каждую незаписанную каден-
цию, каждую театральную остроту. Веберн точно играл и 
пел все партии, со страстным переживанием, но без «на-
жима». Ученикам была понятна его любовь к Моцарту, 
оперы которого он очень дифференцировал: «Похищение 
из сераля», немецкую оперу-буфф, противопоставлял «Дон-
Жуану», dramma giocoso с итальянским текстом; кроме 
того, находил в «Дон-Жуане» демоническое начало, а в 
«Фигаро» стремился подчеркнуть «жесты революции» в 
противоположность театральной манере рококо. «„Сало-
мея" останется», — пророчествовал он по поводу новатор-
ской партитуры Р. Штрауса. 

Но что оказалось полнейшей неожиданностью — симпа-
тия к Лорцингу, его опере «Царь и плотник». В хорошем 
настроении Веберн пел арии и ансамбли из его опер, с не-
подражаемым театральным дарованием представлял весе-
лые сцены с пантомимой. 

Итак, оперы Лорцинга, танцы Шуберта, вальсы Штрау-
са, хоры Эйслера, музыка Тиссена к революционной драме, 
народные песни — пожалуй, музыкальный вкус Веберна не 
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был таким пуритански-классичным, как можно представить 
по его сочинениям. Но если Веберн встречался с претен-
циозным дилетантизмом, он взрывался. Издательство 
Universal Edition поручало ему рецензировать поступаю-
щие к ним сочинения. «Насквозь дилетантская, убогая хал-
тура! Неописуемо!» — оценил он некие четыре песни. «Не-
возможно!» — открестился он от очередного «Листка из 
альбома». 

Музыку анализировал Веберн, по воспоминаниям учени-
ков, словно через лупу и испытывал радость ученого. 

Из анализов Веберна большое впечатление оставило 
толкование вокальной музыки tl особенно — несравненный 
анализ цикла Шуберта «Зимний путь». Зная вокальный 
стиль Веберна, можно себе представить его связи с Шу-
бертом — великолепная законченность мелодий (именно 
песенных, а не декламационных и без шёнберговского 
Sprechstimme), единство настроения в цикле. Веберн объ-
яснял специфическую музыкальную непрерывность вокаль-
ного цикла, ради которой Шуберт перестроил порядок сти-
хотворений В. Мюллера. Он говорил, что в «Зимнем пути» 
изменения в настроении песен подобны вариациям на, так 
сказать, тематическую меланхолию основного настроения, 
которая проходит через все 24 песни. 

В лице Веберна, преподавателя полифонии, сочетался 
автор диссертации об Изаке, представитель школы Шён-
берга и композитор, пишущий на полифонической основе. 
Курс начинался полифонией строгого стиля в духе XVI в. 
и шел до гомофонного стиля и венских классиков. Веберн 
как историк хорошо умел объяснить все стилистические 
особенности этой эволюции. Как ученик Шёнберга он учил 
все элементы ткани насыщать мотивно, даже облигатный 
аккомпанемент. Как композитор он любил повторять: «Мы 
должны прийти к целому!» Он не считал необходимым 
изводить тонны бумаги на сухие технические упражнения. 
Рутина его не интересовала. Вся музыка, по Веберну, 
«должна выдерживать проверку на подлинную выразитель-
ность и честность изобретения. Иначе это не была бы тех-
ника» (81, с. 105). 

Теоретические взгляды и представления Веберна в са-
мом полном и систематичном виде были высказаны им в 
двух циклах лекций 1932 и 1933 гг. Оба цикла, по 8 лекций 
в каждом, были прочитаны Веберном в одном из частных 
домов Вены, в доме врача Р. Курцмана и пианистки Риты 
Курцман. Цикл 1932 г. — «Путь к композиции посредством 
двенадцати тонов» — носил более специальный характер. 
Его повторение в 1933 г. предназначалось для любителей 
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музыки. Соответственно была изменена форма изложения 
и дано другое название: «Путь к новой музыке». Стеногра-
фическую запись обоих циклов сделал близкий друг Ве-
берна и Берга адвокат Р. Плодерер. В сентябре 1933 г. он 
покончил с собой — публикация стенограмм была осущест-
влена В. Райхом (в его редакции) только в 1960 г. под 
обобщающим заголовком «Путь к новой музыке». Веберн 
своих лекций не редактировал. При составлении их он со-
ветовался с Шёнбергом. Тот писал в ответ 22 января 1931 г. 
(сначала Веберн предполагал читать в Мондзее): «Твой 
план курса в Мондзее я нахожу в принципе превосходным. 
Я только порекомендовал бы тебе так построить анализы 
(путем отбора произведений), чтобы показать развитие му-
зыки к 12-тоновой композиции: нидерландская школа, Бах 
как контрапунктист, Д1оцарт как мастер построения фразы 
и мотива, Бетховен и Бах — тематическое развитие, Брамс 
и, возможно, Малер — вариационные и сложные формы. 
Я думаю, в этой схеме охвачено главное. Название курса 
может быть: «Путь к двенадцатитоновой композиции» (см. 
58, с. 366). (Аналогичное название Шёнберг порекомендо-
вал своему ученику и ассистенту И. Руферу для книги 
«Композиция посредством двенадцати тонов»). 

Задача лекций Веберна — показать историческую зако-
номерность в появлении нового, внетонального метода со-
чинения на основе двенадцати тонов, которым пользовались 
Шёнберг и его школа. 

Во многом лекции Веберна опираются на знания, полу-
ченные от Шёнберга. Разумеется, Веберн привносит свой 
собственный музыковедческий опыт, особенно — в исследо-
вание старинной музыки. И все же поразительно, насколь-
ко он не осознает собственного открытия в музыке, собст-
венного вклада в метод сочинения с двенадцатью тонами. 
Ведь к этому времени уже существовала новаторская Сим-
фония Веберна ор. 21, уже появился на свет веберновский 
вариант додекафонии! Даже у Веберна, как видим, су-
ществовали традиционные «ножницы» между интуитивной 
практикой и рациональными представлениями. При этом 
разрыв практики и теории в своем творчестве Веберн как 
раз очень остро чувствовал. Соотношение интуиции и зна-
ния— одна из интереснейших проблем его лекций. 

Вслед за Шёнбергом Веберн проводит мысль о непре-
рывности исторической эволюции в музыкальном языке: 
на смену церковным ладам пришли мажор и минор, на 
смену последним — система на основе двенадцати полуто-
нов хроматической гаммы. Скачок от мажора и минора к 
хроматике так же естествен и неизбежен, как и от цер-
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ковных ладов к мажору и минору («однако больше опла-
кивается»,— добавляет Веберн). На конкретных примерах 
он показывает вызревание в недрах одной музыкальной 
системы ростков сменяющей ее системы. Говоря о том, что 
готовило в прошлом принципы додекафонии, Веберн, повто-
ряя Шёнберга, выделяет больше всего тематизм как тако-
вой и вариационность как метод развития. Объясняя метод 
додекафонии, он говорит о сорока восьми серийных рядах, 
хотя сам никогда не пользовался большим количеством 
транспозиций серии. Переходя от теории Шёнберга к соб-
ственному опыту, он даже впадает в некоторое противоре-
чие с самим собой: «Но девиз всегда должен быть один: 
тематизм, тематизм, тематизм!» «Я могу работать и без 
темы, то есть гораздо более свободно: связь мне гаранти-
руется самим рядом» (15, соотв. с. 48 и 81). 

Коренной вопрос техники сочинения, который занимал 
Веберна всю жизнь, — это установление максимально тес-
ных связей внутри произведения. В этом техническом тре-
бовании отразилась эстетика Веберна, его поиски новой 
музыкальной гармонии, поиски самой музыки. Здесь взаи-
мопонимание Веберна и Шёнберга было особенно полным. 
Как сообщает Веберн, у Шёнберга было намерение напи-
сать книгу «О связности в музыке». Церковные лады, ма-
жорно-минорная тональность, приемы полифонии, мотив-
ное развитие, додекафония — все это рассматривается Ве-
берном как различные формы связи. 

Наряду с этим известным, как справедливо считает Ве-
берн, были различные тайные ключи к созданию музыки, и 
композиторы ими пользовались, не всегда отдавая себе в 
этом отчет. Закономерности в музыке появились с тех пор, 
как существует музыка. Без закономерностей не может 
быть высказана музыкальная мысль. Веберн, композитор-
ской интуицией нашедший новые закономерности, в лек-
циях ходит вокруг да около своих подсознательных откры-
тий, указывая то на отдельные частности, то на отвлечен-
ный принцип. Про свою новую хроматику (гемитонику) он 
знает как будто бы только то, что ее звукоряд — хромати-
ческая гамма, а преобладающее движение — полутонами. 
О новой закономерности — симметрии в структуре серий — 
он говорит как об одном формальном соображении. В сим-
метричности серии Симфонии ор. 21 он видит особенно 
тесную связь. Элементы додекафонии Веберн сопоставляет 
с известными элементами тональности и таким путем же-
лает подтвердить их правомерность: произведение начи-
нается и кончается серией на одной и той же высоте, как 
бы в том же самом т о н е , или: серия делится на две 
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половины, где вторая на кварту ниже или на квинту выше, 
как бы на доминанте. Аналогий с музыкой Веберн ищет 
всюду — в произведениях Шекспира, в явлениях природы, 
в идеях Гёте. И лишь очень редко Веберн приближается 
к обобщениям новых закономерностей (новых —то есть 
послешёнберговских). В одном из них он формулирует 
важнейшее положение о том, что с и м м е т р и я в но-
в о й м у з ы к е в ы с т у п а е т на п е р в ы й п л а н 
в з а м е н с т а р ы х т о н а л ь н ы х ф у н к ц и й Т, S, D. 
Ему совершенно ясно, что многие закономерности музыки 
(даже им сочиненной музыки) еще скрыты от представле-
ний его и современников, что та алгебра, которой он хотел 
бы поверить свою гармонию, еще не создана. Но он мучи-
тельно хочет ее знать и твердо верит, что позднейшие вре-
мена ее сформулируют. Это будет время правильного по-
нимания искусства, когда, возможно, не будет различия 
между наукой и творчеством. 

Можно понять мечту Веберна о «правильном понима-
нии искусства», мечту композитора, почти не услышанного 
современниками во многом из-за отсутствия з н а н и й 
о его музыке. Его лекции — это кусок живой истории му-
зыки XX ст. в наиболее критический ее момент. Это и за-
мечательный человеческий документ — история неотступ-
ных исканий, драматических сомнений. 

Из всех документов о Веберне перед нами предстает 
человек стойкий, непоколебимый в своих идеалах. Как 
подметил Крженек, два понятия дополняют друг друга в 
моральном требовании Веберна к самому себе: свобода и 
ответственность. Непоколебимость его внушала самое глу-
бокое уважение, служила опорой его соратникам и сочув-
ствующим. Вот что писал Редлих об отношении Берга к 
Веберну: «Никого Берг не любил так сердечно, его чувство 
никогда не омрачалось к рано созревшему, замкнутому 
Веберну, который был для него законченным образцом 
художника, фанатически, бескомпромиссно преданного вы-
соким художественным и стилистическим идеалам» (103, 
с. 293—294). 

Служением идеалу был и сам процесс работы Веберна — 
тщательный, точный, медленный. Его радовал даже внеш-
ний вид аккуратной, четкой нотной записи. «Мой квартет 
исключительно хорошо награвирован. Выглядит прелест-
но!» (128, с. 39). Интерес к точности у него при удобном 
случае переходил в игровую «мистику чисел»: 5 пьес ор. 5, 
6 пьес ор. 6, 10 пьес ор. 10 (в исполнении 1926 г.), ор. 13 
для голоса и 13 инструментов. 

Правдивость и искренность были его человеческими 
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свойствами, абсолютная честность — чертой его как худож-
ника. Неподдельность натуры Веберна проявилась и в его 
хобби: он коллекционировал п о д л и н н и к и рукописей 
композиторов. 

Современники описывали его как тихого, в себя ушед-
шего человека, Л. Даллапиккола увидел Веберна впервые 
в 1942 г. и нарисовал следующий портрет маэстро: «Ми-
стический, маленький человек, который говорит с чуть 
^австрийским акцентом, мягкий, но способный к вспышкам 
гнева, и такой сердечный, что со мной обращался как с 
равным («наша общая ответственность», — сказал он)» 
(75, с. 116). Добавим к этим иконописным краскам порт-

рета Веберна большую эмоциональность, восторженность, 
вдохновенность на репетициях и концертах, утроенные 
восклицательные знаки в письмах, энтузиазм, остроумие 
в лекциях, страстность в преподавании, а кроме того, спо-
собность ценить вальс Штрауса и наслаждаться хорошей 
сигаретой. 

Веберн был благочестив, хотя и не любил ходить в цер-
ковь. Он постоянно носил с собой библию и «Фауста» Гёте. 
Иное дело — его вера в лично-этическом плане. Как вспо-
минал Дойч-Дориан: «Верить! это слово было, может быть, 
важнейшим в богатом лексиконе Веберна» (81, с. 106). 

Его семья — это близкие ему люди. Для детей он был 
хорошим, любящим отцом с открытым сердцем. Беспоко-
ился об их школьных делах. Когда уезжал, то писал домой 
почти ежедневно. Жене Вильгельмине, несмотря на отсут-
ствие у нее художественного образования, он поверял свои 
новые музыкальные идеи. Антон обращался к ней в любое 
время суток, и Вильгельмина была первым человеком, кто 
знал о новом сочинении и слышал его. Друзья семьи нахо-
дили, что она хорошо понимала мужа и поддерживала его. 
Нежно заботясь о семье и о саде, где он сам выращивал 
цветы, Веберн требовал полнейшего покоя, когда работал. 
Его рояль всегда был с закрытой крышкой и поставлен-
ным сверху пюпитром. Для композитора, в чью музыку 
вошла тишина, очевидно, особенно необходима была реаль-
ная тишина. 

Веберн и его семья жили в основном в Мёдлинге, пред-
местье Вены. Когда ему вторично была присуждена премия 
города Вены (1932), Веберн вообразил, что ему следует 
жить в самой Вене. Он купил пишущую машинку и пере-
ехал в столицу. Однако там, как и вообще в больших горо-
дах, он чувствовал себя неспокойно, неуютно и вскоре 
в том же 1932 г. перебрался в местечко Мария Энцерсдорф 
'близ Мёдлинга. Сирл, приехавший в 1937 г. к Веберну из 
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Англии, записал позднее: «Он жил в деревне Мария Энцерс-
дорф, около Мёдлинга, в 12 милях к югу от Вены. Его дом! 
был на окраине деревни, почти в лесу. Условия скромные^ 
он и его семья занимали только половину двухэтажного 
дома» (см. 136, с. 19). А вот что писал сам Веберн о пере-
селении в Мёдлинг: «Наконец, у нас будет сад, только для 
нас, и какой милый. Кроме того, это, может быть, самое 
спокойное место. П р я м о в л е с у . Это т у п и к , ко-
торый ведет к горному склону. Последний дом наш, мы 
счастливы» (128, с. 20). 

Новые впечатления Веберн получил от поездок в Швей-
царию, Испанию и Англию. «Выставка, а не страна!» — 
любовался он Швейцарией. Из Барселоны Веберн писал 
Бергу 9 апреля 1932 г. о концерте, о Шёнберге, о природе: 
«Концерты Шёнберга успешны, особенно «Пеллеас», кото-
рого я не слышал в таком исполнении раньше. Оркестр-
выдающийся, лучший, коим я когда-либо дирижировал. 
Мой концерт, по-моему, прошел хорошо, я в высшей сте-
пени удовлетворен. [...] Теперь отдых с Шёнбергом. Окрест-
ности здесь изумительно красивы. Настоящая южная расти-
тельность. Город очень красив и доброжелателен...» (см. 
136, с. 105). 

В Лондоне Веберн был в 1929, 1932, 1933 и 1935 гг. 
Описание поездок он оставил в дневнике. Среди впечатле-
ний 1929 г. — звуковое кино, тогдашняя новинка, кстати^ 
очень понравившаяся Веберну. И, как всегда за грани-
цей, — тоска по родине. В Лондоне утомляло сильное улич-
ное движение. Приемы, светские встречи были невыносимы. 
Даже море показалось угнетающим, мрачным. Как когда-
то в Штеттине, росла жажда увидеть горы и чистые небеса. 
Счастливый момент — возвращение домой, встреча с семь-
ей после 20 дней отсутствия. 

Путешествие в горы остается по-прежнему любимым 
удовольствием. 4 июня 1932 г. в 4 часа Веберн пишет Ионе 
и Хумплику: «Сейчас иду в горы! [...] Поднимусь до «моей» 
хижины на Шнееальпе (Штайермарк). Рано утром на вер-
шине. Альпийская флора» (128, с. 19—20). 

Хотя с начала 20-х гг. Веберн был поглощен увлека-
тельной и серьезной дирижерской работой, она не гаранти-
ровала ему материальной устойчивости. Особенно трудно 
становилось летом, когда прекращалось частное препода-
вание и другие работы, а композитор сочинял интенсивнее 
всего. По-прежнему заботился о своем непрактичном друге 
Шёнберг. В апреле 1923 г. он обратился в американский 
фонд помощи немецким и австрийским музыкантам и реко-
мендовал Берга, Веберна и Хауэра. А 9 июля 1923 г. Шён-
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берг в один день написал три деловых письма специально 
о Веберне, просил^о помощи двух швейцарских и одного 
голландского мецената, говоря, что Австрия не в силах 
долго помогать, в ней нет богатых людей. 

В' 1925 г. у Веберна появляется даже мысль уехать из 
Вены, чтобы стать музыкальным директором города Боху-
ма. В 1926 г. группа друзей во главе с Бергом снова при-
шла на помощь Веберну. С декабря 1926 г. по договору 
с Герцкой Веберн стал получать от Universal Edition еже-
месячный аванс. Растущая известность Веберна означала 
н растущий доход для него и его издателей. Однако при-
знание, как это бывало и с другими великими венцами, 
-было больше за границей, чем в родной стране. В январе 
1933 г. Шёнберг обратился с ходатайством к Тиссену в 
Берлинскую академию искусств — избрать в члены акаде-
мии Антона фон Веберна. Избрания не последовало. Зато 
в 1926 г. композиторский союз в Нью-Йорке избирает его 
почетным членом. 

В конце 1928 г. резко ухудшилось здоровье компози-
тора. У него образовалась гастритная язва, он лег в кли-
нику и до января 1929 г. не был в состоянии преподавать и 
дирижировать, отказался от концертов, фестивалей. Зато 
следующие годы (1929—1934) были самыми лучшими в его 
жизни: он дирижировал симфоническими оркестрами, сво-
им хором, сочинял, неизменно получая поддержку ближай-
ших друзей. 

В период с 1922 по 1933 г. Веберн закончил опусы 
15—22, часть произведений не решился пометить отдель-
ным номером и несколько оставил в набросках. Среди про-
изведений без опуса — детская фортепианная пьеса, еще 
одна фортепианная пьеса (Kla'vierstudk), часть для струн-

ного трио, набросок хора «На горах в чистейшей вы-
шине» и др. Характер работы Веберна в этот период напо-
минает 900-е гг., период формирования его стиля. Объяс-
няется это, видимо, переходом на новую, додекафонную 
технику, формированием нового метода сочинения. Среди 
набросков — также и чертежи серий. 

Начиная с ор. 15 заметен сдвиг в эмоциональном строе 
песен Веберна. Если ор. 13 и 14 усложненные, субъективно-
психологичные, то в ор. 15 и 16 наступает некоторое внеш-
нее упрощение, прояснение стиля. Это связано с обраще-
нием к старинным народным и духовным текстам. Эмо-
циональный сдвиг — в переходе от тревожных настроений 
к светлым и экстатическим (в ор. 16 и особенно 18). Харак-
тер ор. 18, с его бьющим через край размахом мелодики, 
соответствует его посвящению. Цикл песен написан для 
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юбилея Universal Edition как часть коллективной работы 
авторов этого издательства и посвящен Э. Герцке. 

Первый додекафонный опус — три духовных текста 
ор. 17 — технически написан так, как потом никогда не 
делал Веберн: для каждой песни он взял отдельную серию. 
По музыке этого опуса довольно ясно, что новая техника 
все же сковывает свободу композитора. Из-за некоторой 
экспериментальности сочинения оно ни разу не исполня-
лось при жизни автора. Первое исполнение состоялось в 
1953 г. в Кельне. В следующих трех песнях —ор. 18 — 
Веберн уже приобрел необходимую свободу. Это подтвер-
ждает и сам автор. 8 октября 1925 г. он пишет Бергу: «Две-
надцатитоновая композиция уже стала мне совершенно 
ясна. Естественно, все эти песни сочинены в этом стиле. 
Что касается работы, она доставляет мне удовольствие,, 
как почти ничто ранее. Жажду показать тебе, как это по-
лучилось» (см. 136, с. 137—138). 

В 1927 г. Веберн получает заказ на трио и пишет его 
в течение лета того же года. Живет он на курорте в Шти-
рии с красивым видом на горы. В дневнике записывает рас-
писание дня и нарушения его. «Пытался работать с 8 утра. 
Но в хорошую погоду прямо с постели шел купаться...» 
«После завтрака отдыхал на поляне около дома, не боль-
ше часу». «Работал до полдника, иногда позже. После 
6 часов обычно уходил на прогулку [...] в окружающие 
леса за грибами и ягодами» (136, с. 97). 

Над своей необыкновенной Симфонией ор. 21 компози-
тор работал значительно дольше, чем над предыдущим со-
чинением — начал в январе, кончил летом 1928 г. Творче-
скими делами Веберна продолжали интересоваться амери-
канцы. В июне 1929 г. Лига американских композиторов 
попросила у него сочинение для их камерного оркестра 
(обещанный гонорар — 350 долларов). Веберн предложил 
свою симфонию для камерного оркестра, еще не исполнен-
ную. В декабре того же года она прозвучала в Филадель-
фии, Для слушателей и критиков это была новая загадка. 
«Производит впечатление неспокойное, чрезвычайно нерв-
ное; кажется, что все традиционные музыкальные элементы 
атомизированы и уменьшены до музыкальной стенограм-
мы» — так пытались объяснить ее особенности современни-
ки (см. 136, с. 140). 

Веберн позаботился о концертной судьбе двух своих 
старых детищ —ор. 5 и 6. В год создания симфонии (1928) 
Веберн сделал вторую редакцию оркестровых пьес ор. 6, 
более экономную. А на следующий год (1929) переложил 
квартетные пьесы ор. 5 для струнного оркестра. Основным 
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Веберн считал оркестровый вариант, рекомендовал играть 
его как можно большим составом струнных (около 80 ис-
полнителей), четко выделять переходы от tutti к divisi и 
solo. 60-летию архитектора Лооса был посвящен Квартет 
с саксофоном ор. 22, с особо отточенной структурной тех-
никой. В его честь была издана также книга, где Веберн 
и Берг поместили статьи. 

Интересно отметить, что три инструментальных цикла — 
Трио ор. 20, Симфония ор. 21 и Квартет ор. 22 — первона-
чально задумывались как трехчастные (сохранились 
наброски третьих частей), но в окончательном виде оста-
лись двухчастными. Таким образом, это своего рода «не-
оконченные» трио, симфония, квартет. 

С переходом к серийной технике Веберн-композитор не 
стал мыслить внеассоциативно. Так же, как и в ранний 
период, музыкальные произведения наделялись сравне-
ниями с наиболее близким душе автора. В период конца 
20—начала 30-х гг., в отличие от начала 10-х, необычай 
но высветлилась образно-ассоциативная атмосфера, окуты 
вающая его музыку. (Мы узнаём об этом из тетрадей эски 
зов Веберна тех лет, см. 133.) Владеющие композитором, 
представления — это любимые горы, цветы и его семья 
Вот какими пометками сопровождаются наброски Концер 
та для скрипки, кларнета, валторны, фортепиано и струн 
ного оркестра в трех частях, как первоначально был заду 
май Квартет с саксофоном ор. 22: 1 ч. — «Ruhig [спокойно] 
(Аннабихль, горы) наподобие вариаций», 2 ч. — «Langsam 
[медленно], вступление к 3-й (Швабегг) (только soli)». 
3 ч. — «Рондо (Дахштайн), снег и лед, кристально чистый 
воздух, приятная теплая сфера свежих альпийс!ких пастбищ 
ранней весной (Аннигер), первая флора, примулы, пече-
ночница, прострел» (название растений. — В. X. и Ю, X.), 
2-я побочная — «Зольданелле, цветы высокогорья». Да-
лее — «Дети на льду и на снегу», «сфера альпийских роз», 
«свет, небо». В коде — «взгляд в высокогорье». 

Очень близки к этому пометки к намеченной в эскизах 
оркестровой пьесе (увертюре): «Айнерсдорф, Швабегг, 
Аннабихль, вступление: ландшафт Швабегг (Коральпе),. 
конец: ландшафт Аннабихль М. П.». Буквы М. П., как 
расшифровывает Крженек во вступлении к изданию эски-
зов, означают имена членов семьи Веберна: Минна, воз-
можно, Мицци или Мали и Петер. 

«Программа» Концерта ор. 24 в эскизах такова: «45-ле-
тие Минны», «I Айнерсдорф V4 (bewegt [подвижно], вступ-
ление). И. Langsam 2/4 Швабегг. HL Аннабихль Vs (2X^8) 
flieSend [текуче], побочная партия Минна, реприза Петер». 
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Начиная с Трио ор. 20, а в полной мере —с Симфонии 
ор. 21, затем Квартета ор.22, Веберн уходит в совсем но-
вом направлении от Шёнберга и Берга. Но оба ближайших 
друга по-прежнему понимают и поддерживают его. Позна-
комившись с Квартетом ор. 22, Берг пишет 19 августа 
1932 г.: «Да, этот квартет — чудо-произведение. Что меня 
прежде всего ошеломило —оригинальность. Можно быть 
уверенным, что в целом свете нет музыкального произве-
дения, которое обладало хотя бы приблизительно такой 
степенью оригинальности, такой 100-процентностью ориги-
нальности. Я не могу на эти ноты насмотреться досыта: 
1 000 благодарностей, мой дорогой»! (см. 77, с. 25). 

Произведения Веберна публикуются Universal Edition 
н начинают мало-помалу исполняться. Вскоре после созда-
ния проходят премьеры ор. 15, 20, 21, 22. На фестивале в 
Донауэшингене, наконец, исполняются Багатели ор. 9 
(квартетом Амара с участием Хиндемита в качестве аль-

тиста), а также песни на слова Тракля ор. 14. А 13 ап-
реля 1931 г. организуется авторский концерт Веберна с 
участием скрипача Р. Колиша и пианиста Э. Штойермана 
(оба — ученики Шёнберга и исполнители произведений 
Шёнберга, Веберна, Берга). Здесь впервые исполняется 
Квартет ор. 22. 

Путь публики, да и исполнителей к новой музыке, ко-
торую создавал Веберн, был еще очень долог. В 1922 г. 
были протесты против исполнения пьес для квартета на 
нервом музыкальном фестивале в Зальцбурге, позднее — 
протесты против струнного трио. 

19 сентября 1928 г. Веберн рассказывал Герцке об 
нсполнении его Трио ор. 20 (уже на премьере!).: «Известие 
Колиша о скандале с моим трио меня очень взволновало 
именно из-за Вас. Он телеграфировал мне: «Сначала тре-
вога, потом скандал, наконец триумф. Теперь я снова убе-
дился в Вашей непоколебимой вере в мое дело...» (см. 127, 
•с. 22). 

На долю трио Веберна выпал не один скандал, и это не 
совсем случайно. Трио ор. 20 стоит в преддверии нового 
стиля, окончательно сформировавшегося в Симфонии ор. 21. 
Трио еще не обладает кристальным совершенством после-
дующего сочинения. 

Музыка Веберна нередко осмеивалась, казалась писком 
и подергиванием. Критика иногда пыталась усмотреть в 
ней фокусы или шутки. «Я совсем не стремлюсь быть му-
зыкальным пугалом, — вынужден был писать о себе ком-
позитор, — напротив — естественным продолжателем пра-
вильно понятых старых традиций!» (см. 89, с. 8). 

«2 



в 20-е гг. о творчестве Веберна периодически информи-
ровала читателей советская музыкальная пресса — журна-
лы «Современная музыка», «К новым берегам», журнал 
литературы, науки и искусства «Современный запад». Ре-
цензии, изредка встречающиеся среди многочисленных хро-
никальных упоминаний, отражают всеобщую картину 
отношения к Веберну в его время — здесь и острословие 
искренне непонимающих, к числу которых относится один 
из ведущих советских композиторов, блестящий музыкаль-
ный критик Н. Я. Мясковский, и удивительная проница-
тельность, предугадавшая позднейшее признание Веберна 
в СССР, в суждениях композитора и критика Н. А. Рос-
лавца. 

Вот нотографическая заметка Мясковского о четырех 
скрипичных пьесах: «Маленькие пьески (ор. 7) для скрип-
ки с ф-п. А. Веберна — правоверного ученика Шёнберга — 
более всего показательны как свидетельство крепости тис-
ков шёнберговской школы, но, впрочем, они занимательны^ 
да и коротки, как куриный нос» (38, с. 123). 

Не более чем занимательными находит Мясковский и 
три виолончельные пьесы «ученика Шёнберга»: «Правда,, 
получаемые звучности иной раз очень занимательны, но 
все это в целом в лучшем случае зародыши каких-то не-
осуществленных шёнберговских замыслов» (из заметки об 
ор. 11; 39, с. 141). 

«Из числа учеников шёнберговской школы особенно вы-
деляется В е б е р н , представленный юношеской пасса-
кальей, очень своеобразной и деликатной по звучности» — 
этот благоприятный отзыв поместил «Современный запад» 
(51, с. 248). 

А вот размышления Рославца, поражающие сейчас вер-
ностью постижения Веберна, столь редкого в его времена 
(рецензия на издание пьес ор. 7): «А. В е б е р н —один 
из правовернейших учеников А р н о л ь д а Ш ё н б е р г а , 
любовно впитавший в себя заветы учителя. Поэтому неуди-
вительно, что при первом взгляде на разбираемые сочине-
ния Веберна создается впечатление полной тождествен-
ности их стиля с общим стилем произведений знаменитого* 
метра. Однако при ближайшем рассмотрении творческое 
лицо автора все более вырисовывается, и наконец он встает 
во весь рост в образе прекрасного, тонкого и вдумчивого 
художника, отличного, смелого мастера, знающего куда он 
идет и чего хочет, обладающего большим творческим вооб-
ражением и вкусом, за которым чувствуются века могучей 
музыкальной культуры. Каждая из этих крохотных вещиц 
В е б е р н а , лежащих перед нами, по справедливости мо-
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жет назваться настоящей музыкальной жемчужиной. Изыс-
каннейший, остро «шёнбергианский» гармонический стиль, 
капризнейшие мелодические очертания, богатая ритмика и 
отточенность формы — вот их характерные черты. Нечего 
и говорить, что сочинения эти не скоро пробьют себе путь 
на концертную эстраду. Да, пожалуй, этого и не нужно. 
Слишком уж интимны они, чтобы стать достоянием «боль-
шой публики»; кроме этого, они необычайно трудны для 
восприятия даже относительно высокоразвитых музыкан-
тов, почему для публики, как, впрочем, и для большинства 
современных исполнителей, они могут стать лишь поводом 
для самого оскорбительного глумления, от которого лучше 
всего их уберечь. Для музыкантов же, вполне культурных 
и тонко чувствующих, миниатюры В е б е р н а послужат 
источником истинного удовольствия. Это понятно, ибо для 
таких именно музыкантов они и написаны» (48, с. 63). 

В честь 50-летия Веберна в феврале 1934 г. его друзья 
посвятили ему специальный выпуск журнала «23» («23 — 
Eine Wiener Musikzeitsclirift»). 23 —это параграф австрий-
ского закона о печати, который разрешал выпуск журна-
ла К Инициаторами выпуска были адвокат Плодерер (это 
была его последняя работа) и ученик Веберна В. Райх. 

В числе авторов, помимо Плодерера и Райха,—Крже-
нек, Ионе, Хумплик, Ценк; в журнале перепечатаны неко-
торые отзывы прессы. Ценк в статье «Мой учитель» писал 
о нем как о фанатическом любителе всех растений, о его 
ночитании всего истинного, творческого, о его чудесной, 
нежной человечности. «То, что есть люди, как Антон Ве-
берн, делает жизнь намного теплее и радостней», — завер-
шала свою статью Ионе. Райх высказал пророческую мысль 
о судьбе музыки Веберна: «Этому искусству надо ждать, 
«его время придет» (см. 67, соотв. с. 49, 55). 

ИЗОЛЯЦИЯ 

м, ^ежду тем в Европе разворачивались собы-
тия, становившиеся все более трагическими. В Германии 
полным ходом шел поход против культуры. На нацистских 
аутодафе сжигались книги прогрессивных писателей, кар-

* Число 23 Веберн и его друзья вообще видели как особенное и 
постоянно обыгрывали в своих сочинениях и в быту — будь то номер 
опуса или номер дома. 
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тины левых художников, Гитлер отбросил от себя все, что 
составляло славу и гордость немецкого искусства и литера-
туры XX в. Покинули гитлеровскую Германию или отказа-
лись сотрудничать Томас и Генрих Манн, Л, Франк, 
Б. Брехт, И. Бехер, Л. Фейхтвангер, С. Цвейг, Р. Хух, 
Г. Гауптман, К. Осецкий, О. Кокошка, П. Клее, Б. Гропиус. 
В области музыки была осуждена деятельность Междуна-
родного общества новой музыки. Нацисты в 1934 г. объяви-
ли Хиндемиту бойкот, заставивший его в конце концов пе-
реселиться в США. 

Уехали из Германии или покинули свои посты прослав-
ленные дирижеры Б. Вальтер, Г. Шерхен, Ф. Штидри, 
а также композитор Ф. Шрекер и знаменитый пианист 
А. Шнабель. Серьезному, проблемному искусству нациста-
ми был уготован ярлык «культурбольшевизма». Его созда-
телей заносили в черный список вместе с авторами неарий-
ской крови, распространявшими «иудейскую заразу музик-
большевизма». По приказу Геббельса в 1933 г. был уволен 
с поста профессора Прусской академии искусств в Берлине 
Шёнберг. Он вынужден был эмигрировать сначала во 
Францию, потом в США. Уехал из Германии Эйслер. Еще 
в феврале 1933 г. он имел возможность выступить в Вене 
с авторским концертом, но затем его пребывание и там ста-
ло опасным. Он также перебрался в США. Фашисты усмот-
рели враждебное их идеологии в опере Берга «Воццек» и 
заставили снять ее с репертуара в Праге. 24 июня 1934 г. 
Берг писал Веберну, что о постановке оперы «Лулу» нечего 
н думать ^ Место ведущих композиторов Германии и Авст-
рии заняли композиторы «среднего сословия». Хлынул по-
ток серой, безликой музыки, не способной сказать ничего 
нового. 

Соседство с фашистской Германией сказывалось все 
сильнее на политической жизни Австрии. В 1933 г. глава 
правительства Дольфус по примеру Гитлера уничтожил 
свободу печати и собраний, затем рядом мер разрушил все 
демократические завоевания австрийских трудящихся. 
12 февраля 1934 г. фашистские организации в Австрии 

стали занимать центры социал-демократической партии. 
Рабочие оказали вооруженное сопротивление. Дольфус на-
правил против них артиллерию. Расправа правительства 

1 Берг в письме 1935 г. писал: «Несмотря на 50-летие жизни и 
творчества, я все еще не нахожу под ногами почвы в моем отечестве. 
Счастье Генделя и Баха, которым теперь по 250 лет, что они роди-
лись в 1685 году, а не двумя столетиями позже, иначе принадлежность 

•одного из них к своему отечеству оспаривалась бы, а музыка другого 
^ыла бы признана культурбольшевистской» (см, 17, с. 52). 
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над рабочими закончилась репрессиями против передовой; 
части пролетариата, роспуском социал-демократической, 
партии и разгромом всех рабочих организаций, в том числе 
и художественных. 

Все эти трагические события коснулись Веберна непо-
средственно. Он был потрясен этой кровавой расправой. 
14 февраля 1934 г. он писал Ионе и Хумплику: «Пережива-
ния последних дней ужасны, и положение все ухудшается»-
(15, с. 101). После насильственной ликвидации рабочих 
организаций, закрытия рабочих концертов, роспуска хора: 
он лишился дела, которое доставляло ему моральное и ху-
дожественное удовлетворение, которому он служил многО' 
лет. Несмотря на чисто арийское происхождение и австро-
немецкий патриотизм Веберна, его музыка была объявлена, 
дегенеративной и запрещена в Германии и подчиненных 
странах. Сам он был причислен к «культурбольшевикам» И' 
«еврейским прихвостням». Всякая его деятельность, кроме 
частного преподавания, была также под запретом. Гитле-
ровская идеология захватила умы «компактного большин-
ства» немецкой нации. Веберн воочию увидел разрушение 
той культуры, преемником которой он себя ощущал, во имя 
которой жил. 

Для Веберна началась духовная война с враждебной 
идеологией. Тихий, мягкий человек, Веберн в сопротивле-
нии фашизму проявил себя несгибаемым борцом, стойким,, 
верным своим идеалам до конца, В лекциях «Путь к новой 
музыке» он много раз обращался к современным граждан-
ственно-политическим проблемам, волновавшим его до глу-
бины души. «Все меньше людей... нынче относится к искус-
ству с должной серьезностью и интересом. В Германии, 
почти разрушена духовная жизнь!.. «Культурбольше-
визм» — вот название, под которым нынче объединяют 
всех, кто группируется вокруг Шёнберга, Берга и меня» 
а также Крженека. Но что за представления об искусстве 
имеют Гитлер, Геринг, Геббельс? Какие огромные разру-
шения несет с собой этот поход против культуры! ... Сегодня 
мы недалеки от такого положения, когда человека будут 
сажать в тюрьму з а то, ч т о он с е р ь е з н ы й ху-
д о ж н и к . Да что там, это уже так! Я не знаю, что Гит-
лер понимает под «новой музыкой», но я знаю, что для 
этих людей то, что мы так свою называем, равносильно 
преступлению... Одумаются ли они в последнюю минуту? 
Если нет, то духовное погибнет» (лекция Веберна 14 марта 
1933 г.; 129, с. 20). 

В письме к Ионе и Хумплику еще 27 сентября 1930 г. 
Веберн сформулировал лейтмотив своей гражданской пози-
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ции, который он с неутомимостью агитатора повторял и 
варьировал все последующие годы: «Дорогие друзья, поло-
жение в мире становится все более ужасным, особенно в 
области искусства. А н а ш а з а д а ч а становится все 
«более огромной». 20 февраля 1934 г. Веберн снова написал 
друзьям: «Чем ужаснее становится положение, тем ответ-
ственнее наши задачи» (15, соотв. 98, 103). 21 мая 1934 г. 
он писал Герхарду: «Зимой произошли политические собы-
тия, о которых Вы, я полагаю, достаточно информированы. 
Я в полной мере ощущаю последствия. Что делается на 
свете! Наша ответственность больше и больше! (94, с. 39). 
О «нашей общей ответственности» говорил Веберн с Дал-
лапикколой в 1942 г. 

Для Веберна, лишенного на родине всех постов, нача-
лась внутренняя эмиграция. Лекции Веберна в частных 
домах Вены 1932—1933 гг. проходили почти конспиратив-
но, незаконно. Отставку Шёнберга в Берлине тревожно 
обсуждали Веберн и Берг в письмах. «Если бы Шёнбергу 
была оказана помощь без промедления!!!» — писал Веберн 
Герхарду 26 июня 1933 г. (94, с. 39). 25 октября 1933 г. 
Шёнберг уехал в США, и больше Веберн и Берг с ним не 
виделись. «Троица» венской школы была разлучена. 

Шёнберг в США пытался найти место и для Веберна. 
В письме от 11 июня 1935 г. он обратился к директору 
Джульярдской школы в Нью-Йорке, .рекомендуя Веберна 
как «самого страстного и настойчивого преподавателя,' ка-
кой только может быть». Приглашения Веберну из Нью-
Йорка не последовало. Да, впрочем, трудно представить 
Веберна в Америке. 

Самый конец 1935 г. принес Веберну тяжелую, невос-
полнимую утрату — 24 декабря умер Берг, ближайший, лю-
бимый друг, вместе с которым Веберн вошел в жизнь, 
с которым делил все горести и радости 30 с лишним лет. 
Из-за гастролей в Барселоне Веберн не смог присутство-
вать на похоронах друга. 19 апреля 1936 г. в Барселоне (по 
программе Международного общества новой музыки) со-
стоялось первое исполнение последнего произведения Бер-
га, Концерта для скрипки. Веберн, приглашенный дирижи-
ровать, был не в силах совладать со своими чувствами и 
едва не сорвал столь дорогую ему премьеру. За две репе-
тиции из трех он смог хорошо выучить с оркестром только 
первые 8 тактов концерта. Постановку спас Г. Шерхен. 
Буквально в последний момент он взял на себя руководство 
н дал концерт с включением этого нового и нелегкого про-
изведения. 1 января 1938 г. Веберн писал Шерхену: «Меня 
тогда никто не понимал! Никто не понимал, каково было 
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MHt, непосредственно после кончины Берга; я не в силах 
был справиться с волнением оттого, что дирижировал в-
первый раз его последним сочинением, к тому же прошла 
еще так мало времени! До последнего момента я надеялся^ 
что смогу это выдержать. Но мне не удалось!» (см. 127^ 
с. 25). 

Весной 1934 г., после роспуска рабочих концертных ор-
ганизаций, Веберн старался организовать помощь тем, кта 
остался без работы и был преследуем нацистами. В письме 
к Герхарду 21 мая 1934 г. Веберн просил о помощи 
Д. И. Баху, основателю рабочих концертов в Вене, квартету 
Галимира. 

С сентября 1938 г., с момента аншлюса, положение Ве-
берна стало особенно бедственным: его должность на Авст-
рийском радио была упразднена, он потерял почти всех 
учеников, кроме приезжавших из-за границы. Ему при-
шлось работать корректором и аранжировщиком в Univer-
sal Edition (композитор переложил тысячи страниц чужих 
партитур для фортепиано). Из-за финансовой и житейской 
неустроенности он вынужден был прерывать сочинение. 
Вот что писал он В. Райху 20 октября 1939 г.: «Я остался 
ни с чем! Пришлось срочно взяться за это дело!!! Положе-
ние отчаянное. Сейчас у меня ни о д н о г о ученика! 
Из-за этого я был, к сожалению, вынужден немного отло-
жить работу над Кантатой (ор. 29); иначе она, может 
быть, была бы уже готова» (15, с. 109). В письмах к Ионе 
и Хумплику он жаловался на мучительные перерывы в ра-
боте над Вариациями для оркестра ор. 30 и Второй канта-
той ор. 31 («это уже невозможно вынести!»). При этом 
Веберн был так беден, что на Венском фестивале совре-
менной музыки он слушал «Carmina burana» Орфа как 
безбилетный зритель. А 28 февраля 1942 г. Веберн писал 
Райху: «...все это время был полностью занят работой из-за 
финансовых соображений, этой ужасной работой. Я снова 
делал переложение, на этот раз колоссальной партитуры^ 
почти 1000 страниц» (106, с. 410). 

Смерть Берга и эмиграция Шёнберга оставили Веберна 
одиноким. Его духовной отдушиной в период изоляции ста-
ло общение с артистической четой — поэтессой и художни-
цей Ионе и скульптором Хумпликом. Поэзия Ионе вдох-
новляла Антона Веберна во всём его дальнейшем вокаль-
ном творчестве. 

Хильдегард Йоне-Хумплик (1891 — 1963) не принадлежит 
к великим поэтам эпохи, но поэзия ее вдохновенна. Стихи 
Ионе далеки от какого-либо бытописания и жанровости. 
Мысль поэтессы устремлена к философии, постиженик> 
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глубин мира и выражает себя через весьма выспренную 
символику импровизационно возникающих образов. Поэти-
ческим строкам Йоне не чужда чисто женская сентимен-
тальность. При жизни она опубликовала три книги стихов. 
Большинство сочинений осталось в рукописи. Вышли в свет 
ее литературные работы, посвященные Ф. Эбнеру. Как 
^художница она выставляла свои живописные работы вме-
сте с мужем. 

Профессор йозеф Хумплик (1888—1958) — известный 
на родине скульптор. Его работы часто выставлялись и 
много раз премировались. Скульптуры Хумплика находят-
ся в музеях Вены. Среди его работ — бюсты Крауса, Лооса, 
Берга, Тракля, Малера. «Мы имеем гиганта-друга!» — 
писал однажды Веберн Йоне. 

Чета художников оставила несколько портретов Вебер-
на: рисунки карандашом, картина маслом Йоне «Веберн 
в дверях своего дома за несколько мгновений до рокового 
конца», бронзовый бюст Хумплика, хранящийся в Лвстрий-

, ской государственной галерее. Хумплик вылепил также 
портрет младшей дочери Веберна Кристины, чему любящий 
стец был очень рад. 

Веберн встретился с супругами йоне — Хумплик в 
1926 г. Их общение, переписка продолжались до самой 

смерти Веберна К В письмах к Йоне и Хумплику раскрыт 
весь характер Веберна: эмоциональность, экзальтация, 
восторженность, горечь, точность в деловой информации, 
[простота, искренность. 

Богатым поэтическим воображением Йоне и Хумплик 
^смогли постигнуть и оценить музыку Веберна. Поразитель-
но, что Веберн в этот период свои самые заветные помыслы 
поверял не музыкантам по роду занятий. В разносторонне 
одаренной йоне Веберна подкупило чуткое и глубокое по-
нимание новой музыки, какое очень редко он встречал в 
<:воей жизни. Он написал ей об этом 17 января 1930 г.: 
«Вапш слова о песне Шёнберга являются для меня отрад-
ным свидетельством того, насколько Вы — позвольте мне 
прибегнуть к выражению, которое, правда, звучит весьма 
обыденно, но имеет для нас, музыкантов, глубокий 
смысл, — м у 3 ы к а л ь н ы. Да, я тоже воспринимал эти 
места именно так! Но того, что Вы там услышали, не рас-
^слышал ни один музыкант» (15, с. 96). [Вероятно, хор 
«Мир на земле» ор. 13. — Прим. Польнауэра]. 

^ На последней телеграмме йоне и Хумплику, отправленной Ве-
берном, стоит штемпель 12 октября 1945 г. Задержавшись в пути, она 

шришла почти месяц спустя после гибели Веберна. 
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«Истинной музыкой» и «неземным нежным совершенст-
вом» называла Ионе произведения Веберна. 

Веберн приглашал друзей на свои концерты, играл им: 
на рояле. Он посылал Ионе на просмотр новые партитуры,, 
веря, что художница все поймет уже из «рисунка нот». 
Иногда давал «популярные» объяснения композиции, за-
мысла, отношения к тексту подобно тому, как Чайковский 
писал о музыке фон Мекк. 

Что Веберн нашел близкого себе в поэзии Ионе? Be-
берновскому ощущению природы отвечал взгляд Ионе на 
явления природы как на поэтические символы философ-
ской мысли. В стихах Ионе Веберн нашел и любимую 
свою идею, основополагающую в его мировоззрении, — 
о единстве и подобии явлений живой жизни как тайне 
органики. Например, в словах Ионе из П части первой 
кантаты «крылышко кленового семени» уподоблено всему 
«твоему образу». «Маленькое крылышко кленового семени» 
парит на ветру! [...] Снова пошлешь ты от себя маленькие 
крылышки, которые уже в себе несут весь твой образ, гово-
рящий о твоей молчаливой жизни» (Ионе любит умилен-
ные сравнения с малым в природе: крылышко, пчелка, мо-
тылек). Мысли Ионе казались Веберну созвучными идеям: 
Гёте, ставшим для Веберна своими. В переписке с поэтес-
сой и художницей композитор постоянно упоминает «Мета-
морфоз растений» Гёте. Сборник Йоне «Свет и песня» он 
по аналогии с Гёте называет «Учением о цвете». «Твои 
стихи о цвете! — восторгается он в письме от 18 мая 
1943 г., обращаясь на ты.— Да, Хильдегард, что ты о них 
говоришь, так оно и есть! И я уже предвижу их значение^ 
лично для меня совсем особое!» (128, с. 52). 

Веберна и Йоне интересовали в природе связи звука, 
цвета, света и воплощение их в искусстве. В стихах йоне 
переливы от звука к цвету — это особо искусный, непри-
вычный до парадоксальности прием. «Темное сердце, при-
слушивающееся к себе, видит весну, расцветающую благо-
даря сиянию, не только в благоухании и ароматах. Оно-
чувствует весну в темном, трогающем мертвых, царстве 
корней» (начало первой песни из ор. 23). Логика стихов 
Ионе часто кажется случайной, неожиданной, но обраа 
красочен, многоцветен, сложен и всегда необычен. В сти-
хах, избранных Веберном, нет никакой повествователь-
ности, балладности, сюжетности, «никакой изобразитель-
ности», как сказал бы Веберн. Движение в них — это дви-
жение сердца, отраженное в природе или, наоборот, движе-
ние в природе, отраженное в человеческом сердце. «Зажи-
гающая молния жизни ударила из облака слова. За ней 
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следует гром, удар сердца, пока он не растворится в мире» 
(начальные слова Первой кантаты). Особую роль играла 

чувственная конкретность слова — зримость, осязаемость, 
слышимость, аромат. Она побуждала композитора вырисо-
вывать тонкие выразительные детали в музыке, дополнять 
строгую композиционную структуру живым движением во-
площаемого слова. 

Связи звука, цвета, света в конце жизни начали зани-
мать ум Веберна-композитора. Последний избранный им 
текст Йоне входит в посвященный ему сборник «Свет и 
песня», включающий стихотворение «Слушайте свет». Ему 
не суждено было воплотиться в музыке из-за смерти Ве-
берна. йоне следующим образом ответила на дарственную 
падпись Веберна в песнях ор. 23 на ее текст: «Все искус-
ства— истинные братья и сестры: форма, звук, стих и мир 
красок. Ищите единства в бытии!» (66, с. 152). 

Увлечение Веберна стихами и идеями Ионе с годами 
росло. «Бесконечно рад читать Ваши стихи» (21 апреля 
1928 г.). «Как глубоко они меня трогают. Я рад, наконец, 
сочинять на Ваши слова. Давно я этого желал» (29 июля 
1933 г.; 128, с. 10, 21). «Как я был счастлив, работая над 
Вашими стихами!» (3 сентября 1933 г.). После потрясших 
Веберна впечатлений от расстрела рабочих он ищет опоры 
в строках Йоне. «Я хочу лишь привести Ваши слова: «Тем, 
что мы в мире не одни, обязаны мы только свету». Можно 
ли сказать это лучше? И так от стихотворения к стихотво-
рению, дорогая г-жа Йоне, глубокое, глубокое впечатление» 
<14 февраля 1934 г.; 15, с. 100, 102). «Моя дорогая Хильда, 
мне так с р о ч н о нужен «Pons hortorum» ^ Я прошу 
т е б я , о ч е н ь п р о ш у и очень с р о ч н о об этой книге или 
{может быть, лучше «и») о книге более позднего изда-
ния!!! Для моей работы!!!» (12 июня 1936 г.; 128, с. 34). 

Веберн преподносил йоне и Хумплику партитуры своих 
сочинений с дарственными надписями, фотографии и от-
крытки с нотными строчками, возникшими на текст йоне. 
В некоторых письмах раскрыт процесс творчества Веберна, 
даны планы сочинений в период работы над ними, частич-
ные самоанализы композитора — бесценные свидетельства! 
Веберн был в состоянии сделать и полный структурный 
анализ своего сочинения. Но работу эту он считал, видимо, 
превышением его обязанностей композитора и возражал 
против ссылок на его разбор. 9 декабря 1939 г. он обра-
тился к музыковеду Райху, изучавшему и пропагандиро-
вавшему его музыку, с такой просьбой: «Летом в письме 

^ Отсюда взят текст для II части Первой кантаты. 
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к Эрвину (Штайну) я послал очень подробный анализ Ч 
который Вы хотите получить [...] Но только об одном про-
шу Вас: ничего отсюда не цитировать! И не ссылаться...> 
(106, с. 408). 

Общение и совместное творчество Веберна и йоне про-
должалось почти 20 лет. Не только йоне для Веберна, но» 
и Веберн для йоне был неоценимым, чутким другом, кото-
рый поддерживал и вдохновлял ее. Твердые, непоколеби-
мые взгляды Веберна, его любимые идеи из философии 
Гёте могли, в свою очередь, оказать влияние на поэзию 
Йоне. Ее творчество за многие годы так слилось с вдохно-
вением Веберна, что после его трагической смерти она боль-
ше не писала стихов. В 1963 г. по просьбе поэтессы не-
сколько стихотворений были объединены в цикл «Реквием.' 
памяти Антона фон Веберна». 

С наступлением аншлюса, когда прекратились культур-
ные связи Германии с другими странами, Веберн жил: 
замкнуто и почти уединенно, бывая лишь у немногих близ-
ких друзей. Йоне оставила поэтическую статью — воспоми-
нание о вечере на квартире Ценка, где Веберн играл на: 
рояле III часть своей Первой кантаты на ее стихи. Приве-
дем выдержки из нее: «Мы слушаем ее 18 августа этога 
военного года [1940] в квартире композитора Людвига 
Ценка, который живет очень высоко, в непосредственном 
соседстве с собором св. Стефана, большая башня которого 
заполнила собой все окно музыкальной комнаты. Вид на. 
эту святую скалу создает впечатление, будто переносишься 
на горные вершины. Здесь наш друг Веберн играет свою 
музыку, дарящую нам радость и просветление, редко вы-
падающие в нашей жизни. [...] «Она приходит в темноте»-
В темноте, друзья, музыка становится глубокой. [...] 
«В т е м н о т е с т а н о в я щ е м у с я с е р д ц у » можег 
быть хорошо только благодаря прелести, истинной любви. 
Да, любовь —это «роса совершенства» 2. Теперь мы пони-
маем ее, необходимую во в р е м я в о й н ы » (77^ 
с. 14—15). 

По приглашению В. Райнхарта Веберн еще до аншлюса,, 
в 1936 г. приезжал в Швейцарию. Две поездки в эту страну 
на исполнение своих сочинений он совершил в течение вто-
рой мировой войны, в 1940 и 1943 гг. «Очень рад возвра-
щению на родину», — писал в 1940 г., несмотря ни на что^ 
этот преданный патриот Вены. 

^ Скорее всего, Квартета ор. 28. 
2 Слова из III части Первой кантаты: «Она приходит в темноте 

становящемуся сердцу. Как роса совершенства». 
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Исполнение музыки Веберна оставалось по-прежнему-
сложной проблемой. Даже те музыканты, которые брались 
за это, не всегда могли понять новый язык музыки, а ою 
требовал нового слышания. 

Пианист П. Штадлен, с которым Веберн работал над 
Вариациями ор. 27, рассказал о следующем печальном эпи-
зоде из жизни Веберна-композитора. Штадлен вместе с Ве-
берном был в 1937 г. на концерте, где исполнялась Симфо-
ния ор. 21. Веберн был настроен мрачно, хотя дирижера 
провел много репетиций. После концерта Веберн приехал 
к Штадлену и сказал с горечью: «Нота вверху, нота внизу^ 
нота в середине — похоже на музыку сумасшедшего!» (119^ 
с. 12). Но его вера в собственную художественную правоту^ 
была непоколебима. 

В те же годы происходили и отрадные события. Иа 
США пришел заказ на квартет, и как раз в то время,, 
когда Веберн работал над Струнным квартетом ор. 28. Ком-
позитор посвятил его американской меценатке Э. Спрэйг 
Кулидж (Шёнберг посвятил ей Третий и Четвертый струн-
ные квартеты). В Амстердаме на голландском языке вы-
шла книга Ю. Хиймана «Новая австрийская музыка (Шён-
берг, Берг, Веберн)» (см. 84). В главе «Берг и Веберн» 
творчество последнего охватывалось до ор. 22 включи-
тельно. 

В 1938 г., при всей трагичности ситуации в мире, так 
глубоко постигнутой Веберном, для него наступило собы-
тие, самое радостное в его личной творческой биографии: 
новое сочинение, кантата «Свет глаз» (1935) на слова Йоне^ 
имело большой, настоящий успех при первом исполнении. 
Успех пришел в Англии, где в былые времена и другие 
австро-немецкие композиторы — Гендель, Гайдн, Бетховен,. 
Вебер, Мендельсон — получили поддержку. Веберн не-
сколько раз приезжал туда раньше как дирижер. 

Автор «Света глаз» хотел бы поехать в Лондон, помочь-
разучить и услышать свое сочинение. У хора много труд-
ностей: хоровые голоса не дублированы в оркестре, изло-
жение чисто полифоническое. Композитор хотел бы донести: 
до слушателей текст кантаты. Поэтому он просит Йоне сде-
лать английский перевод, хотя хор должен петь, разумеет-
ся, по-немецки. 

Международное общество новой музыки прислало ему 
приглашение, но приехать он не может: австрийская секция 
Международного общества новой музыки теперь не имеет 
права по закону называться австрийской (Веберн был ее 
президентом). Помимо прочего, Веберн не знает англий-
ского языка. 
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Премьера «Света глаз» состоялась в июле 1938 г. на 
<})естивале Международного общества новой музыки под 
управлением Шерхена. Волнующим, радостным известием 
об успехе Веберн спешит поделиться с йоне: «На прошлой 
•неделе пришли действительно радостные сообщения из 
Лондона о постановке нашего «Света глаз». Там были та-
кие слова, как «истинный триумф», «восторг и воодушевле-
ние» и т. д. Так как ты здесь п р о з в у ч а л а —это наш 
«Свет глаз», — я особенно рад и я должен процитировать 
тебе эти слова. Ты сама должна об этом прочесть!» 
(29 июня 1938 г.; 128, с. 38). Через два дня он отвечает на 
письмо Шерхену: «Ваше известие о столь полной удаче 
исполнения моего «Света глаз» чрезвычайно меня обрадо-
вало! Хотя я и от многих других слышал, как это было 
прекрасно!» (1 июля 1938 г.; см. 105, с. 227—228). 

Кантата «Свет глаз» была повторена в зале на 5000 че-
ловек и снова прошла с большим успехом. Для Веберна 
забрезжил рассвет признания. Это была кульминация его 
^скромной жизни. Композитору было 55 лет. 

В течение 1938 г. в Англии была исполнена почти треть 
опусов, написанных к тому времени Веберном: пьесы для 
квартета ор. 5, пьесы для скрипки, виолончели ор. 7 и 11, 
песни на слова Тракля ор. 14, Трио ор. 20, Симфония ор. 21, 
•обработка Ричеркара Баха, кантата «Свет глаз» ор. 26. 
Не присутствуя на концертах, Веберн, к сожалению, не 
всегда мог узнать профессиональное мнение своих коллег. 
В письме от 27 декабря 1938 г. к Райху мы читаем: «Мне 
очень жаль, что Вы не смогли услышать исполнения (пе-
сен на слова Тракля и трио) в Лондоне. Ваше мнение меня 
бы очень интересовало» (106, с. 407). 

Успех в Лондоне остался локальным. Чтобы облегчить 
слушателям восприятие своей музыки, Веберн в 1939 г. да-
вал следующие советы Райху по составлению программы 
из его произведений (письмо от 20 октября 1939 г.): пред-
почтительнее для исполнения взять песни из ор. 3 — «Это 
песня только для тебя» и «Нагое дерево», из ор. 4 — «Я так 
печален» («это еще не пелось ни разу!!!») или «Вход», а из 
ор. 12 —«День прошел» или «Друг для друга». По требо-
ванию автора, группа из пяти песен должна идти только 
в этом порядке. Из ор. 5 он хотел бы сыграть № 2, 4, 5 
(«Это пошло бы — и еще как!»). Из остального считал, что 
лучше взять скрипичные пьесы, чем виолончельные («их 
совершенно бы не поняли»). «Ничего э к с п е р и м е н -
т а л ь н о г о ! ! ! » Во вступительном слове « н и к а к о й тео-
рии!» «Ах, быть, наконец, хоть немного понятым!» (15, 
с. 108—109). 



Комментарий Веберна показывает его способность по-
разительно точно оценить свои сочинения с позиции публи-
ки его времени. А если Веберн мог столь реалистично-
смотреть на свое положение композитора в современном 
обществе, значит, он в полной мере, каждым звуком своей 
музыки ощущал собственную отторгнутость от окружаю-
щего мира. Композитор, еще 30 лет назад создавший ше-
девры мировой музыки, мечтал о том, чтобы его произве-
дения поняли. 

К бО-летию Веберна Швейцарское отделение Междуна-
родного общества новой музыки организует авторский кон-
церт Веберна. Планируется исполнение песен ор. 23 и 25 
(они были написаны почти 10 лет назад). Веберн устанав-
ливает регламент: программа должна длиться около часа,, 
этого вполне достаточно. Никак не больше! 

Веберн просил не делать юбилейного торжества и дать 
только концерт. Юбилейный концерт, посвященный Вебер-
ну, состоялся 5 декабря 1943 г. в Базеле по инициативе 
Райха, с его вступительным словом. Концерт был камерным, 
по выбору произведений, и по продолжительности он заняя 
меньше получаса (вместе с «бисами»): Вариации для фор-
тепиано ор. 27, Три песни ор. 23, Четыре пьесы для скрипки 
и фортепиано ор. 7, Три маленькие пьесы для виолончели: 
и фортепиано ор. И. Бисировались ор. 27 и 7. 

Маленький юбилейный концерт имел полный успех. Сам 
же Веберн праздновал свое 60-летие только среди близких. 
Последний его выезд за границу (в Базель, на исполнение 
Вариаций для фортепиано) был несколькими месяцами 
раньше, в марте 1943 г. 

В 1944 г., когда гитлеровская армия все стремительнее 
откатывалась назад и германская «империя» была охва-
чена лихорадкой обороны в уже проигранной войне, изоли-
рованные от мира венские артисты пытались продолжать 
культурную жизнь, йоне советуется с Веберном о плане му-
зыкально-литературного вечера. Она будет читать свои-
стихи,'из сочинений Веберна могло бы быть сыграно един-
ственное сочинение для фортепиано — Вариации ор. 27 
Веберн отказывается от включения его инструментального-
опуса, не связанного со стихами. «И то, что я изменил 
м у з ы к а л ь н у ю часть вечера, — это уже так — вызвано 
п р е ж д е в с е г о моим стремлением обеспечить возмож-
но более мирное течение твоего вечера: ни у кого не должно 
быть повода качать головой. Д р у г о г о и не м о г л о 
б ы т ь , если бы я остался при нашем прежнем решении. 
Я это хорошо, хорошо продумал: прошу тебя 1000 раз,, 
не будь разочарована!!! Так решительно лучше, поверь мне. 
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у меня достаточно опыта. Если бы были песни, это еще 
другое дело! [...] Вечер откроет редко исполняемая «Фан-
тазия» Моцарта c-moll. Тогда между двумя отделениями 
поэзии — соната Берга; с моими «Вариациями» было бы 
«слишком много музыки для вечера вообще» (к йоне 25 но-
ября 1944 г.; 128, с. 61). 

«Много музыки» — мотивировка, не слишком убедитель-
ная, поскольку Вариации ор. 27 длятся около 5 минут. 
О твердостью, совсем нетипичной для писем Веберна к 
друзьям, он продолжает настаивать на исключении своего 
сочинения из программы. «Я должен еще раз вернуться 
к тому, что побудило меня исключить из программы твоего 
вечера мою пьесу. [...] Я стремился только к тому, чтобы 
на вечере не было ничего сложного (для слушателей), 
в данных условиях перегружающего и мешающего! Поверь, 
мне это знакомо: когда все внезапно начинает блекнуть. 
В т е ч е н и е ж и з н и мне уже пришлось такое пере-
нести. Для меня лично ничего не значило бы испытать это 
еще раз. Но на этом в е ч е р е я не хотел бы снова пе-
р е ж и т ь подобное и з - з а т е б я , дорогая Хильде-
гард. [...] В музыке в н е ш н я я форма действует так 
отчуждающе, что делает проблематичным восприятие мыс-
лей! Это снова подтвердилось бы!» (К Йоне 8 декабря 
1944 г.; 128, с. 61 -62 ) . 

Итак, чего же опасался Веберн? Его чувство реального 
говорило ему, что он не б у д е т п о н я т , и автор сам 
добровольно лишил музыку возможности ее исполнения. 
•Своими руками он закрыл, вероятно, последнюю в его жиз-
ни возможность слышать свое произведение в концерте. 
Трагедия артистическая, военная, личная, общественная 
все более плотным кольцом смыкалась вокруг Веберна, 
и близилась окончательная развязка. 

Дыхание войны он ощутил уже лично. Тотальная моби-
лизация заставила его, нисколько не сочувствовавшего 
этой войне, пройти обучение в противовоздушных бараках. 
В отчаянии писал 60-летний композитор Йоне и Хумплику 

о своем бедственном положении: «...я посажен в казарму, 
н е м о г у ж и т ь д о м а и полностью оторван от моей 
работы!!! П о п ы т а й т е с ь себе это представить! Место 
моей службы — М ё д л и н г , место жительства — гимна-
зия, т. е. м о я к а з а р м а ! Естественно, униформа. 
С 6 утра до 5 вечера меня терзают. Служба — наподобие 
к а м е н щ и к а : таскать песок и подобное. И только через 
т р и дня в 5 ч. (до 10 ч.) — увольнительная. Однако меня 
можно навещать и в другие дни — с 5 часов. И т. д. и т. д. 
Я устал, измотан!» (29 апреля 1944 г.; 128, с. 56). Через 
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месяц он был освобожден и облегченно вздохнул. Его на-
полняла надежда снова работать. 

Творческий талант Веберна был исключительно силь-
ным и ровным во все периоды жизни, В свои 60 лет он 
писал столь вдохновенно и совершенно, как в 25. Кажется, 
что проживи он вечность, он бы все так же тщательно и 
медленно оттачивал одно совершенство за другим, и твор-
ческий огонь горел бы в нем ровно и неугасимо. Время и 
трагические обстоятельства жизни были бессильны перед 
его убежденностью. В самом начале 1934 г., вполне осознав 
опасность для культуры, какую несла фашистская идеоло-
гия, он был готов ей противостоять, продолжая свое дело: 
«Мне кажется, что я еще никогда не был в состоянии ра-
ботать, как теперь» (из письма к Йоне и Хумплику от 
6 января 1934 г.). «Я весь в своей работе и не хочу, не 
хочу, чтоб мне мешали», — написал Веберн в день вступле-
ния немецких нацистов в Австрию (письмо к Йоне и Хум-
плику от 12 марта 1938 г.; 128, соотв. с. 24, 37). 

В период изоляции искусство Веберна, человека 
«в высшей степени ответственного за свои мысли», связано 
с действительностью очень сложными узами. 

С одной стороны, всю музыку Веберна пронизывает 
интонационность, в которой типично выражает себя 
XX в., — веберновская интонация, повышенно-беспокойная 
и чуткая, гипертрофированно-тревожная и напряженная. 
В эмоциональной сердцевине своего существа музыка Ве-
берна непосредственно прикреплена к апокалиптическим 
тревогам своего времени. С другой стороны, обращение к 
вечным темам и неизменному этическому идеалу, и отсю-
да— обобщенный метод развития идеи, казалось бы, не 
ведут к какому-либо конкретному отображению текущих 
событий. Тем более что композитор за редкими исключе-
ниями был лишен возможности контакта с аудиторией: 
произведения или не исполнялись, или не воспринимались 
публикой. И все-таки, несмотря на очевидную отторгну-
тость искусства Веберна, в его произведениях остался не-
посредственный отпечаток эпохи, нашли отражение трево-
ги его современников. 

Сравним произведения Веберна второй половины 30-х гг. 
(предвоенные годы) и 40-х (вторая мировая война). 

В Трех песнях на слова Йоне ор. 25 (1934—1935) Ве-
берн еще раз, как и раньше, обращает восторженный взор 
к природе и радуется неизменности ее существования: «Как 
я рад! Еще раз мне все так зеленеет и светит! еще цветет 
цветами мне весь мир! еще раз мне даровано существовать 
на земле!» Три песни ор. 25 —это последний из двенадца-
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ти вокальных циклов Веберна, последнее лично-субъктив-
ное — по жанру — высказывание. 

В разгар трагедии второй мировой войны Веберн мыс-
лит ассоциациями с мессой, хоралом, старинной арией 
(Вторая кантата ор. 31). Опора на технику хорового кано-
на, мотета придала большую объективность, даже суро-
вость языку Веберна. Через год после начала второй миро-
вой войны Веберн создал крупное произведение, которое 
выделилось своей напряженностью среди многих и многих 
предыдущих опусов, — Вариации для оркестра ор. 30. 
В драматургии Вариаций есть острый конфликт, напоми-
нающий столкновение «мира» и «войны» в I части Седьмой 
(Ленинградской) симфонии Шостаковича. Веберн выразил 
его чисто по-венски, через контраст стихающей вариации-
в духе вальса и внезапного аккорда-крика следующей ва-
риации (т. 55—56). 

Творчество Веберна с 1934 г. отличалось новым подъе-
мом в области вокальных жанров. После Трио ор. 20, Сим-
фонии ор. 21, Квартета ор. 22, ознаменовавших важней-
ший стилистический поворот в творчестве Веберна, ои 
возвращается к вокальным циклам, впервые обращается 
к кантатам, вновь обдумывает план оперы. Начиная с ор. 23 
до конца все без исключения вокальные произведения Ве-
берна написаны на тексты Йоне. Вокальные жанры после 
1934 г. преобладают над инструментальными по количеству 
опусов и по времени звучания. Веберн в этот период нахо-
дит еще один новый стилистический пласт — и он охваты-
вает именно кантаты, начиная со «Света глаз» ор. 26. В то-
время как в камерном инструментализме укрепляется ли-
ния сравнительно уравновешенного, ясного «классицизма»-
(насколько он возможен в пределах собственного вебернов-
ского стиля), в Вариациях для оркестра возникает кон-
фликтный симфонизм, в вокальных произведениях расцве-
тает лирика многообразных аспектов. 

Первое произведение на слова Йоне — три песни иэ 
«Viae inviae» («Непроходимые пути») ор. 23 К Вскоре 
после них он создает еще три песни на слова йоне, ор. 25. 
Нежная, хрупкая лирика этих песен не содержит никакого 
непосредственного отклика на мрачные события — компо-
зитор следовал стихам Йоне, которыми был восхищен. 

О Концерте ор. 24 и кантате «Свет глаз» ор. 26 интерес-
ные впечатления и'описания оставил Л. Даллапиккола. 
История его проникновения в музыкальный мир Веберна 

* О р. 23 он неоднократно переделывал и сочинял песни не в их 
окончательном порядке: сначала № 3, потом JsTs 2, затем № 1. 
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говорит о том, как непросто это было для современников. 
Вот его запись об ор. 24: «Прага, 5 сентября 1935 г. Сего-
дня вечером X. Яловец исполнил Концерт ор. 24 Антона 
Веберна, произведение невероятной краткости (6 минут 
музыки), исключительной концентрации, без единого деко-
ративного элемента. Участвуют 9 инструментов: 3 деревян-
ных, 3 медных, 2 струнных и фортепиано. Я не был в со-
стоянии создать себе точное представление об этом произ-
Бедении; оно было для меня слишком трудным. Но, не-
смотря на это, я не сомневаюсь в том, что оно заключает 
в себе целый мир. Перед нами художник, который самые 
высокие идеи выражает минимумом слов. Хотя я не хорошо 
понял произведение, я почувствовал в нем, по-моему, эсте-
тическое и стилистическое единство, больше которого я не 
мог бы представить. Во время исполнения некоторые люди 
в зале улыбались, и наша делегация, казалось, также была 
очень весело настроена [...] Я не дослушал программу до 
конца. Веберн заставил меня задуматься» (75, с. 115). 

О том же пражском исполнении И. Урбан писал в 1935 г. 
в журнале «Советская музыка»: «Как „чистый эксперимент'* 
воспринимается Концерт для 9 инструментов, ор. 24, уче-
ника Шёнберга — Антона Веберна (Австрия)» (55, с. 112). 

Веберн так заинтересовал Даллапикколу, что для того, 
чтобы услышать кантату «Свет глаз», он отправился из 
Италии в Англию, пересек Францию и Ла-Манш. Музыка 
Веберна была слишком нова, чтобы одно лишь изучение по 
нотам могло дать о ней правильное представление. Далла-
пиккола присутствовал на премьере «Света глаз» в Лон-
доне и был свидетелем триумфального успеха кантаты, 
о чем он позднее рассказал композитору лично. Вот что 
отметил в произведении Веберна его младший коллега: 
«При первом и, к сожалению, единственном прослушива-
нии в кантате «Свет глаз» поражает качество звука [...] Ве-
берн показывает нам, как —даже не в строгом контра-
пунктическом смысле — два звука челесты, или тихий удар 
колокольчиков, или едва слышимое тремоло мандолины 
могут быть достаточными, чтобы объединить бездны, кото-
рые на первый взгляд кажутся несоединимыми [...] «Свет 
глаз» раскрывает при слушании полноту поэтической гар-
монии. Голоса и оркестр, часто далеко друг от друга рас-
положенные, хорошо скоординированы по звуковому уров-. 
ню. Партитура обогащается таинственной вибрацией, при-
данной стеклянными ударами. Музыкальная структура 
основана на внутреннем ритме, не имеющем ничего общего 
с механическим ритмом. Определенные тонкости оркест-
ровки требуют особого с ними обращения. Например, Ве-
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берн избегает большой громкости, грубых перекличек с 
реальностью, которые здесь непременно разрушили бы 
мечтательную атмосферу, наполняющую это высокопоэти-
ческое произведение. Это произведение обогатило меня 
своим звучанием [Klang]. Одно лишь звучание позволяет 
мне говорить о «Свете глаз» как основополагающем произ-
ведении нашего времени» (75, с. 115—116). 

Кантата «Свет глаз» — одна из самых ярких лирических 
вспышек в творчестве Веберна. Под суровой оболочкой 
мотета, в духе которого выдержана кантата, оживает «ра-
дость, льющаяся из сердца». Интимнейший текст Йоне как 
бы объективизирован в хоровой «полифонии строгого сти-
ля». В следующих двух инструментальных сочинениях — 
Вариациях для фортепиано ор. 27 и Струнном квартете 
ор. 28 — объективизация проступает еще больше. В дале-
кой проекции Струнного квартета ор. 28 — квартеты вен-
ских классиков, квартеты Бетховена, создававшиеся 
100 лет назад здесь же, в Вене. 

В тонкой и точной структуре Вариаций для фортепиано 
Веберн сконцентрировал то, что ему было особенно дорого 
в его музыкальных композициях. Как природа^ создает со-
вершенной формы цветок или кристалл, от которого трудно 
отвести взгляд, так Веберн создал звуковое совершенство,^ 
отточенное в ц е л о м и в к а ж д о й д е т а л и , окра-
сив его в основном в светлые, спокойные эмоциональные 
тона. «Льщу себя надеждой, что этими вариациями мне 
удалось осуществить нечто, занимавшее мои мысли не один 
год. Гёте как-то сказал Эккерману, восхищавшемуся одним 
его новым стихотворением: «Зато я и думал над ним сорок 
лет» (письмо к Йоне и Хумплику от 18 июля 1936 г.; 15,, 
с. 105). 

О комментариях самого Веберна к исполнению Вариа-
ций для фортепиано рассказал пианист Штадлен, с кото-
рым автор музыки готовил исполнение (см. 119, с. 12—27; 
118, с. 152—161). В 1937 г. он в течение нескольких меся-
цев изучал эту музыку. Веберн пытался определить общее 
настроение пьесы путем следующих сравнений: quasi 
improvisando I части —с Интермеццо Брамса [e-moll], скер-
цозный характер П — с Badinerie из увертюры (сюиты) 
h-moll Баха. Веберн говорил, что думал об этой пьесе Баха,, 
когда сочинял Вариации ор. 27. Штадлен справедливо за-
мечает, что без записанных знаков интерпретации нотный 
текст утрачивает смысл. Ряд его замечаний касается част-
ных моментов исполнения. В I части в экземпляре нот 
Штадлена Веберн собственноручно поставил в т. 2 и 3 зна-
ки «вибрато» (не выполнимые на рояле), говорящие о 
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скрытой экстатичности, которая здесь представлялась Ве-
берну. В верхних нотах т. 1—2 и 6—7 в мотиве и обраще-
нии он хотел подчеркнуть затаенный стон. «Мелодия» в 
этих тактах поделена между партиями правой и левой рук. 
Дальнейшие звуки «мелодии» обведены кружками: 

14 Sehr mafliff A z c a i o 
i . ^ Ц S 

Вариации для ф -п . op. 27, I ч. 

В кульминации I части должна быть запаздывающая 
педаль. При аккордовых скачках Веберн делал движения, 
как будто в нотах были каскады аккордов. Staccato в т. 31 
и 33 сравнивал с таинственными литаврами. Смена рук 
в т. 20—21 должна производить эффект cresc. — dim.: 

19 tempo 
Вариации ор. 27, I ч. 

т 
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Веберн говорил, что в эти 4 звука не надо вносить эмо-
ций, надо «просто и наивно смотреть в ноты». Об анало-
гичном месте во II части, с неудобными скачками в стро-
гом темпе, Веберн говорил, что фразировка стала бы не-
избежно затруднительной, если в виде «обмана» играть 
левой рукой низкие ноты, а правой — высокие: 

12 

Вариации ор. 27» П ч« 

13 

к / г ^ 

ш 

Смысл практического удобства имеет расстановка возле 
акцентов вторичных тактовых черт, помеченных пунктиром 
и дополнительными числовыми дробями. 

В экземпляре Штадлена рукою Веберна поставлены 
знаки фразировки, «ассе!.» и волнистая линия, означающая 
легкую задержку в т. 4, «tpo» [-tempo] в т. 8. 

Веберну было важно, чтобы пары четвертных непосред-
ственно присоединялись к последующей долгой ноте: эле-
гически в т. 1—2, патетически в т. 6, экзальтированно в 
т. 7 и 9—10, устремленно в т. 2—3, причем fis должен быть 
ощутим как выразительная синкопа: 

17 Ruhigr flieBend J sea.so 
Вариаций op. Zl, III ч. 

4 accel. 

ж 

m 
n, г m 

f 
I 

1 
Щ 
i i" 

102 



т 
f 

^ ^ 11 jLi vitr.̂  » , . 

р »/• 

legglero 

В III части, где мало совпадений нот с сильной долей, 
Веберн требовал делать узнаваемыми синкопы, слушая их 
соотношение с регулярными метрическими ударами. Коле-
бания темпа сильно затрудняют счет. Как далеко прости-
раются эти отклонения от темпа, могут показать следую-
щие такты из III части: 

Вариации ор. 27 Ш Ч. 
18 accel. %з 

i l l 

wieder im tempo, 
doch bewegt 

Ш= 

По словам Штадлена, всякий раз, когда они доходили 
до этого места, Веберн почти не руководил игрой пианиста 
в первом такте, а в момент паузы считал громким и взвол-
нованным голосом три удара accelerando: раз, два, три! 
Затем, с продолжением игры, он считал более медленно. 
Было ясно, что пауза, пульсация продолжающегося в ней 
времени для Веберна заключала в себе музыку. 

Над т. 13 и 22 стоит «cantabile», над т. 25 и 26— 
«твердо» («hart») и «мягко», т. 56 помечен как «кульмина-
ция, вперед, сильно» (изобилие оттенков вызывает у Штад-
лена сравнение с оперным ариозо). 

Первая кантата ор. 29 первоначально задумывалась 
как Вторая симфония или род симфонии с вокальной пар-
тией. Восхищенный стихами Йоне, Веберн написал, в кон-
це концов, цикл для хора и оркестра, исключительно во-
кальный, наподобие кантаты. Начал сочинение он со II час-
ти, с особенно полюбившегося ему текста «Маленькое 
крылышко». Перейдя к I части, Веберн использовал не 
весь первоначально взятый текст («музыкальная форма 
потребовала иного») и ввел инструментальные разделы. 
Закончив III часть, кохмпозитор 2 декабря 1939 г. послал 
Ионе и Хумплику подробное сообщение о работе, один из 
ценнейших «популярных» самоанализов композиции и тек-
стовой драматургии (15, с. 110—111; см. также 111—112). 
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Законченная партитура Первой кантаты выглядела на-
столько аскетично, немногозвучно, что внешний вид ее был 
необычен даже для самого автора. Он сравнивал форму 
сопровождения своих тем с basso continuo. 

Образы стихов йоне теснились в памяти Веберна при 
созерцании пейзажей, когда он поднимался в горы.'З сен-
тября 1940 г. Веберн прислал друзьям открытку с глетчера 
с нотной строчкой и текстом из 1П части Первой кантаты: 
«И более бледные образы слились в печать спектра». 

Вариации для оркестра ор. 30 Веберн замышлял как 
крупное симфоническое полотно большой протяженности, 
вмеш^ающее резкие контрасты: сочинение «совсем пестрое, 
но на основе строжайшей связанности», «по-настоящему 
большая самостоятельная вещь», партитура «должна быть 
очень объемистой» (из писем к йоне в 1940 г.; 128, соотв. 
с. 43, 44, 44). Работа над этим произведением для Веберна 
была долгой и тяжелой. Закончив, он снова был несколько 
удивлен слишком простым видом нотной записи его труда. 

О Вариациях для оркестра ор. 30, не связанных со сти-
хами йоне, подробнейший «отчет» Веберн написал колле-
ге— теоретику Райху (3 марта 1941 г.). В нем — и харак-
теристика собственного оркестрового стиля (не похожего 
ни на Р. Штрауса, ни на Бетховена, ни на Баха, ни на 
оркестрованного Жоскена — что-то совсем новое, но вби-
рающее в себя предыдущее), и детальнейший разбор ком-
позиции, и информация о своих намерениях и собственных 
впечатлениях от работы. Композицию Вариаций ор. 30 Ве-
берн разъяснил и йоне. При этом он использовал идеи 
Гёте о метаморфозе растений, и это наглядно показывает 
нам преломление излюбленных философских идей Веберна 
в музыкальной композиции, воплощение естественнонауч-
ных идей органики в технике музыкального сочинения 
(письмо от 26 мая 1941 г.; 15, с. 116—118). 

Вариации для оркестра впервые исполнялись в Винтер-
туре (Швейцария) 3 марта 1943 г. Премьера прошла «бла-
гополучно», но, видимо, без большого успеха. Автору оста-
валось лишь удостовериться в удаче своего замысла, о чем 
он делился с Райхом в письме от 6 августа 1943 г. (см, 
129, С.70—71). 

В конце творческого пути Веберна стоит уникальное 
произведение, которое могло бы открыть новый период ше-
девров Веберна, — Вторая кантата ор. 31 на слова Йоне. 
Композитор, наконец, достиг цели, которую ставил уже 
многие годы, — выразить мысль в крупной обобщенной 
форме. Вторую кантату Веберн задумал как род многочаст-
ной оратории для хора, солистов и оркестра длительностью 

1131 



около получаса. О произведении этого типа он думал еще 
10 лет назад, в 1930 г., до создания первого сочинения на 
слова Йоне (ор. 23). Еще раньше, в 1928 г., композитор 
облюбовал одно из стихотворений Ионе о природе из того 
же цикла, откуда он взял текст для V части ор. 31 («При-
ветливо слово»). В 1930 г. (8 сентября) Веберн писал Йоне, 
что его «мучит идея написать кантату» и он просит ее 
о тексте. Он набрасывает схему кантаты с хором и соло, 
а в качестве солистов предполагает сопрано и баритон 
(это ближе всего ко второй кантате, где солисты сопрано 
и бас). Как на образец текста Веберн указывает на «Kyrie, 
Christe» в мессах и цитирует слова из кантаты Баха «Actus 
tragicus». Ориентация на духовную кантату и мессу оста-
лась и во Второй кантате. Кантата ор. 31 насчитывает 
6 частей, но Веберн работал и над седьмой, и в эскизах 
остались наброски, не вошедшие в кантату, на основе той 
же серии на текст йоне «Превращение харит». 

Книга эскизов показывает метод работы Веберна над 
Кантатой ор. 31. Он начинает с того, что делит стихотво-
рение на отдельные короткие отрезки. Затем набрасывает 
несколько вариантов первого отрезка, отделывает, перера-
батывает. Дальше так же работает со вторым, третьим от-
резком и т. д. Как правило, первый набросок ближе всего 
к окончательной редакции. Промежуточные варианты ме-
няют ритм или длительности звуков. Вероятно, до послед-
ней минуты Веберн выбирает между большой терцией и 
малой секстой. Самый последний черновик в этом отноше-
нии отличается от печатной партитуры. Весьма различны 
варианты нотации метроритма. Например, начало V части 
Второй кантаты «Приветливо слово» в одном из вариантов 
было записано половинными длительностями и на V4, а в 
печатной партитуре — восьмыми и на Vs. Начало II части 
имело варианты на ^/г, V4 и V2. Веберн считал, что спо-
соб нотации не меняет содержания. Инструментальные 
партии он записывал на трех строчках, время от времени — 
цветным -карандашом. 

Как в первой, так и во второй кантате Веберн опустил 
названия стихов, тем более что использовал тексты не 
полностью. Сочинены были вначале I, IV, V и VI части, 
потом II и III. Веберн сообщал йоне (28 января 1944 г.), 
что когда он написал шесть частей, то почувствовал, что 
м у з ы к а л ь н о композиция закончена, потребовалась 
лишь некоторая перестановка частей для большей музы-
кальной и текстовой связности. В порядке частей он видел 
подобие missa brevis: I — Kyrie, И—Gloria , III—Credo, 
V — Benedictus, Sanctus, VI — Agnus Dei. 
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Любимейшим текстом в этой кантате было для компо-
зитора стихотворение «Приветливо слово» (V часть). Му-
зыкальную фразу на эти слова Веберн прислал Йоне и 
Хумплику в качестве рождественское-.) поздравления. 

Закончив Вторую кантату, Веберн приступил к сле-
дующему сочинению. Сначала он сделал наброски для 
концерта в трех частях. В последней книге эскизов 26 ян-
варя 1944 г. записано: Концерт. I часть — Соната, 
И часть — Adagio, III часть —Рондо. Дальше выписана 
серия, ее обращение, несколько таблиц структур и несколь-
ко тематических набросков. 

Затем намерения Веберна изменились. «У меня созрел 
новый план, — делится он с Йоне, — я хочу, как только 
смогу, сочинять на твое стихотворение «Lumen» («Свет»). 
После 2-й кантаты я в первую очередь перейду к «Lumen». 
Это значит, основа к этому уже есть!.. Все дальше идет 
наш путь, дорогие друзья!» (14 мая 1944 г.; 128, с. 57). 

Стихотворение «Lumen» входит в сборник Йоне «Свет 
и песня», который интересовал Веберна еще 14 лет назад 
(оно упоминается в письме от 8 сентября 1930 г. как «Уче-
ние о цвете»). По словам Йоне, незадолго до смерти Ве-
берн имел фактически план Т р е т ь е й кантаты. В тетради 
эскизов сохранился следующий текст: 

Альт (ruhig 2/4) «Свет солнца говорит». 
Хор (Tempo 74) «Поднимается занавес ночи. Свет де-

лает видимым великолепие мира, сады 
бытия. 
Смотрите, просыпаются краски!» 

Серия этого произведения симметрична и состоит из че-
тырех одинаковых интервальных групп по 3 звука: 

19 

Набросок начала и объяснение к нему есть в письме 
к Йоне от 27 июня 1944 г.: 

Ruhigr 

I J l ^ — — ^ 
J>as Son. л е и . licht sprichl: 

«Но эти шесть нот есть вторая половина «зерна» [Keim] 
(то есть 12-тонового ряда), еще лучше — д в е ч е т в е р т и : 
здесь последние три звука есть «обращение» предыдущих. 
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что есть также и в первой половине. Также и в «мотивах» 
эти шесть нот — результат н а и с т р о ж а й ш е й зависи-
мости во многих отношениях: они также на основе п р а -
вил!» (см. 128, с. 59). Хоровой эскиз выглядит следующим 
образом: 

в. 

Auf. feht der 

^ 1 1 t 
i l l ^•J' 
Vor. hang- der Nachl. 

Auf . g-ehl der Vor. Ьши- der Nacht! 

Параллельные терции в каноне, четырехголосный сме-
шанный хор без сопровождения напоминают ранний хор 
Веберна ор. 2 (1908). Однако эскизы не имеют значения 
окончательного варианта. 

Сочинять музыку на слова Ионе для Веберна остава-
лось неизменным удовольствием. «Новый текст я уже пере-
нес в. партитуру: чудесное соответствие» (письмо к Йоне 
17 сентября 1944 г.; 128, с. 60). Наброски к «Lumen» были, 
видимо, последними музыкальными записями Веберна. 

СМЕРТЬ 

в феврале 1945 г., незадолго до капитуляции 
Германии, был убит 30-летний сын Веберна, Петер. Он по-
гиб в Югославии во время бомбежки поезда. Религиозный 
Веберн после смерти сына усомнился было в боге и чело-
вечестве. Бои подвигались к самой Вене. Охваченный от-
чаяньем, страхом, паникой, Веберн решил во что бы то ни 
стало быть вместе со своими дочерьми и внуками, выехав-
шими в Миттерзиль, маленькую деревушку юго-западнее 
Зальцбурга. С большими трудностями (какую-то часть пу-
ти немолодой чете пришлось пройти пешком) они до нее 
добрались. 

Ло дороге в Миттерзиль, где жили младшая и средняя 
дочери (Кристина и Мария), они чудом встретились со 
старшей дочерью Амалией, пробиравшейся туда же. К это-
му времени муж Марии Хальбих вернулся из плена, и вся 
семья теперь оказалась в сборе. 
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Миттерзиль лежал по пути отступления немецких войск, 
и через него постоянно проходили разрозненные группы 
немцев. После капитуляции Германии деревня была окку-
пирована американскими войсками. 

Деревня Миттерзиль расположена высоко в горной 
местности в стороне от дороги, ведущей в Инсбрук. Живо-
писная местность Миттерзиля как раз отвечала вкусам Ве-
берна. Он бывал в ней и раньше. 28 июля 1944 г. он писал 
оттуда Ионе и Хумплику: «Здесь удивительно мирно. Мы 
очень хорошо устроились в прекрасном месте с видом на 
долину и на с н е г о в ы е вершины. [...] Как мы „воз-
в ы с и л и с ь ! ' ^ (128, с. 59). 

Коллегой-музыкантом, с которым мог беседовать Ве-
берн в Миттерзиле, был австрийский композитор и дири-
жер Ц. Бресген, служивший руководителем музыки в мест-
ной приходской церкви. 

Бресген говорил, что Веберна можно было видеть 
гуляющим п6 горным окрестностям. Он ходил также в лес 
возле замка Миттерзиля, его интересовали цветы, редкие 
грибы. С Бресгеном Веберн вел беседы на свою излюблен-
ную тему — о существе растений. Он видел в растении ве-
ликолепное, совершенное создание и изучал его образно. 
Органическое как предельно организованная форма суще-
ствования занимало его все снова и снова. 

Коллеги обсуждали и музыкальные вопросы. По словам 
Бресгена, Веберн хорошо разбирался в сути григорианского 
хорала. Ему очень нравились старинные одноголосные хо-
ралы. Однажды после исполнения одноголосной хоральной 
мессы в церкви он воскликнул: «Наконец-то чистая ли-
ния!» В то же время полифония XIX в., обязательная в 
церковном репертуаре, вызывала у него отвращение. Брес-
ген отмечал, что Веберна интересовали великие компози-
торы прошлого. Он многое мог сказать о музыке готики, 
но особенно тонки были его высказывания о Моцарте. 
В разговоре о живущих композиторах-современниках Ве-
берн был неизменно благосклонен. Но это не означало все-
приемлемости. Бресген приводит разговор о цикле «Ludus 
tonalis» Хиндемита, который ему показался удавшимся. 
Для Веберна же, шедшего в XX в. совсем иным путем, чем 
Хиндемит, было совершенно неприемлемо традиционалист-
ское начало неоклассицизма (использование прежних ти-
пов фактуры, артикуляции, метрики, оркестровки и т. д.). 
И он скептически возразил, что при всех похвалах духов-
ной работе это скорее копия стиля. И добавил, повторив: 
«Свои мысли следует выражать собственными, новыми 
средствами!» (72, с. 147). 
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При бегстве из Вены среди предметов первой необходи-
мости Веберн захватил с собой и последнюю тетрадь эски-
зов (наброски второй кантаты, концерта в трех частях и 
третьей кантаты «Lumen»). Бресген говорил, что Веберна 
1М0ЖН0 было часто видеть возбужденно работающим. Ра-
ботал он на столе или на жалкой деревянной доске с цир-
а^улем и карандашом. «Я хорошо помню нотный стан, на 
котором можно было видеть геометрические фигуры вокруг 
неподвижной точки и надписи. Однажды, в середине ав-
густа 1945 года, Веберн во время своего посещения ска-
зал, что он закончил свою работу, которой был очень за-
нят. Он полностью организовал пьесу, то есть определил 
все звуки в отношении высоты (звука) и длительности 
(времени). Серию я не помню, но помню слова Веберна 

об «исполненном времени» [«erfiillten Zeit»]. Веберн счи-
тал саму работу выполненной в этих графических записях 
за столом» (71, с. 226—227). 

Передавая от имени Веберна мысль об организации 
произведения «в отношении высоты и длительности», Брес-
ген, возможно, несколько тенденциозен: он желает видеть 
у Веберна начатки сериализма подобно тому, как их пыта-
лись отыскать представители более молодого поколения, 
в конце концов признавшие отсутствие сериальных сочине-
ний такого рода у их кумира. 

С некоторой долей мистики передает Бресген мысли 
композитора о том, что тот представляет себе звучание 
своего сочинения уже по предварительным планам. Про-
изведение «звучит в себе», композитор может это слышать, 
«звук постоянно здесь». Исполнение не могло быть таким 
совершенным, каким оно звучит в нем. Что это было за 
сочинение Веберна? «Нет никого, кому бы он об этом рас-
сказал», — написано у Бресгена. Бресген утверждал, что 
в последний период жизни (как велик был этот период, он 
не взялся судить) Веберн разработал теорию, которая 
должна была служить б у д у щ е м у . Она содержала все 
выводы и намечала пути к дальнейшему. 

Только из рассказа Бресгена мы узнаем, как Веберн 
представлял жизнь его музыки: «...эту музыку будут слу-
шать, как будто бы она была всегда, это будет [...] как 
утренний воздух, как освобождение [...] Через 50 лет ее 
будут считать само собою разумеющейся, дети уже будут 
сё понимать и петь» (71, с. 227; запись была сделана не-
посредственно после разговора в последние дни августа 
1945 г. Слово «петь» Бресгена поразило). 

Крушение «третьего райха» несло Веберну-композитору 
отмену запрета на его сочинения. Из-за заброшенности 
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Веберна в глухой деревне с ним еще не могли связаться 
лично, но друзья уже строили планы о возобновлении его 
открытой, легальной деятельности: его приглашали быть 
профессором Музыкальной академии в Вене, снова стать 
президентом возобновлявшей свою работу Австрийской 
секции Международного общества современной музыки 
(как до 1934 г.), кроме того, от него ожидали решения 
очень многих художественных задач (см. 77, с. 28). На 
эти известия не успели дойти до Веберна. 

15 сентября 1945 г. жизнь Веберна оборвалась. Смерть 
его была так же трагична, как и жизнь. Обстоятельства 
гибели композитора в глухой горной деревне долгое время 
оставались невыясненными. «Венский курьер», издавав-
шийся американцами на немецком языке, сообщил, чта 
Антон Веберн был убит 15 сентября около 10 часов, вечера 
возле своего дома, арестован его зять, причина выстрелов 
остается неизвестной. 

Американский музыковед и общественный деятель 
X. Мольденхауэр предпринял длительное и трудоемкое рас-
следование обстоятельств смерти Веберна. Историю рас-
следования он изложил в захватывающей книге «Смерть 
Веберна. Драма в документах» (99). Из нее мы узнаем 
о событиях последнего дня жизни Веберна. 

15 сентября 1945 г. Антон и Вильгельмина Веберн 6bLnif 
приглашены на ужин к дочери Кристине и зятю Маттелю. 
Были обещаны праздничное угощенье и хорошая сигара 
для Веберна, которую Маттель достал у американцев. 
В скудной жизни беженцев из Вены это было большое 
событие. Веберна, неисправимого курильщика, особенна 
радовала сигара: «Знаешь ли ты, какой сегодня историче-
ский день»? — спросил он Амалию. Это был первый выход 
Веберна после длительной болезни, он сильно похудел и 
был еще слаб. Около восьми часов вечера родители при-
шли в дом Маттелей. На ужине должны были быть также 
и американцы, за 2—3 дня до того Маттель обратился к 
повару ресторана с просьбой достать для него дефицитные 
продукты. Муж Кристины не знал, что был для американ-
цев подозрительной фигурой. Предполагалось, что он спе-
кулирует на черном рынке. Повар сразу же сообщил 
о просьбе Маттеля офицеру, и тот дал приказ сержанту 
арестовать Маттеля. Сержант и повар решили спровоциро-
вать Маттеля и поймать с поличным. 15 сентября, взяв 
продовольствие со склада, повар вместе с сержантом вече-
ром пришел в дом к Маттелю. Как только появились аме-
риканцы, Веберн и его жена вышли в соседнюю комнату, 
где спали дети. У Веберна была сигара, полученная от 
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зятя. Он захотел раскурить ее и, чтобы не беспокоить де-
тей, вышел из комнаты. Его не было 2—3 минуты. В это 
время в кухне Маттель уже был арестован — солдаты пе-
рестали- притворяться и вынули пистолеты. Сержант остал-
ся сторожить задержанного,' повар побежал за переводчи-
ком, чтобы отвести Маттеля в тюрьму для допроса. В тем-
ном коридоре он столкнулся с Веберном. Ожидавший 
сопротивления Маттеля повар вспышку спички, зажженной 
Веберном, принял за что-то другое. Схватив человека, 
который был ниже его ростом, он перевернул его в воздухе 
и выстрелил в него трижды. Смертельно раненный Веберн 
успел открыть дверь комнаты и сказать: «Меня застрели-
ли». Раздался истерический крик женщины. Веберна поло-
жили на матрац и стали снимать одежду. «Это всё»,— 
сказал он и потерял сознание. Вильгельмина попросила 
дочь что-нибудь сделать, хотя бы положить повязку, и вы-
шла позвать на помощь. На кухне зять стоял с поднятыми 
руками. Вильгельмина поднялась наверх попросить послать 
за доктором, а когда спустилась, и дочь стояла с подняты-
ми руками. Американец приказал жене умирающего так-
же сесть на кухне. Когда прибыла медицинская помощь, 
Веберн уже скончался. Его тело отвезли в госпиталь. О со-
бытиях в доме Маттелей Амалия узнала в 4 часа утра. 
Когда она на рассвете подошла к дому сестры, ее не пусти-
ли, и она разговаривала с матерью через сад. Затем Ама-
лия отправилась в госпиталь, и там ей указали на морг. 
В сторожке ее отец лежал с открытыми глазами, в кото-
рых застыл ужас. Обручальное кольцо, часы, деньги были 
у него взяты. Через два дня вдове было отдано тело мужа 
для похорон. 

Американцы были обеспокоены трагическим событием, 
особенно когда узнали, какую ценность в музыкальном 
мире представлял собой этот единственный убитый в этом 
мирном месте. Однако повар оправдался тем, что. стрелял 
в целях самообороны, будучи в очень возбужденном со-
стоянии. 

Этот поворот дела бросал тень на Веберна. И хотя 
не было никаких доказательств, что Веберн напал на по-
вара, Вильгельмине пришлось 17 сентября 1945 г. дать 
письменное свидетельство с подробным, по минутам, пере-
сказом событий трагического вечера. В конце его она напи-
сала: «Мой муж был нездоров и весил только около 50 кг, 
и был ростом около 160 см. И я убеждена, что нападать на 
кого-либо, особенно на солдата, было бы для него противо-
естественно» (99, с. 88—89). Тем не менее с ней обраща-
лись как с вдовой провинившегося перед американцами. 
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и когда она хлопотала о денежном пособии для себя, воен-
ные пригрозили ей тюрьмой. 

Вильгельмина так и не смогла добиться пенсии за по-
гибшего мужа. Прожив в Миттерзиле еще 4 года в том же 
доме, где он был убит, в ужасной нищете, она умерла в 
1949 г. До самой смерти она никому ничего не сообщила 
о трагедии в Миттерзиле. 

Похоронен Веберн был здесь же, в Миттерзиле, в даль-
нем конце церковного кладбища. На похоронах хор под 
управлением Бресгена исполнил григорианскую заупокой-
ную мессу. Антон Веберн нашел свой покой вблизи люби-
мых гор и вечных снегов, там, где в чистом горном воздухе 
звенят альпийские колокольчики. 

ОТКРЫТИЕ ВЕБЕРНА 

. B e ^еберн всегда и навсегда остается в сознании 
после того, как его музыка непосредственно захвати-
ла. [...] Пусть каждый музыкант, который любит эту му-
зыку, возложит на себя обязанность сообщить другим ра-
дость открытия Веберна. Тогда музыка Веберна постепенно 
будет излучать свою внутреннюю силу, связывая людей 
друг с другом в общем изумлении красотой» — так писал 
27-летний К. Штокхаузен в статье «К 15 сентября 1955 го-
да» (см. 77, с. 42, 44). Его восхищение было голосом це-
лого поколения композиторов. Это поколение поставило 
Веберна на самую высокую ступень искусства. «Ни один 
художник не был более фанатичным в своем стремлении 
к правде и совершенству», — говорил в 1947 г. Р. Лейбовиц 
(см. 93, с. 16). Булез (со свойственной ему категорич-
ностью) утверждал, что Веберн — это «единственное пред-
дверие музыки будущего» (см. 66, с. 79). 

Штокхаузен (в той же статье) рассказал, как Веберн 
постепенно входил в жизнь поколения немецких компози-
торов второй половины XX в. Первая встреча с музыкой 
Веберна была незабываемой. Но очень редко удавалось 
слушать его сочинения. После войны по радио в полночь 
бывали концерты, включавшие какое-нибудь одно корот-
кое произведение Веберна. Не было печатных партитур. 
Копии нот молодые музыканты передавали друг другу. 
Дружба иногда завязывалась благодаря общим симпатиям 
к Веберну. «Скажи, как ты относишься к Веберну, и я 
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скажу, кто ты», — шутливо перефразировал известный афо-
ризм швейцарский композитор Ж. Вильдбергер (см. 89, 
с. 7). Иногда произведение Веберна меньше нравилось при 
прослушивании. Тогда путь к нему лежал через его тща-
тельное изучение и деловое описание. Анализы творчества 
Веберна помогли создать основы новой композиторской 
техники. 

Освоение музыки Веберна в Германии шло путем и кон-
цертных исполнений и теоретических исследований. На 
Дармштадтских фестивалях 1946—1947 гг. произведения 
Веберна еще не стояли в программе. Только в 1948 г. 
Штадлен впервые в Германии исполнил Вариации ор. 277 
В том же году Лейбовиц, также впервые в Германии, читал 
курс по 12-тоновой системе Шёнберга и начал исследовать 
эту систему на основе сочинений Веберна. Этим он проло-
жил путь молодым композиторам к Веберну. В 1949 г. 
в Германии исполнялись Пять песен ор. 4 Веберна. 
В 1953 г., в год 70-летия композитора, его музыке было 
уделено особое внимание. В этот год исполнялось 7 произ-
ведений Веберна. В 1955 г. (10-летие со дня смерти Ве-
берна) вышел в свет специальный выпуск Die Reihe, вклю-
чавший статьи Крженека, Аймерта, Штокхаузена, Булеза, 
Пуссера и предисловие Стравинского. Тот же год ознаме-
новался событием, ставшим поворотным в судьбе музыки 
Веберна: американская фирма Columbia выпустила четыре 
пластинки с записью всех опусов Веберна, от ор. 1 да 
ор. 31, а также ранний Фортепианный квинтет (1906) и 
оркестровую обработку Ричеркара Баха из «Музыкального 
дара». Грамзапись сопровождалась брошюрой Роберта: 
Крафта, дирижера и организатора программы (см. 74). 

Стравинский, наблюдавший осуществление «коламбий-
ского проекта» на каждой его стадии, рассказал о трудно-
стях, сопутствовавших ему (см. 85, с. XIX—XXVII). Не-
была опубликована большая часть партитур и партий, и 
дирижер пользовался фотокопиями с рукописей. По усло-
виям оплаты дирижер не мог проводить сводные оркестро-
вые репетиции. Чтобы подготовить к записи оркестровые-
сочинения, каждый исполнитель досконально выучивал и 
репетировал с дирижером свою партию, а затем шло испол-
нение сразу на запись. Так были приготовлены три кан-
таты (ор. 26, 29, 31), Оркестровые вариации ор. 30, Шесть, 
пьес для оркестра ор. 6, Пассакалия ор. 1, Ричеркар Баха 
и Симфония ор. 21. 

Звучание всей музыки на пластинках создало для Ве-
берна мировую аудиторию. Творчество мало кому извест-
ного австрийца распространилось по земному шару. Нача-
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лись годы широкого освоения его стиля, постижения его 
глубин и тонкостей. 

В 1962 г. произошло то, что Веберн вряд ли мог вооб-
разить — было образовано Международное Веберновское 
общество, президентом которого стал X. Мольденхауэр. 
В том же году состоялся Первый музыкальный конгресс и 
фестиваль Веберна в Сиэтле (США). Международное Ве-
берновское общество насчитывало к этому времени 170 по-
стоянных членов из И государств. В 1956 г. был проведен 
Второй международный фестиваль Веберна, на этот раз 
на его родине, в Австрии, в районе погребения, Зальцбурге 
и Миттерзиле. Уход за местом погребения Веберна взяла 
на себя Академия Моцартеума. Веберн и Моцарт! — эти 
имена не раз соотносились одно с другим. 

В 50—60-е гг. необычайно быстро росла литература 
о Веберне. Были опубликованы его лекции, прочитанные 
в 1932—1933 гг., письма к йоне и Хумплику, открывшие 
личный мир композитора. На немецком, английском, фран-
цузском, итальянском, венгерском, польском, русском, 
японском языках вышли в свет сотни работ о нем. В 1962 г. 
Ида Каппелли сделала обзор литературы о современных 
композиторах и пришла к решительному выводу: «Веберн 
выходит на первый план» (73, с. 377—383). 

Целое поколение западноевропейских композиторов, вы-
ступивших на сцену в середине XX в., формировалось под 
тем или иным влиянием Веберна: Штокхаузен, Булез, Ве-
рно, Даллапиккола, Ксенакис, Ноно, Петрасси, Пуссер, 
Сирл, Хенце и многие другие. О глубоком впечатлении от 
Веберна говорил и маститый Стравинский: «Мое увлече-
ние Веберном как композитором было дольше, чем кем-
либо другим». «Для меня Веберн обладал способностью 
затронуть за живое, и ничто в современной музыке не 
преследовало меня так, как кода его симфонии» (см. 85, 
соотв. с. XX, XXVI—XXVn). Благотворное влияние Вебер-
на ощутимо в вершинном произведении Стравинского позд-
него периода — балете «Агон» (1953—1957), а также в 
«Движениях» для фортепиано с оркестром (1958—1959). 
Обостренная лирическая экспрессия, предельная сжатость 
структуры во времени, ювелирная тонкость и точность тех-
ники связывают это сочинение с Симфонией Веберна ор. 21. 
Именно в веберновском, а не в шёнберговском варианте 
Стравинский стал использовать серийную технику. 

Даллапиккола посвятил памяти Веберна «Six carmina 
Alcaei» (1943) К Английский композитор Сирл в 1953 г. 

^ Вокальный цикл на стихи древнегреческого поэта Алкея, в пере-
воде на итальянский язык С. Квазимодо. 
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написал одночастную Первую симфонию, построив ее на 
серии Струнного квартета Веберна ор. 28, воздав своеоб-
разную творческую дань своему учителю. Пуссер в 1955-м 
создал Квинтет памяти Веберна. 

Вулез говорил о себе, что его музыка была под силь-
ным влиянием Веберна, Дебюсси и Стравинского (Стравин-
ский отмечал, что кантаты Булеза по материалу и стилю 
коренятся в кантатах Веберна). 

Штокхаузен вспоминал: «Антон Веберн стоял тогда в 
центре моих интересов. Он вновь пробудил мою чувстви-
тельность к тону. Его начинания в дифференцированной 
композиторской .технике были расширены и превратились 
в принцип ' у н и в е р с а л ь н о й с е р и й н о й к о м п о з и -
ции» (123, с. 75). В эстетическом же плане Штокхаузен 
призывал идти совсем иными путями, чем шел Веберн. 

Музыкальный «авангард» 50-х гг. выработал новую 
«концепцию Веберна» как новый взгляд на музыку, проти-
востоящий романтизму, экспрессионизму, тому, что . г 
от самодовлеющего культа эмоции. Позиция эта отчетливо 
выражена, например, в статье X. Аймерта «Необходимый 
корректив»: «Последняя ремарка последнего произведения 
Веберна — «угасающий», и поэтически настроенный слуша-
тель не мог бы лучше закончить свой фельетон о Вебер-
не. [...] Но даже поверхностный взгляд на эти партп'1уры 
должен был бы открыть истину [...] С ликвидацией Вебер-
ном переживающего «я» музыка становится центром фор-
мы, ощутимой, «одушевленной» формой, как описал ее Ве-
берн на примере уравновешенного парения голосов в хо-
рале Изака. (...) Теперь нет ничего общего с афоризмами 
разочарованного вздыхателя, с очарованием мимозы, с при-
дыханиями — где их только не было! — и они были возвы-
шены до единственного признака его творчества. Музыка 
Веберна тонка и сурова, ясна и точна, впечатляюща по 
своему воздействию и строга по форме. Это не осадок 
экспрессионистических испарений, а скорее тонкость, иг-
рающая сила движущейся проволочной скульптуры. Чудо^ 
субтильности и строгая фантазия формы околдовывает не 
демоничностью или радостным ч у в с т в о м с о д е р ж а -
ния , а формой «из неслышимой структурной меры» (83, 
с. 37). 

«Авангардным» течением 50-х гг. был порожден в выс-
шей степени рационалистический вид композиторской тех-
ники — сериализм. Разработка теории и практики сериа-
лизма осуществлялась Штокхаузеном, Булезом, Ноно, Пус-
сером, Лигети и другими в разных вариантах. Хотя перво-
начально теоретики сериализма оттолкнулись от компози-
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ционных новаций Мессиана, их внимание вскоре было пе-
реключено на Веберна. В частности, Л. Ноно в 1957 г. на 
Дармштадтском фестивале сделал доклад «Развитие се-
рийной техники», построив новую теорию на основе анализа 
Веберна. 

Произведения Веберна, особенно серийные, с беском-
промиссным соблюдением и:^бранного-принципа, были для 
них образцом строжайшей организации музыки. Увлечен-
ные новой идеей сериализма композиторы стремились отыс-
кать ее проявления в творчестве Веберна, от раннего до 
позднего периода. Так, Лигети находит род тембровой се-
рии в Пьесе для скрипки ор. 7 № 1 Веберна (flag., legato, 
vcol legno, pizz.) и две параллельные тембровые серии в 
оркестровой пьесе ор. 6 № 3 (95, с. 297—303). В последней 
пьесе, а также в начале Первой кантаты ор. 29, по наблю-
дению Лигети, х£мбры расположены симметрично, как 
ракоходные формы серий позднего Веберна. Исследователь 
находит, кроме того, и соответствие между серией высот и 
распределением тембров, ритмики, динамики, довольствуясь 
явно выборочными моментами искомых совпадений. 
И хотя Лигети видит, что правильная серия тембров ни 
разу не послужила Веберну основой композиции, он счита-
ет, что композитор стоит на подступах к сериализму. 

Ноно отмечает тесную связь ритма, тембра, мелодики и 
гармонии с высотной серией в оркестровых Вариациях 
ор. 30 Веберна (см. 89, с. 177). Р. У. Рингер отыскивает 
в песне ор. 23 № 3 повторяюш^иеся ряды нюансов гром-
кости, называя их сериями динамики (108, с. 144—149). 
При этом он делает натяжку, отбирая из последования 
громкостных нюансов, в принципе апериодичного, два не 
вполне совпадающих ряда громкостей и усматривая в этом 
квазисерию. Однако в песне ор. 25 № 1 он устанавливает 
действительную зависимость между длительностями и арти-_ 
куляцией (исполнительскими штрихами): группы в 3 шест-^ 

надцатых — всюду legato ( / Я ) , группы в 2 восьмых — 

чаще всего staccato ( - П ) , отдельные четвертные — всю-

ду tenuto ( J ) » 

И если к этому добавить упорядоченность (правда, не 
вполне строгую) последований громкостных нюансов, ис-
полнительских штрихов, идущую параллельно высотной 
116 



серийности, например, во II части Вариаций ор. 27, то 
тенденция к рациональной ясности и в других, невысотных 
элементах музыкального языка, отвечающая неизменной 
веберновской идее Fafilichkeit, в позднем творчестве Вебер-
на будет очевидной. Вместе с тем это совсем не то же са-
мое, что сериальная техника Булеза, Штокхаузена, Нона 
и других композиторов этого поколения. 

Произведения Веберна действительно содержат, помимо 
звуковысотной серийности, организацию многих других от-
дельных музыкальных параметров: ритма, тембра, линий, 
громкости, артикуляции, плотности и т. д. Организация 
эта и автономна и коррелятивна. Например, Веберн созда-
ет ритмический канон вне звуковысотного канона, симмет-
рию линий вне симметрии высотности звуков. В других 
случаях, наоборот, закрепляет за звуками определенной 
высоты определенные «ступени» громкости, способы арти-
куляции. В разных произведениях Веберн находит разные 
варианты связей параметров. И ни в одном произведении 
нет в рамках целой формы последовательного циклического 
проведения «рядов» или длительностей, или громкостей, 
или штрихов, или тембров, хотя бы цикличности их «мик-
рорядов». Единственная система повторений, которой Ве-
берн придерживался твердо (с ор. 17), была система 
12-звуковых высотных серий. 

Поиски в произведениях Веберна техники композиторов 
50-х гг., открытие «нового Веберна» и причисление его к 
родоначальникам новейшего стиля западноевропейского 
«авангарда» вызвало резкие возражения его современни-
ков. Возражения носили не только эстетический, но и тех-
нологический характер. Так, близкий друг Веберна, музы-
ковед Райх, тот редкий человек, с которым изолированный 
от мира композитор делился своими секретами сочинения, 
утверждал, что стремление установить «порядок времени» 
Веберну приписывают ошибочно. Естественный отпор 
у всех, кто ценил Веберна, встречали попытки рассмот-
реть его творчество только как перевалочный пункт между 
старой и новой музыкой. Корнем противоречий между 
«отцами» и «детьми» XX в. было эстетическое неприятие, 
активное отрицание старшим поколением программы дей-
ствий «авангарда». 

Так, первый биограф Веберна Вильдганс задумал свою 
книгу как документ, который помог бы развеять сложив-
шийся после 1945 г. миф об отношении Веберна к компози-
ции как к чистому конструктивизму: «Веберн всегда был 
музыкантом, вдохновленным музой, музыкой, чувствами, 
а не стерильными рациональными размышлениями», — пи-
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шет он в предисловии (136, с. 13). Созданию конструкти-
вистского мифа, по его мнению, способствовали математи-
ческие анализы Пуссера и Штокхаузена. 

Можно ли считать случайностью, что конструктивист-
ское и структуралистское творчество 50-х гг. именно в Ве-
берне увидело свой исток? 

В искусстве Веберна неизбежно сказались общие кри-
зисные черты буржуазной культуры XX в. К таким чертам 
относятся множественная расщепленность и предельная 
поляризация искусства на массовое — элитарное, высо-
кое — низкопробное, интеллектуально-философское и от-
г.рпеенно физиологическое и многое другое. Преодолеть эти 
>?;е(;токне дилеммы в культуре капитализма было не 
под силу отдельной личности. Оставалось лишь сделать 
выбор. Творчество честного, серьезного художника оказа-
лось брошенным в одну из этих крайностей — на противо-
положный полюс от пошлой развлекательности, чувствен-
ной физиологичности, примитивизма приспособленческой 
«массовости», окончательно деградировавшей в Австро-
Германии в период фашистского диктата. Рафинированный 
интеллектуализм, утонченный до хрупкости эмоционализм 
и в этом смысле духовный «аристократизм» стали его при-
бежищем и спасением. Такая крайность создала объектив-
ные трудности в общении искусства Веберна с широкой 
аудиторией. 

«Авангардизм» 50-х гг. произвел дальнейший сдвиг в 
угрожающем расширении «ножниц» капиталистического 
кризиса в культуре, приведя интеллектуальное к полному 
отрыву от человечески эмоционального, к герметической 
замкнутости интеллектуального в математическом рацио-
нализме. По словам Лигети о «Структурах—I» Булеза, 
«„красоту" такого произведения надо искать где-то совсем 
не там, где мы ищем ее в обычной музыке [...] В «Структу-
рах» Булеза [...] красота заключается в раскрытии чистой 
структуры» (см. 57, с. 332). Если для Веберна структура — 
необходимое т е х н и ч е с к о е условие красоты, то для 
«авангарда» структура — э с т е т и ч е с к о е условие му-
зыкальной красоты. 

На этой критической полярной точке западное искус-
ство продержалось недолго — меньше 10 лет, после чего, 
начиная с конца 50-х гг., началась бурная разгерметиза-
ция. А в 60-е гг. в культуру Европы уже влились интенсив-
ные потоки высоко поднявшихся культур социалистических 
стран. Интересам этой обновленной культуры ближе стал 
«старый Веберн», композитор-гуманист. В этих условиях 
происходило его постижение, в <1астности, в СССР. 
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Веберн как явление в СССР был встречен с живейшим 
интересом. Глубина содержания, высочайший этос, изобре-
тательные находки в выразительности звука, интонации, да 
и сама крайность веберновского способа выражения ока-
зались созвучными традициям и поискам советской музы-
кальной культуры. Кроме того, Веберн осваивался на вол-
не острого интереса советской музыки к художественной 
новизне в период послевоенных десятилетий. 

«Музыка А. Веберна глубока и необычна, и необыч-
ность ее не в использовании непривычных средств (к новиз-
не веберновского языка мы привыкаем очень быстро, ве-
роятно, в силу его естественности), а в богатстве и яркости 
открывающегося перед нами музыкального мира», — писал 
Э. Денисов в 1963 г. (22, с. 499). 

«Я хотел бы сравнить любой веберновский opus с кри-
сталлом, который, поворачиваясь, открывает нам свою но-
вую сверкающую грань. И творческий процесс Веберна 
мне представляется процессом кристаллизации, когда при 
огромном сжатии простой графит превращается в драго-
ценный алмаз», — таково восприятие Веберна первым со-
ветским интерпретатором его Симфонии ор. 21 Э. Серовым ^ 

А вот каковы размышления С. Слонимского: «Веберн — 
самый чистый и целостный по стилю композитор в зару-
бежной музыке XX в. И внутренней основой этой незамут-
ненной чистоты является то сокровенное, очень лирическое 
чувство гармонии мироздания и целостности человеческой 
личности, которое согревает изнутри всю музыку Веберна. 
Его полифонические диалоги, при всей жесткости их интер-
валики, всегда подчинены удивительно стоойной и оптими-
стической концепции, В песнях Веберна живет эмоция 
брамсовских строгих напевов, в симфонии и кантатах — 
величавость добаховского эпоса. Крупные формы Веберна 
отличаются от его малых форм не длиной, не внешним 
объемом, а лишь степенью внутренней полифонической 
насыщенности, еще большей сложностью, напряженностью 
(как в «Искусстве фуги» и «МузыкальнОхМ приношении» 
Баха!) канонических диалогов, а также стройной симмет-
рией в соотношении как малых интервалов, так и крупных 
разделов формы» 

^ Из беседы с авторами этой книги. 
2 Слонимский продолжает: «Микроструктуры и макроструктуры 

Веберна составляют неразрыйную прогрессию единого образного ряда, 
единой интонации. Веберн выковал новый тип тематизма. В его ос-
нове не гомофонная или монодийная, а чисто п о л и ф о н и ч е с к а я 
и н т о н а ц и я . Она возникает и развивается в неразрывном сочета-
нии всех голосов, в их нераздельном взаимодействии. Голоса равно-
правны, ибо интонация проходит сквозь их горизонтально-вертикаль-

1131 



А. Шнитке на наш вопрос «Что Вы думаете о Вебер-
не?» ответил: «Духовная сила его музыки огромна. Конеч-
но, очевидно небывалое совершенство самой ткани этой 
музыки — оно превращает технологический анализ в неис-
черпаемое наслаждение. Но совершенная и прекрасная-
плоть его музыки исчезающе нематериальна. Между ред-
кими звучащими точками протянулись в паузах целые 
миры многозначных интонационных связей — иллюзорная 
музыка пауз, имеющая свою изменчивую ткань, то густую,, 
то прозрачную. 

Поэтому и магнетическое поле его огромно. Несколько» 
разрозненных звуков двух-трех инструментов в течение-
полуминуты дают нам переживание вечности и бесконеч-
ности. Свободный от законов времени и пространства неви-
димый бог пронесся между нами, наполнив атмосферу 
грозовым зарядом и оставив в земной пыли лишь редкие-
точки своих прикосновений» К 

При распространении музыки Веберна в СССР перво-
начальным источником знаний стала грамзапись фирмы 
Columbia, Затем, в 60-х гг., последовали концертные испол-
нения Загребского радио 2. Исполненные впервые в СССР 
в октябре 1963 г. Пять пьес ор. 5 в переложении для 
струнного оркестра вызвали восторг переполненного Боль-
шого зала Московской консерватории. Далее группа Ба-
ланчина показала абстрактный балет на музыку Веберна. 
В 1967 г. Булез продирижировал оркестровыми Пьесами 

ную сопряженность. И далее образует в своем развитии множест-
венное полифоническое кольцо, сверхполифонию: скрытая полифония: 
серии не совпадает с распределением тонов по голосам,, линиям; ре-
альное многоголосие контрастно дополняется тембровыми, ритмиче-
скими и динамическими слоями, а также сопряжением интервалов. Ин-
тервал, пронизанный током ритма, становится микроинтонацией, по-
добной живому атому. А ладом оказывается интонационно осмыслен-
ная взаимосвязь интервалов, образующая звукоряд, определяющий: 
образно-тематическую основу сочинения — устойчивую и н т е р в а л ь -
н у ю г р у п п у . Чаще всего это отрезок серии, «серия в серии», ее 
половина или треть. Любопытно проследить генезис веберновской по-
лифонической интонации от баховской скрытой полифонии в инстру-
ментовке баховской пассакалии, сделанной Веберном. Этот генезис оче-
виден и при сравнении темы баховской фуги h-moll из I тома WTK и 
других баховских «тем креста» с основными сериями Веберна. И вновь 
наиболее интервально характерны и напряженны серии крупных опу-
сов: Симфонии, кантат, Вариаций ор. 30» (из письма к авторам этой 
книги 3 дек. 1969 г.). 

^ Ответ А. Г. Шнитке на вопрос авторов книги в 1980 г. 
^ Концертам Загребского ансамбля предшествовало лишь испол-

нение Г. Гулдом Вариаций ор. 27 на встрече со студентами Москов-
ской консерватории в 1957 г. Произведение было прослушано с всепо-
глощающим вниманием, но... с полным непониманием. 
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op. 6 и Вариациями op. 30, встретив бурный энтузиазм 
слушателей. 

Важными вехами советской вебернианы были выступле-
ния квартета им. Бородина с исполнением Пяти пьес ор. 5, 
исполнение и запись на грампластинку Симфонии ор. 21 
(дирижер Э. Серов). 

В Москве молодой пианист А. Любимов организовал 
ансамбль солистов «Музыка — XX век», пропагандистов но-
вой музыки. Веберну было посвящено несколько тематиче-
ских вечеров. Сам Любимов играл Вариации ор. 27, неиз-
менной исполнительницей песен Веберна была серьезная 
и умная камерная певица Л. Давыдова (ор. 4, 12, 13, 14, 16, 
25). С возрастающим успехом скрипач О. Каган выступал 
с пьесами ор. 7. Ансамбль Любимова исполнил также Ба-
гатели ор. 9, Квартет ор. 22. 

Виолончелистка Н. Гутман включила в свой постоянный 
концертный репертуар маленькие пьесы ор. 11. Г. Рождест-
венский сыграл и записал на грампластинку Ричеркар Ба-
ха— Веберна, позднее Пять пьес ор. 10, Е. Светланов про-
дирижировал оркестровыми пьесами ор. 6 (их же показал 
в Минске О. Янченко) и Пассакалией ор. 1. 

В честь 90-летия со дня рождения Веберна в декабре 
1973 г. были организованы тематический концерт в Мос-
ковской консерватории и исполнение Веберна в Москов-
ском отделении Союза композиторов со вступительными 
словами авторов данной книги. Здесь состоялись премьеры 
Пяти пьес ор. 10 и Концерта для девяти инструментов 
ор. 24 под управлением В. Кожина (тогда студента кон-
серватории) и Ю. Николаевского. 

Все более и более Веберн утверждался как классик му-
зыки XX ст. 

Удивительные плоды принесло творческое соприкосно-
вение с музыкой Веберна советских композиторов. Самые 
разные импульсы, исходящие от стиля Веберна, получили 
своеобразное преломление у Р. Леденева, Н. Каретникова, 
Э. Денисова, С. Слонимского,^Б. Тищенко, В. Мартынова, 
В. Сильвестрова и других. Так, у Р. Леденева образовался 
целый период творчества, в котором отразилась вебернов-
ская афористическая манера музыкального письма — Де-
сять эскизов, «Семь настроений». Ноктюрны для камерного 
ансамбля. Шесть пьес для арфы и струнного квартета, 
«Попевки» для струнного квартета. При этом в оркестро-
вых циклах автор сохранил свойственную ему широкую 
линию развития, а цикл «Попевки» явился замечательным 
соединением русского интонационного материала со сгу-
щенной напряженностью его подачи. 
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Н. Каретников в группе симфоний синтезировал инто-
национность веберновского типа с динамикой поступатель-
ного симфонического развития, как у Бетховена, П. И. Чай-
ковского. 

В «Концерте-буфф» С. Слонимского при всей его зем-
ной, людской жизнерадостности ощутимо з'йание музыки 
Веберна. 

Фортепианная «Триада» В. Сильвестрова — очевидный 
переход на веберновский язык концентрированного смысла. 

«Осень» Э. Денисова для 13 вокальных голосов на сло-
ва В. Хлебникова напоминает о хоре «Ускользая на легких 
челнах» и кантатах — музыке чисто лирических настроений. 

«Уроки Веберна самые полезные, — говорит Денисов, — 
далеко не все они усвоены. Во многом композиторы разви-
вали традицию Концерта ор. 24 и Симфонии ор, 21 и пока 
что прошли мимо того, что есть в кантатах, особенно во 
Второй (ор. 31)» К 

Польша, Румыния, Венгрия, Чехословакия, Швеция и 
другие европейские страны в своем музыкальном творче-
стве после середины века также испытали воздействие Ве-
берна. И влияние Веберна не ограничилось только Евро-
пой. Оно проникло и в США, и в Японию, также в другие 
районы Востока. Искусству Востока в Веберне оказались 
ближе всего ювелирная тонкость композиции, оригиналь-
ный звуковой колорит. 

Веберновский стиль ярко отпечатался в музыке своего 
века. Его атрибуты в XX в. стали неотъемлемыми от поня-
тия современной музыки, причем в масштабе мирового му-
зыкального искусства. 

^ Из бесед с авторами этих строк в 1969 г. 
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Антон Веберн 



МУЗЫКАЛЬНО-ЭСТЕТИЧЕСКИЕ 
в з г л я д ы ВЕБЕРНА 

П , ̂олучив в молодые годы музыковедческое об-
разование, доктор Веберн более не возвращался к серьез-
ной музыковедческой деятельности, которая рассматрива-
лась бы им на уровне сочинения музыки или дирижирова-
ния. И лекции, прочитанные им в 1932—1933 гг., отнюдь не 
предназначались им для опубликования К 

Тем не менее и значительность объема оставшихся после 
Веберна музыковедческих трудов, и многочисленные, до-
шедшие до нас его высказывания обрисовывают контуры 
длительной и интенсивной, напряженной работы мысли, 
параллельно, точнее сказать, в единстве со столь же бога-
той и глубокой работой художественной фантазии. Сам 
Веберн идеально точно выразил взаимодействие того и 
другого: «Не пишите музыку, руководствуясь только ухом. 
Ваш слух всегда верно направит вас, но вы должны знать — 
почему» (см. 52, с. 112). Эти слова можно было бы поста-
вить эпиграфом к изложению музыкально-эстетических 
взглядов композитора. 

ГАРМОНИЯ МИРА 

ц I ельность и гармоничность художественного 
мировоззрения выражаются у Веберна в поразительном 
единстве основных компонентов его мироощущения на всех 
уровнях — от восприятия явлений природы до деталей тех-

^ Измененное название веберновских лекций «Пути к новой музы-
ке» при издании их на русском языке не соответствует авторскому за-
мыслу: они были именно лекциями о «путях к 12-тоновой компози-

ции», а не вообще «о музыке» (ср. 129 и 15). 
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НИКИ композиции. Основа цельности художественного миро-
воззрения Веберна — интуитивное, отчасти осознанное по-
стижение общности высших законов, действующих на всех 
этих уровнях. Вйдение, ощущение и переживание всеобщего 
единства как соразмерного и уравновешенного соотноше-
ния сил, по существу, совпадает с древней идеей м и р о -
в о й г а р м о н и и и поэтому может быть охарактеризо-
вано этим термином. 

Не удивительно, что слова Веберна об аромате альпий-
ского горного цветка прямо могут стать эпиграфом к ду-
ховному миру его же собственной музыки (см. 129, 
с. 23—24): 

н е ж н о с т ь — т р е п е т н о с т ь — г л у б и н а — чи-
с т о т а . 

Ощущение гармонии мира начинается у Веберна глу-
боко прочувствованным восприятием к р а с о т ы п р и р о -
ды. И уже здесь мы находим типично веберновский 
нюанс, придающий чувству природы специфический отте-
нок. Для понимания веберновского восприятия природы 
особенно важно письмо к Бергу от 1 августа 1919 г. То,, 
что образы природы постоянно занимали художественную 
мысль композитора, видно из избираемых им текстов для 
вокальных сочинений. В письме Бергу Веберн признается: 
«Мне дорога любая природа». И так же как в своей музы-
ке Веберн не позволяет себе увлечься красотой звучания 
самого по себе, а непременно оправдывает ее музыкально-
смысловыми связями, так и в восприятии природы его за-
хватывает не сам по себе чувственный облик картин гор-
ного пейзажа, а стоящий за ним голос природы: «Как 
много дала мне эта экскурсия. Эти горные ущелья с их 
соснами и загадочными растениями. Именно они особенно 
привлекают меня. Но не потому, что они так «красивы». Не 
красивый ландшафт, не красивые цветы в обычном роман-
тическом смысле трогают меня. Меня волнует глубокий, 
непостижимый, неисчерпаемый смысл, вложенный во все 
эти — в особенности в эти — явления природы». Веберн в 
Альпах — не альпинист: «Для меня это не спорт, не раз-
влечение, а нечто совершенно иное». 

Что же интересует художника в картинах природы? 
«Будь духовно активным» — одна из его заповедей. Созер-
цание гор, ущелий, цветов позволяет ему углубиться в ду-
ховный мир, увидеть то, что открывает ему его же собствен-
ные высокие идеи и высоту идей, тем самым лучше их рас-
крыть и осознать, увидеть гармонию природы и ее отраже-
ние в мире человека, познать подобие подобных образов. 

Запечатлевшаяся в душе художника красота гор, став-
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шая частью его души, навсегда осталась для него символом 
в ы с о к о г о . Созерцание гор —это «поиск самого высо-
кого, обнаружение в природе соответствий всему тому, что 
служит мне образцом, что я хотел бы иметь в себе» (15, 
с. 88). 

Веберну хочется знать и «о чисто реальной стороне» 
всех этих явлений, ибо «в этой реальности — все чудеса». 
Однако книга по ботанике, которую он постоянно носит 
с собой, дает лишь необходимую полноту знаний внешней 
реальности природы. То, что в действительности интересует 
Веберна, лежит з а п р е д е л а м и в н е ш н е й ф и з и -
ч е с к о й р е а л ь н о с т и , как сущность за явлением: 
«Изучать, наблюдать реальную природу для меня высшая 
метафизика, теософия» (правда, здесь в качестве примера 
«метафизики и теософии» Веберн описывает именно явле-
ние природы — невзрачный на вид альпийский цветок, но 
тот самый, аромат которого —«сама нежность, трепет-
ность, глубина, чистота», и далее сообщает своему другу,, 
что сочинил траклевские песни ор. 14). 

Мир сущностей, открывающийся Веберну за пределами 
физической реальности чувственно воспринимаемых явле-
ний, однако, может быть назван метафизикой разве лишь 
в буквальном значении этого слова («после физики»). Тео-
софии же в дошедших до нас высказываниях Веберна мы 
не находим вовсе. И дальнейшие идеи Веберна в области 
философии природы идут не от христианской метафизики,, 
а развиваются под влиянием совершенно иного источника — 
философии Гёте, точнее, под влиянием его труда «Мета-
морфоз растений» (1790), Совпадение предмета рассмотре-
ния—растительного мира-—здесь не случайно: Веберна 
мало интересовал материал неорганической природы — ка-
мень, вода, земля, как и процесс их развития; мало при-
влекал его и животный мир. Но цветы, деревья, раститель-
ные формы и их генезис — все это постоянно было в сфере 
его внимания и составляло предмет размышлений. 

Центральная космологическая проблема метаморфоза 
растений, группирующая вокруг себя ряд других вопросов 
как более частных, может быть определена как п р о б л е -
ма о р г а н и ч е с к о г о . Она поставлена на п р и м е -
р е растений, но, приобретая характер мирового закона, 
действующего в диапазоне от элементарной растительной 
клетки вплоть до правил формирования звуковысотной тка-
ни музыкального сочинения, имеет универсальное значение. 

Р я д д р у г и х проблем философии Гёте близко со-
прикасается с мировоззрением Веберна. Вообще, тема 
« В е б е р н и Г ё т е » достойна специального монографи-
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ческого рассмотрения К Нас здесь она интересует в трех 
отношениях: 1) как отражение идей Гёте в мировоззрении 
Веберна, 2) как отражение соответствуюш,их идей Веберна 
в его творчестве и 3) как применение некоторых научных 
идей Гёте (или родственных им) для объяснения законов 
музыки (по совпадению, возможно неслучайному, у Гёте 
мы находим ряд идей, без которых трудно обойтись при 
обосновании законов веберновского творчества, а тем са-
мым и музыки XX в, вообще). Первые два аспекта в боль-
шой мере зафиксированы самим композитором в его выска-
зываниях; третий понадобится нам впоследствии, при осве-
щении нелегкой проблемы: закону новой музыки и законы 
природы. 

Естественно, мы не вправе ожидать от к о м п о з и т о р а 
Веберна философских идей такой же глубины, как у Гёте. 
Речь идет не о философской системе, а о фрагментарно 
обозначенном там и сям музыкальном мировоззрении, об-
наруживающем, однако, иногда близость широкому вос-
приятию картины мира. 

Если взять Гёте не в веберновской интерпретации, то 
идея органического составит у него часть материалистиче-
ской по своей сущности концепции единого процесса раз-
вития, эволюции форм. В своеобразной гётевской д и а -
л е к т и к е я в л е н и й п р и р о д ы раскрыты взаимо-
отношения сущности и явления, единого и многообразного, 
целого и части, всеобщего и особенного. Природа как 
реальный мир есть самотворящее начало (natura naturans), 
находящееся в вечном движении, развитии и порождающее 
из себя все новые и все более высокие формы согласно 
-единому общему закону. Отсюда подобие разнообразного, 
единство противоположного, мировая гармония. Например, 
в знаменитом «Метаморфозе растений» Гёте показывает 
роль прарастения, одного из видов такого первоявления 
(прафеномена), как такого особенного, которое содержит 
в себе всеобщее. В подобии органически развивающихся 
<{)орм Гёте сам усматривает гармонию целого: «Именно 
потому становится возможной гармония органического це-
лого, что оно состоит из идентичных частей, которые моди-
фицируются путем очень тонких уклонений. Родственные 
по своей глубочайшей природе, они кажутся по форме, 
назначению и действию расходящимися крайне далеко, по-
рой даже до противоположности» (18, с. 92). 

• О связях идей Веберна с натурфилософией Гёте см. в статье 
Ю. В. Кудряшова «Некоторые черты художественного мировоззрения 

Антона Веберна», а также главу 3 его диссертации «Художественное 
лчировоззрение Антона Веберна> (соотв. 31 и 32). 
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Из произведений Гёте Веберн упоминает или цитирует 
работы: «Метаморфоз растений», «Учение о цветах», «Раз-
говоры с Эккерманом», элегию «Метаморфоз растений»^ 
«Вильгельма Мейстера». Неоднократно обращаясь к вели-
кому мыслителю прошлого, он берет, однако, почти везде 
одну мысль, говорящую об органичности развития целого 
из единого прафеномена. Гётевский образ превращения 
растительных форм (корень — стебель — лист — цветок) и 
обусловленная им их изоморфность становятся для Вебер-
на парадигмой музыкальных форм. Объясняя своим слу-
шателям связность музыкальной формы, Веберн говорит: 
«Теперь вы уже видите, к чему я веду речь. — «Прарасте-
ние» (Urpflanze) Гёте: корень, в сущности, не что иное, 
как стебель; стебель не что иное, как лист; лист опять-та 
ки не что иное, как цветок: вариации одной и той же мыс-
ли» (15, с. 77). 

И структурные потенции додекафонного ряда явля-
ются для Веберна таким же и тем же всеобщим природным 
законом — в смысле «прарастения» Гёте: «С помощью этой 
модели и ключа к ней можно будет растить растения до 
бесконечности < . . . > Этот же закон будет приложим ко-
всему живому вообще. — Разве не в этом сокровенный 
смысл нашего закона ряда?» (15, с. 119). Скупые слова 
о приложимости гётевского закона прарастения «ко всему 
живому» свидетельствуют о глубокой продуманности ком-
позитором единства законов музыки с общими законами-
природы и о полной его убежденности в этом. В них мы 
усматриваем также одно из доказательств ощущения Ве-
берном того, что древние называли гармонией мира и чтО' 
мы чувствуем в музыке Веберна как важнейшую часть его-
художественного мировоззрения. 

Поэтому многозначительным представляется использо-
вание в песне ор. 12 № 4 гётевского текста «Друг для 
друга» (дословно «Подобное с подобным» — «Gleich und 
Gleich»). 

Глубокие по философской мысли \ говорящей о гармо-
нии природы, слова Гёте идеальным образом характеризу-
ют эту сторону мировоззрения Веберна (перевод С. А. Оше-
рова) 2: 

^ О философском содержании понятия «подобного» см. 63, 45, 7: 
2 Буквальный перевод: 

Колокольчик показался из земли, 
Распустился ласковым цветом; 
Вот слетела пчелка и полакомилась им — 
Они созданы друг для друга. 
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Рос колокольчик. Сластена-пчелка 
Цветок голубой, Пила его сок: 
Подняв головку Ведь друг для друга 
Над мягкой травой. Пчела и цветок. 

При скудности оставшегося нам материала авторских 
высказываний трудно хоть с какой-нибудь определенностью 
говорить о специфической веберновской интерпретации 
идеи метаморфоза. Из общего характера мыслей Веберна 
на эту тему можно лишь уловить, что он делает акцент не 
на процессе диалектического становления, а на моментах 
в с е о б щ н о с т и законов мира, на о р г а н и ч н о с т и 
формования, на г а р м о н и ч н о м взаимодействии раз-
личного и противоположного. Необходимо отметить также, 
что Веберн не облекает выражение натурфилософских 
мыслей в религиозные понятия, что, казалось бы, от него 
можно было ожидать. 

ИСКУССТВО 

' - 'сли общефилософские предпосылки художе-
ственного мировоззрения Веберна представлены в его вы-
сказываниях крайне отрывочно, то взгляды на искусство, 
в особенности на музыку, отражены, естественно, с гораздо 
большей полнотой (хотя все же и не систематично). Здесь 
можно наметить круг некоторых общих проблем, занимав-
ших композитора, — понятие искусства, понятие музыки, 
традиция музыки, содержание и форма, музыка и природа, 
законы искусства. 

П о н я т и е и с к у с с т в а для Веберна в целом восхо-
дит к концепциям классико-романтического периода не-
мецкой музыки и навеяно не столько изучением эстетико-
философской литературы, сколько непосредственно вос-
приятием шедевров, созданных гениальными мастерами 
прошлого. Ясно прослеживается также связь со взглядами 
Шёнберга. Искусство для Веберна есть одна из важнейших 
областей духовного, требующая от художника всех его сил 
и всей его жизни. Не будучи непосредственным обраще-
нием к конкретным группам людей или определенным 
слоям общества, искусство выражает идеи настолько важ-
ные и общезначимые, что оно становится первейшим фак-
тором духовного роста человека и человечества. Позиция 
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Веберна — искусство как духовная поддержка человече-
скому достоинству, как противодействие его падению — 
была активной в его эпоху, когда опасность обездуховле-
ния человека начинала обращаться в страшную реальность. 

Приступая к лекциям о музыке, Веберн прежде всего 
предупреждает слушателей о необходимости серьезного и 
ответственного отношения к прозаическим деталям техники 
искусства, за которыми стоят крайне важные духовные 
явления: «Я уже спрашивал: какой смысл любителям 
заниматься элементами музыки, «загадками ее правил»? — 
Смысл именно в том, чтобы научить за банальностями 
видеть бездны. И еще — и это было бы спасеньем — быть 
активным духовно!» (15, с. 12). 

Подчеркивая значение искусства, музыки как, прежде 
всего, жизненно необходимой деятельности, акцентируя 
момент э т и ч е с к о г о в искусстве, Веберн готов в пони-
мании искусства на первое место поставить не эстетический 
момент, не просто прекрасное само по себе, «не красивое 
в обычном романтическом смысле» (если использовать 
слова Веберна), а зависимость от складывающегося в со-
знании и подсознании художника образа времени, действи-
тельности. В ранних высказываниях о Шёнберге Веберн 
полностью присоединяется к взглядам учителя, излагая их 
как собственное кредо: «Художник делает не то, что дру-
гие считают прекрасным, а т о л ь к о то, ч т о е м у 
н е о б х о д и м о » (здесь и далее разрядка наша.— В. X. 
и Ю, X,), «Веру в единоспасительную технику следовало 
бы разрушать, а с т р е м л е н и е к и с т и н н о с т и — 
п о о щ р я т ь » . Как свое убеждение, описывает Веберн и 
педагогический метод Шёнберга: «Это есть воспитание 
и с к л ю ч и т е л ь н о й п р а в д и в о с т и по о т н о ш е -
н и ю к с а м о м у с е б е . Она распространяется, наряду 
с чисто музыкальной, и н а в с е д р у г и е о б л а с т и 
ч е л о в е ч е с к о й ж и з н и » (см. 67, соотв. с. 23, 24, 25). 

Поэтому на первом месте у Веберйа оказывается не мо-
мент красоты, а то, что мы скорее назвали бы содержа-
нием, идеей, выразительностью. Центральное понятие, ко-
торым оперирует здесь Веберн, он обозначает как 
«мысль» , « м у з ы к а л ь н а я м ы с л ь » . Этот термин 
приобретает у него огромное значение и как эстетическая 
категория ф у н к ц и о н а л ь н о р а в н о з н а ч е н тому, 
что часто называют «образ», «музыкальный образ». (Поня-
тие «музыкальная мысль» применяется приблизительно в 
тех случаях, когда говорят: «музыкальный образ»; подоб-
ная терминология вполне традиционна для немецкой музы-
кальной эстетики.) Искусство, по Веберну, начинается 
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с необходимости что-то выразить, сказать, передать людям 
какое-то важное содержание, мысль. Поэтому искусство, 
в частности и музыка, есть средство для передачи мысли. 
«Что такое вообще музыка?» — спрашивает композитор. 
И отвечает: «Музыка — это язык. Человек выражает на 
этом языке мысли» (15, с. 61). 

Но художник, мастер — тот, кто не только имеет музы-
кальную мысль, но способен выразить ее в наиболее совер-
шенной форме. Этот компонент художественного произве-
дения столь же необходим, сколь и стремящееся к выявле-
нию еще никем не высказанное содержание. Формальная 
конструкция музыкального произведения имеет значение 
не сама по себе; она получает смысл и оправдывает себя 
только тогда, когда оказывается средством наиболее понят-
ного, простого, логичного воплощения мысли. Не одевание 
мысли в роскошные звуковые наряды, а строгое ограниче-
ние только необходимым для предельно экономного и пре-
дельно ясного ее выражения есть художественное в музы-
ке: «...я понимаю под „искусством'* способность придать 
какой-то мысли самую ясную, самую простую, то есть „са-
мую постижимую" форму» (128, с. 10). Из области музы-
кального искусства Веберн приводит в качестве образца 
работу Бетховена над главной темой «Героической симфо-
нии» в черновых эскизах, пока тема не приобретает наи-
большей постижимости (Faplichkeit), ясности и однознач-
ности. 

Идя по стопам Шёнберга, Веберн заявляет, что он «ни-
когда не понимал, что значит „классический'', „романтиче-
ский" и т. п.» (128, с. 10). Идея Веберна, видимо, состоит 
в демонстративном смещении критерия при классификации 
с эпох и направлений на момент ц е н н о с т и . Это можно 
понять следующим образом: композиторы отличаются друг 
от друга п р е ж д е в с е г о тем, что один из них — мастер 
средней руки, другой — величайший мастер-художник всех 
эпох, третий — тоже великий, но чуть меньше второго и 
так далее, со всеми возможными градациями. Принадлеж-
ность же одного к романтизму, другого и третьего к клас-
сицизму (и так далее) есть момент хотя и в высшей степе-
ни существенный, но не определяющий. Решающий крите-
рий, охватывающий и содержательную сторону искусства 
(«мысль»), и совершенство формы, можно обозначить тер-
мином « в ы с о т а и с к у с с т в а » . Если она становится 
доминирующим критерием, то понятно, что распределение 
произведений искусства по признаку отнесения их к барок-
ко, классицизму, романтизму, импрессионизму, экспрессио-
низму и другим стилям и направлениям теряет свое зна« 
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чение, так как не связано непосредственно с ценностными 
характеристиками. 

Конкретизацию представлений о понятии искусства мы 
v̂IOжeм усматривать в отдельных замечаниях Веберна-ре-

дактора издательства Universal Edition, а именно в тех 
лаконичных характеристиках, в которых критикуется про-
тивоположное качество — н е и с к у с с т в о . В семи отзы-
вах, суммарно занимающих полстраницы текста, отрица-
тельные эпитеты в адрес авторов плохой и средней музыки 
следующие: дилетантизм (дважды), примитив (дважды), 
кич, халтура (Machwerk), убого (miserabel), бессвязность 
(в модулировании), чуждое искусству (Kunstloseste) (см. 
77, с. 29). 

Большинство из отрицательных характеристик неискусст-
ва т о ч н о описывают п р о т и в о п о л ю с искусства как 
в ы с о т ы — высокого умения, богатства (содержания), ху-
дожественной отделанносги и совершенства (формы). Ком-
позитор для Веберна — прежде всего м а с т е р , тот, кто 
умеет создавать произведения искусства, кто наделен спо-
с о б н о с т ь ю . к воплощению образа в звуках. Сам про-
цесс такого воплощения есть та композиторская, художе-
ственная работа, от качества которой зависит ценность ко-
нечного результата. То, что дано композитору выразить, 
художественная отделка должна сделать предельно от-
шлифованным, ясным, простым для восприятия. Описывая 
процесс сочинения оркестровых Вариаций ор. 30, Веберн 
подчеркивает трудность его для автора и простоту полу-
чившегося произведения для слушателя: работа «была 
очень тяжелая, затяжная, однако, я полагаю, результат в 
•высшей степени прост» (письмо к Йоне и Хумплику от 
14 февраля 1941 г.—128, с. 45). 

Веберновское понимание искусства налагает свой отпе-
чаток на трактовку взаимоотношений категорий формы и 
содержания. Хотя прямые высказывания об их соотноше-
нии редки, а термин «содержание» (Inhalt) вообще Вебер-
ном почти не применяется, представление о взаимодейст-
вии двух этих широких категорий искусства складывается 
достаточно определенное. Оно угадывается в общей трак-
товке понятия «искусство». Но можно привести и одно пря-
мое высказывание. В заметке «Музыка Шёнберга» 28-лет-
ний Веберн рассматривает выразительные средства как 
способ воплощения соответствующих ценностей экспрессии 
(Ausdruckswerte) и открыто утверждает неразрывную 
связь между тем и другим, ибо новые ценности эмоцио-
нальной экспрессии делают необходимыми и соответствую-
щие музыкально-выразительные средства: «Ведь содержа-
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ние и форма не отделимы друг от друга» (131—см. П^ 
с. 17). Если к категории с о д е р ж а н и я относить в ы р а -
ж а е м о е (то есть все то, что выражается музыкой), а к 
категории ф о р м ы соответственно в ы р а ж а ю щ е е 
(то, ч е м выражается содержание), то у Веберна можна 
найти высказывания, говорящие о в н у т р е н н е й струк-
туре каждого из этих понятий и их в з а и м о о т н о ш е -
н и и друг с другом. 

Основная категория выражаемого, по Веберну, есть 
м ы с л ь (как уже говорилось выше). Однако, помимо нее,, 
у Веберна можно уловить еще одну, которую он обозначает 
термином «смысл» . При всей недифинитивности вебер-
новской эстетической терминологии, наличие этих двух ка-
тегорий, расслаивающих основное понятие «мысль», пред-
ставляется оправданным различием определяемого ими со-
держания. Если определить «мысль» как передаваемук> 
информацию, то «смысл» окажется более глубинным и суб-
станциональным понятием, подосновой мысли, тем, что де-
лает необходимой самую мысль. Идею Веберна можно 
понять (вероятно, не без упрощения и огрубления) сле-
дующим образом. Глубинный смысл художественного твор-
чества имеет своей конечной целью и первичным стимулом 
стремление к выявлению и воплощению того прекрасного, 
что живет в душе художника, раскрытие той эстетической 
истины, которая родилась уже в его интуиции и которая 
нужна как более высокая форма духовной жизни всем 
другим людям, идущим к ней же и поэтому восприни-
мающим ее (если они к этому способны), как рождающую-
ся в душе каждого из них. Если мысль в ее конкретности 
приобретает всегда новый облик, то смысл мысли (как 
стремление к очередной новой ступени) в своей относитель-
ности остается (в известных исторических пределах) всегда 
одним и тем же. Выражение художником этой субстанции 
мысли с помощью мысли приобретает характер самовыра-
жения, и в ней Вагнер — то же самое, что Бетховен, а Бет-
ховен — то же самое, что Бах. Так можно понять мысль 
Веберна, когда он говорит о «вечно неизменном» смысле 
искусства (128, с. 90) ^ (Разумеется, он отнюдь не думает 
отрицать столь же вечную новизну подлинного искус-
ства! 

^ Из такой трактовки разделения понятий мысли и смысла, между 
прочим, следует, что ограничение одним ценностным критерием одно-

сторонне: несмотря на вечность смысла, все же «классическая» мысль 
отличается от «романтической». 

^ По Шёнбергу, «искусство» всегда означает «новое искусство»,, 
поэтому в термине «новое искусство» первое слово излишне. 
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Аналогичное расслоение также уловимо и в вебернов-
ских рассуждениях относительно категории «форма». 
И здесь оказываются две категории — форма как с о в е р -
ш е н с т в о («форма — значит красота». Глинка) и форма 
как конкретный з в у к о в о й о б л и к музыкального со-
чинения (от мелодического мотива до вокального цикла и 
струнного квартета). Вторая из этих двух категорий (при-
вычная для применения термина «форма») раскрывается 
Веберном в его исторических обзорах развития музыкаль-
ного искусства. Первая также занимает постоянно его 
мысль, хотя все же не развернута им с такой же нагляд-
ностью, как историческое становление форм во втором зна-
чении. К форме, эстетическому совершенству, Веберн под-
ходит от упоминавшейся выше идеи предельной понятности 
выражения мысли. Проблема простоты и понятности музы-, 
кальной мысли была для Веберна одной из центральных. 
Вслед за Шёнбергом Веберн пользуется здесь специальным 
термином — п о с т и ж и м о с т ь (Faplichkeit; это понятие 
настолько значительно для Веберна, что нам придется вер-
нуться к нему в дальнейшем). Постижимость достигается 
с в я з н о с т ь ю всех элементов композиции друг с другом 
и выполняет поэтому роль носителя м у з ы к а л ь н о й 
л о г и к и . Форма как звуковая конструкция выступает 
как «материальное» воплощение логики при данном кон-
кретном содержании. Очевидно, что логика, точнее, ло-
г и ч н о с т ь музыки есть такое ее качество, которое яв-
ляется всегда о д и н а к о в о присущим всякому под-
линно художественному произведению, и в этом смысле 
она должна быть также названа чем-то в е ч н ы м и не-
и з м е н н ы м . Правда, у Веберна нет такой или анало-
гичной характеристики как отдельной, но это постоянно 
чувствуется в его высказываниях о «прстижимости». На-
пример, нужный оттенок можно уловить в словах цитиро-
ванного выше письма, где композитор говорит о вечно 
неизменном смысле (см. с. 132). Вот и история по Веберну: 
продолжать дело великих мастеров — значит писать т а к 
же, как они, то есть по возможности ясно; те, кто хотят 
сделать з в у ч а н и е своей музыки похожим на класси-
ков, на деле как раз о т с т у п а ю т от них, так как ими-
тировать сейчас их звуковую форму — значит н а р у ш и т ь 
«вечный неизменный смысл» искусства. Е с л и н е т т о й 
э п о х и , то т о т ж е смысл требует н о в ы х вырази-
тельных средств. Только при таком условии неизменность 
с м ы с л а сохраняется. 

Таким образом, в эстетике Веберна проступают по две 
категории в области формы и в области содержания. По-
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нятно, что различимы они лишь в плане логической аб-
стракции, в своем реальном бытии они едины и как бы 
переходят одна в другую. При этом резко подчеркнут 
момент доминирования смыслового, идейного начала 
над его конкретной звуковой реализацией, как бы порож-
даемой им. 

В веберновском понятии искусства берут свое начало 
главные магистрали мыслей композитора о музыке. С ними 
неразрывно связана и направленность его композиторского 
творчества. 

МУЗЫКА И ПРИРОДА. 
ОСВОЕНИЕ ЗВУКОВОГО 
ПРОСТРАНСТВА 

п ронизывающее веберновское мировоззрение 
ощущение органичности мироздания через общность выс-
ших природой данных законов, порождающих противопо-
ложные, но родственные формы, естественно простирается 
и на явления звукового мира. Здесь для Веберна две глав-
ные проблемы: 1) значение закона для искусства, для му-
зыки и 2) музыка и природа. 

Следуя Шёнбергу, утверждавшему, что «слух — весь 
разум музыканта», Веберн также апеллирует к слуху, не-
посредственному чувственному восприятию композитором 
музыкального образа, музыкальной мысли. Доверять пол-
ностью музыкальному слуху, который «всегда верно на-
правит» нас, композитор может потому, что интуитивное 
слуховое влечение не является алогическим чувственным 
произволом: через все случайности и капризы восприятия 
неумолимо пробивается совершенно объективная, даже 
как бы внеличностная тенденция, идея, закономерность — 
л о г о с м у з ы к и . Наступление его столь же неторопли-
во, сколь и неотвратимо, действие его столь же непрере-
каемо, сколь и универсально. Осмысливаемый в научном 
плане, он из интуитивно желанного для слуха, для чувства 
обращается в естественный закон, который при определен-
ных условиях вступает в силу с внеличной неизбежностью, 
свойственной всякому закону природы. Таковы законы ос-
новного тона для музыки мажорно-минорной эпохи, закон 
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гармонических функций для венских классиков и родствен-
ных стилей. Тот факт, что люди, которые создали эту музы-
ку, руководствовались исключительно своей интуицией, 
слухом, вовсе не подозревая о почти математически точной 
системе, которой они при этом следовали, как и о ее мате-
матически точно вычисляемом основании, — это подлинное 
чудо природы в искусстве. Гармония звукового мира в эсте-
тике Веберна выражается в непосредственном видении и 
ощущении скрытого в природе органического родства диа-
лектически развивающихся и поднимающихся по лестнице 
эволюции форм звукового сознания. 

Слово з а к о н выражает одно из ключевых понятий 
в музыкальной эстетике Веберна. Даже с внешней стороны 
заметно: Веберн очень любит употреблять в речи само это 
слово, а также его «вариации» — родственные ему, близ-
кие слова — закономерность (Gesetzmafiigkeit), канон 
(гре^. канон—правило, закон), греческий ном (nomos--
закон). 

И сама музыка истолковывается Веберном как выраже-
ние в звуках данного природой закона. Открывая свой 
второй цикл лекций (1933), Веберн недвусмысленно гово-
рит: «Вещи, о которых вообще трактует искусство, с кото-
рыми оно имеет дело, не являются чем-то „эстетическим"», 
«речь здесь идет о законах природы». « М у з ы к а е с т ь 
з а к о н о м е р н о с т ь п р и р о д ы , в о с п р и н и м а е м а я 
с л у х о м » (разрядка наша. — В. X и Ю, X.; 15, с. 15). 

Заимствуемый у природы естественный закон делает 
произведение глубоко и истинно обоснованным. Притом 
такая обоснованность придает художественному творчеству 
объективный оттенок, художник становится здесь как бы 
исполнителем воли природы. Веберн формулирует эту 
мысль, присоединяясь к положению Гёте об искусстве: 
«...произведения природы из человеческих рук» (15, с. 14) К 
Та же идея высказывалась и в лекциях 1932 г. Рассказы-
вая слушателям о 12-тоновой композиции, композитор го-
ворит: «В основе этого определенно лежит какая-то законо-
мерность, и мы верим, что на этом пути может быть созда-
но подлинное произведение искусства. Позднейшему вре-
мени суждено вскрыть более тесные закономерные связи, 
которые здесь уже представлены в сочинениях. [...] В ко-
нечном итоге начинает казаться, что мы имеем дело с тво-
рениями не человека, а природы» (15, с. 82). 

* По Гёте, искусство как творение человеческого духа есть часть 
природы, и задача художника состоит в том, чтобы охватить и выра-
зить смысл природы. 
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в чем же к о н к р е т н о проявляется «закономерность 
природы» в восприятии слухом? В том, что м у з ы к а 
р е а л и з у е т в о з м о ж н о с т и , п р е д о с т а в л я е м ы е 
п р и р о д о й з в у к а . 

В чем г а р м о н и я з в у к о в о г о м и р а по Вебер-
ну? В том, что в с е з а к о н ы и с к у с с т в а з в у к о в 
(музыки — Т о п к и n s t ) с у т ь о т р а ж е н и е с о о т в е т -
с т в у ю щ и х з а к о н о в пр и р о д ы, ' притом все они 
в конечном итоге раскрывают различные стороны одного 
и того же общего закона — з а к о н а м у з ы к а л ь н о -
г о з в у к а . Частные законы вкладываются в общий, 
как обертоны в основной тон: самое гармоничное соотно-
шение. 

Что же это за законы музыкального звука? Подобно 
развитию природных (в широком смысле) форм, эволюция 
музыки, музыкальных форм есть восхождение от более эле-
ментарных и бедных систем звукоотношений к тонко диф-
ференцированным высшим системам. При этом ценностное 
различие не з а в и с и т от степени высоты эволюции, 
если взять ее с а м у по с е б е : на каждой ступени есть 
свое совершенство и своя недоброкачественность; однако 
на каждой отдельной ступени эволюции ценность искусства 
предполагает нахождение его на том месте, которое есть 
в е р ш и н а эволюции на д а н н ы й момент. Таким об-
разом, в реализации духовноТо содержания природа звука 
становится выражением одной из важнейших его сторон — 
показателем в ы с о т ы духа. В этом смысле надо пони-
мать слова Веберна, считавшего, что звук есть основная 
внутренняя сила музыки. Дориан писал о веберновском 
преподавании теории: «Первоисток всего происходящего в 
музыке — звук» — «скрытая сила всякого развития» (см. 81, 
с. 104). 

Звук содержит в себе также и комплекс отношений, 
конкретизирующих феномен звука в качестве закономер-
ного расчленения его абстрактной целостности. В абстракт-
но-математическом выражении это числа, комплексно скла-
дывающиеся в породившую их и вновь принимающую их в 

1 1 или 2 1, 2 или 3 1, 2 3 или 4 
себя единицу: — ^ » • ^ и так 
далее; в конкретно-музыкальном отношении — р я д о б е р -
т о н о в , содержащихся в составе каждого музыкального 
звука и суммарно составляющих его как звук определен-
ной высоты. В одном из писем Веберн прямо формулирует 
«закономерности, данные природой» звука как закономер-
ные «отношения обертонов к определенному основному 
тону» (см. 15, с. 115). 
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Вследствие т о ж д е с т в а глубинных коренных зако-
нов л о г и ч е с к о й структуры звука (соотношения меж-
ду основным тоном и его нижними и верхними частичными 
тонами) и и с т о р и ч е с к о г о процесса (восхождения от 
менее дифференцированных форм к более дифференциро-
ванным) одно может быть проецировано на другое — исто-
рия рассматриваться на примере движения от нижнего зву-
ка натурального («природного») ряда к верхним, а нату-
ральный ряд — как прообраз и предельно сжатая схема 
развертывания исторической конкретности. На каждом из 
этапов развития становление очередной новой формы зву-
кового сознания (конечно, если она действительно законо-
мерна и неизбежна) представляет закономерное освоение 
нового пласта данного природой звукового материала. Ло-
гическая и историческая необходимость делают соответст-
вуюш^ие комплексы звукоотношений объективной реаль-
ностью, наступление которой неотвратимо при любых об-
стоятельствах. Новая форма, обнаруживаемая усилием ком-
позиторской мысли, благодаря этому оказывается не изо-
бретенной ей, а самовозникшей. В свое время новой формой 
была диатоника мажорно-минорной системы, она «полно 
соответствовала природе» (15, с. 17), и «диатонический ряд 
не был и з о б р е т е н , он был о б р е т е н » (15, с. 21). 
И то, что происходит в наше время, есть столь же законо-
мерный и естественный процесс, также обусловленный за-
конами природы, притом теми же самыми законами: от 
освоения промежуточных тонов между семью тонами диа-
тонической гаммы «начинается новая эпоха». На наших 
глазах происходит непрерывное последовательное освоение 
данного природой материала— диссонансов и бесконечного 
обертонового ряда. Поэтому «то, что сегодня вызывает 
враждебное отношение, так же дано природой, как то, что 
делали раньше» (15, с. 21). 

О возникновении закона серии Веберн также говорит, 
что он был н а й д е н (а не изобретен): [...] «Шёнберг 
интуитивным путем нашел закон, составляющий фунда-
мент композиции двенадцатью тонами» (15, с. 75); «закон 
соблюдался еще до того, как он был осознан. Из этого 
следует, что он возник действительно совершенно естест-
венным путем» (15, с. 75). 

Логическое и историческое движение от более элемен-
тарного к богато выработанному и тонко дифференциро-
ванному в области звуковой системы Веберн называет 
« о с в о е н и е м м у з ы к а л ь н о г о п р о с т р а н с т в а » . 
Пространство здесь понимается как область звукоотноше-
ний, простирающаяся от исходного звука (точки отсчета) 

137 



ко всем остальным, расположенным в определенном поряд-
ке (в качестве наглядного примера мы можем себе пред-
ставить различие в объеме звуковой области из семи диа-
тонических звуков и двенадцати 'хроматических — вторая 
намного шире, чем первая). Расширение музыкального 
пространства возможно при условии сохранения логиче-
ской связи между всеми тонами звуковой системы. 

Движение от семи звуков к двенадцати есть лишь один 
(«горизонтальный») аспект — освоение звукового («музы-
кального») пространства. Другой аспект («вертикальный») 
касается взаимоотношения консонанса и диссонанса. Вто-
рая из этих проблем занимает количественно меньшее 
место в текстах Веберна, что объясняется скорее случай-
ным обстоятельством: два главных теоретических цикла, 
основные музыковедческие труды, оба посвящаются пути 
музыки к 12-тоновости, это их специальная тема. Тем не 
менее точка зрения Веберна здесь вполне определенна. 
Следуя положениям шёнберговского Учения о гармонии, 
он считает, что между диссонансом и консонансом разли-
чие не качественное, а количественное (15, с. 22). Харак-
тер использования диссонанса в музыке второй половины 
XIX в. подготовил исторически переломный момент, скачок 
в новое качество — эмансипацию диссонанса, произошед-
шую в начале XX в. Она направила эволюцию музыки по 
новым путям: «За последнюю четверть века ^ прогресс в 
этой области был поистине ошеломляющим, можно смело 
сказать, беспрецедентным в истории музыки» (15, с. 22). 
Эмансипация диссонанса оказала сильнейшее влияние и 
на разложение старой, мажорно-минорной формы тональ-
ности, с исчезновением консонансов исчезла и необходи-
мость основного тона (ср.: 15, с. 54, 51). Тем самым дейст-
вие эмансипации диссонанса смыкается с явлением расши-
рения круга высотной системы и объединяется в то, что 
Веберн называет освоением звукового пространства на 
данном этапе. Так как и диссонанс, и дальнеродственные 
отнощения хроматики даны природой (наравне с консо-
нансами и близкородственными отношениями диатоники), 
то освоение их есть выявление новых данных природой 
законов, продолжающих, следовательно, управлять худо-
жественным творчеством с такой же бесстрастной непре-
рекаемостью, как и прежде. И опять, как и прежде, в ре-
зультате получается «произведение природы из человече-
ских рук». 

' То есть примерно с 1908 г. (по 1933-^25 лет), со времени пер-
вых опусных сочинении Веберна (ср. 15, с. 55). 
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М У З Ы К А Л Ь Н О Е М Ы Ш Л Е Н И Е 

В Чорой ИЗ «двух главных моментов», о которых 
говорит Веберн, есть « в ы р а ж е н и е или п р е д с т а в -
л е н и е м ы с л и » (15, с. 46). Освоенное «музыкальное 
пространство» представляет собой звуковую область, охва-
тываемую музыкальным сознанием как некое обозримое 
целое, где все точки, в том числе крайние (они особенно 
показательны в отношении широты освоения), имеют на-
дежную связь между собой. Соотношение между двумя ве-
берновскими категориями музыки — «музыкальное про-
странство» и «выражение мысли», — по-видимому, следует 
понимать так: «музыкальное пространство» есть истори-
чески обусловленная з в у к о в а я с и с т е м а , свойствен-
ная данной эпохе, а «выражение мысли» —передача худо-
ж е с т в е н н о - о б р а з н о г о с о д е р ж а н и я музыки 
звукоотношений, действенных для данной системы. Таким 
образом, «выражение мысли» вбирает в себя и первый мо-
мент в качестве средства ее воплощения (еще Шёнберг го-
ворил, что подлинно новая идея в музыке едва ли выразима 
без значительных изменений в музыкальной технике). 
Вслед за проблемой звуковой системы возникает п р о б л е -
ма м у з ы к а л ь н о г о м ы ш л е н и я , познание мира в 
специфических звукоббразных категориях. 

Коренное понятие веберновской эстетики в области му-
зыкального мышления — м у з ы к а л ь н а я м ы с л ь . Му-
зыка есть род языка, но основная категория того, что 
выражается на этом языке, — мысль — это нечто непере-
водимое в общие логические понятия. Музыкальная мысль 
имеет совершенно иную природу и лежит в совсем иной 
сфере, чем мысль понятийно-логическая. «Великие умы не 
могли понять музыкальной мысли», — говорит Веберн и 
приводит высказывание К. Крауса: «Музыка, омывающая 
берега мысли» (15, с. 19). Веберн резко критикует точку 
зрения, отказывающую музыке в наличии мысли: «Ведь 
это принижение музыки. Неужели то, что писали Бах и 
Бетховен — „чувствительная мазня" в о к р у г мыслей?» 
(15, с. 20). Внепонятийность музыкальной мысли создает 
трудность и для восприятия сложных жанров музыкаль-
ного искусства широкой массой слушателей: «По-видимо-
му, ей при слушании необходимо опираться на какие-то 
картины и «настроения». Если в воображении людей му-
зыка не вызывает зеленого луга, голубого неба или чего-
нибудь в этом же роде, они не могут в ней разобраться. 
Слушая сейчас меня, вы следите за неким логическим 
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развитием, за определенным движением мысли. А ведь 
обыкновенный слушатель, пожалуй, за звуками вовсе не 
следит» (15, с. 19). Но трудность восприятия (а тем более 
адекватной словесной, то есть логико-понятийной передачи) 
музыкальной мысли нисколько не отменяет наличия ее в 
произведении, а лишь говорит о ее специфике как м у з ы -
к а л ь н о й мысли. Веберн истолковывает функционирова-
ние музыкальной мысли (а вслед за этим и функционирова-
ние музыки в обществе) как своего рода и н ф о р м а ц и ю 
в облике музыкальной, вцепонятийной образности; инфор-
мация (самого этого термина Веберн не применяет) непо-
средственно п е р е д а е т с я слушателю, следящему за 
развитием мысли музыкальной так же, как он следил бы 
за мыслью понятийно-логической: «Что такое музыкальная 
мысль?» — спрашивает Веберн и как простейший пример 
явления и передачи ее насвистывает незатейливую народ-
ную песенку «Kommt ein Vogerl geflogen»: «Я хочу что-то 
сказать, и само собою разумеется, что я стараюсь сделать 
это так, чтобы другие меня поняли» (15, с. 62). 

Но музыкальная мысль как п е р е д а в а е м а я инфор-
мация диалектически связана и с у с л о в и я м и в о з -
м о ж н о с т и е е в о с п р и я т и я , так как без акта вос-
приятия передача не осуществляется и функционирование 
мысли оказывается недостижимым. Отсюда необходимость 
того исключительно важного, ключевого понятия в эсте 
тике Веберна, которое он обозначает термином Fafilichkeit 
Само слово он перенял, по-видимому, от Шёнберга (15 
с. 62). Немецкое слово FaBlichkeit означает постижимость 
понятность, ясность. У Веберна «чудесное слово» (выра 
жение композитора) Fafilichkeit оказывается, по существу 
обозначением целой музыкально-эстетической проблемы 
крайне актуальной для новой музыки XX в.: «Высший прин 
цип всякого изложения мысли есть закон постижимости» 
(Веберн). Хотя сам Веберн не формулирует структуру 
проблемы, из его высказываний достаточно ясно то, что он 
имеет в виду. Проблему Fafilichkeit — постижимости — мы 
можем разложить на следующие три составляющие: 

1. Постижимость как в о з м о ж н о с т ь п е р е д а ч и 
и н ф о р м а ц и и («Я выражаю себя так, чтобы другие 
меня поняли»). 

2. Постижимость как с в о й с т в о с т р у к т у р ы , 
обеспечивающее правильное ее восприятие («где все соот-
несено и взаимосвязано, там гарантирована и постижи-
мость» К — 129, с. 25). 

^ В советском издании вместо «постижимость» стоит другое, менее 
точное слово.— См. 15, с. 23. 
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3. Постижимость как с п е ц и ф и ч е с к и - х у д о ж е с т -
в е н н ы й , в н е п о н я т и й н ы й с п о с о б п о з н а н и я 
{человек выражает себя через музыкальные мысли, «но 
это не такие мысли, которые можно перевести на язык по-
нятий»). 

Таким образом, понятие постижимости оказывается ши-
роким эстетическим обобщением. По существу, под ним 
подразумевается традиционная для европейского музы-
кального мышления выявленность музыкально-логических 
отношений, открытость и наглядность художественного це-
лого, возможность восприятия музыкального произведения. 
Притом для Веберна все три момента слиты в нечто единое 
и неделимое, близкое к тому, что может быть охарактери-
зовано как вторая по важности (после духовного) катего-
рия искусства — передача содержания ( = его выявлен-
ность— возможность его передачи — его восприятие). 

Как реализуется Fafilichkeit? Одно понятие здесь яв-
ляется центральным и для музыкальной структуры, и для 
возможности передачи информации, и для осуществимости 
мышления во внепонятийных формах — понятие с в я з и . 
Возвышая понятие постижимости до уровня важнейшей 
музыкально-эстетической категории, Веберн, естественно, 
крайне высоко ставит ее рационально выверенную худо-
жественно-техническую реализацию. Восхищаясь одним 
живописным произведением, он ставит в один ряд «связ-
ность и глубокую логику» (128, с. 12) Ч «Взаимосвязь —это, 
пожалуй, то, что никак не может отсутствовать там, где 
должен быть смысл. Взаимосвязь в самом общем понима-
нии означает наличие максимально тесных отношений меж-
ду всеми компонентами. В музыке, как и во всем, в чем 
человек выражает себя, важно по возможности ясно вы-
явить отношения частей во взаимосвязи, одним словом — 
показать, как одно соотносится с другим» (15, с. 61). 

Композиционно-технически^ связь выражается в повтор-
ности. Повторение — одно из ключевых понятий для всей 
нововенской школы. Взаимоотношение многообразия и 
единства есть древнейшая проблема теории искусства. Если 
для прежней музыки факторы единства были заранее за-
данными в виде обязательных для всех общих правил 
искусства, то для новой музыки XX в. они отпали, и компо-
зитор оказался перед лицом опасности хаоса вследствие 
катастрофической недостаточности фактора единства, зако-

^ Речь идет о картине йоне, которую Веберн получил от нее в 
подарок (картина погибла весной 1945 г. во время военных дейст-
вий). 
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номерности, порядка. Отсюда напряженные поиски новых 
форм скрепления, отразившиеся и на проблематике вебер-
новского «Пути к новой музыке». Одна из магистральных 
идей лекций Веберна может быть сформулирована как раз-
витие все новых средств связности по мере освоения новых 
музыкальных пространств (в терминах автора). И вся 
история музыки, взятая в плане эволюции композиционной 
техники, может быть представлена через изменение спосо-
бов повторения как выражения средств связности. 

Эволюция средств связности предполагает ц е н н о с т -
н у ю д и ф ф е р е н ц и а ц и ю видов повторения и соот-
ветственно стремление к отбрасыванию элементарных и 
примитивных видов в пользу эстетически более высоких,, 
соответствующих последним достижениям в освоении музы-
кального пространства. Избегание примитивных повторе-
ний, если понимать его как осознанное выражение опреде-
ленной эстетической и исторической установки, есть один 
из самых сильных факторов, стимулировавших эволюцию^ 
нововенской школы в направлении так называемой ато-
нальности и додекафонии. Отсюда же и интерес у нововен-
цев к и с т о р и и ф о р м п о в т о р н о с т и в музыке,, 
в частности, и у Веберна в его лекциях. Таким образом, 
когда композитор едва ли не в каждой лекции занимается 
проблемой связи, повторности, он говорит не о каких-то 
сугубо частных, мелких деталях композиционной структу-
ры, а об исключительно важных и актуальных, животрепе-
щущих узловых вопросах музыки, ее эстетики, истории и 
ценностности, только поданных через композиторско-техно-
логическую проблематику. Но надо «видеть бездны там,, 
где видятся банальности!» 

Если учение Веберна о музыкальном пространстве и его 
освоении есть э с т е т и к а г а р м о н и и , высотной систе-
мы (тональности), то учение о связи есть э с т е т и к а 
м у з ы к а л ь н о й ф о р м ы ^ Исследование видов повтор-
ности составляет здесь как бы низший уровень формы — 
строение ткани, связь элементов между собой, их структур-
ную функциональность. Смысловые отношения в музыке,, 
выраженные через формы связи, весьма обстоятельно пред-
ставлены у Веберна в лекциях. 

Среди средств создания связи путем повторения видней-
шее место занимает м о т и в ^ Повторение мотива и его-
частиц создает основу связности, логичности, осмыслен-
ности в каждой из музыкальных форм, которые в своем со-

* Ссылаясь на Шёнберга, Веберн определяет мотив как «наимень-
шую часть музыкальной мысли, обладающую самостоятельностью»^ 
Самостоятельность же выявляется через повторение (15, с. 35). 
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ставе могут иметь, кроме того, повторения и более крупных 
построений, и иных (немотивных) элементов; могут иметь 
иную систему повторений. На более высоком уровне функ-
цию, аналогичную пронизанности ткани мотивом, выпол-
няет пронизанность формы т е м о й : «Тематизм, тематизм, 
тематизм» 15, с. 48) К 

На основе связи, вносимой мотивностью и тематизмом, 
образуются протяженные цельности — ф о р м ы . Значение 
одной из простейших форм подчеркивается нововенской 
школой в противоположность несколько пренебрежитель-
ному отношению многих Formenlehre — формы в а р и а -
ц и й , в которой, по мнению Веберна, «гарантирована 
наиболее тесная связь» (15, с. 51). 

Под углом зрения возможностей связи и выражения 
мысли трактуются Веберном и все остальные музыкальные 
формы, представляемые им как нечто живое, неотрывное 
от музыки как мышления, не имеющее вне его никакого 
смысла и не существующее без него. Музыкальные формы 
суть формы музыкального мышления. Они воплощают 
логическую сторону музыки в крупном плане. Анализируя 
музыкальные формы, Веберн ставил на первое место зна-
чение функций частей, ставя его выше значения тематиз-
ма Принципиально важна мысль Веберна (развитая из 
идеи Шёнберга) о различении между частями произведе-
ния, написанными т в е р д о (или крепко —fest) и р ы х л о 
(locker) Соотношение того и другого близко к тому, что 
принято у нас как контраст структурно устойчивых и струк-
турно неустойчивых частей. Например, твердо строится 
главная тема, рыхло — разработка. Твердое и рыхлое име-
ют свои градации. Например, крепкость основной мысли 
(в становлении темы)—иного качества в сравнении с креп-
костью заключительной частив Контраст твердого и рых-
лого как средство создания логической дифференциации 
частей музыкального целого есть главная идея вебернов-
ского понимания музыкальной формы, и она связана 
с проблемой музыкально-логического как мышления, уже 
отливающегося в звуковые структуры. 

^ В своем преподавании Веберн требовал того же (81, с. 105), 
2 Из записей занятий Веберна музыкальной формой с Райхом: 

«Первейшая задача анализа'—показать функции отдельных частей; 
тематическое имеет подчиненное значение» (129, с. 63). Эта идея не 
противоречит вышесказанному о тематизме, так как здесь говорится 
о форме, а там — о письме. 

3 Естественно, напрашивается аналогия с органическими тела-
ми—твердая несущая конструкция и заполняющая ее мягкая ткань. 

* По мнению Веберна, такая дифференциация есть уже в фугах . 
Баха (Ричеркар из «Музыкального приношения»; см. 129, с. 64). 
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ПУТЬ к НОВОЙ МУЗЫКЕ 

в. ^еберн глубоко изучал не только отрасли му-
зыкальной теории, непосредственно связанные с практикой 
композиции (гармония, контрапункт, форма), но также и 
музыкально-историческую проблематику. Слово «путь», 
стоящее в названии обоих циклов его лекций, обозначает 
историческую эволюцию музыкального мышления. Правда, 
вследствие специальной задачи, стоявшей перед автором 
лекций, история рассматривается им о д н о с т о р о н н е — 
как путь к новой музыке XX в. (и в нашем рассмотрении 
мы вынуждены следовать той проблематике, которая со-
держится в доступных нам материалах). Но и в такой спе-
цифической постановке вопроса возможно проследить 
взгляды Веберна на более широкий круг музыкально-исто-
рических явлений. 

Под новой музыкой Веберн понимает только произведе-
ния композиторов нововенской школы. Два других направ-
ления музыки XX в. — неоклассицизм и фольклоризм — 
отвергались им полностью. Неоклассицизм, по его мнению, 
лишь внешним образом сходен с классикой, но по внутрен-
ней духовной сущности, наоборот, отступает от нее (см. 128,-
с. 10). О фольклоризме Веберн не высказывался с такой же 
определенностью, однако ясно, что такие методы сочинения 
ему чужды. Тем не менее неправильно было бы понимать 
«Путь к новой музыке» как идею того, что вся история 
музыки ведет только к нововенской школе. Веберн говорит 
здесь только, что вся нововенская школа коренится в пре-
дыдущей музыкальной истории. О других направлениях 
и школах XX в. Веберн просто ничего не говорит, это не его 
тема. 

Историческую эволюцию музыки веберновские лекции 
обрисовывают со стороны звуковой системы и музыкаль-
ных форм («освоения звукового пространства» и «выраже-
ния мысли», говоря словами Веберна). История музыки не 
была специальной темой лекций. Может быть, поэтому мы 
не найдем в них глубоких объяснений п р и ч и н и дви-
ж у щ и х сил музыкальной эмолюции. «Путь к новой 
музыке» — это как бы обзор того, что, возникнув в ходе 
истории, вошло затем, непосредственно или в превращен-
ном виде, в музыку нововенской школы. Рассказывая сво-
им слушателям о перевороте в развитии музыки, совершив-
шемся около 1908 г., Веберн делает замечание: «То, о чем 
я вам рассказываю, это, в сущности, моя жизнь» (15, с. 63). 
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Но он мог бы сказать то же самое и обо всех своих лек-
циях. В них раскрывается не только предыстория 12-тоно-
вой музыки; мы видим в них те нити традиции, которыми: 
Веберн связан с прошлым, корни его духовного мира, глу-
боко уходяпхие в ценности старой культуры. 

Сам Веберн не классифицирует историю музыки по пе-
риодам (по-видимому, и здесь он предпочитает не делить 
музыку по направлениям типа: «классическое», «романти-
ческое»), Музыкальное прошлое представляется ему как 
бы в виде ряда крупных фигур — в е л и к и х м а с т е р о в , , 
а последование эпох, обозначаемых по именам великих му-
зыкантов, идет у него в порядке сменяющих друг друга 
з в у к о в ы х с и с т е м . Поэтому все же возможно вос-
создать веберновские представления об основных этапах 
истории музыки в зависимости от этих двух признаков. 

Эволюция музыки в его лекциях предстает в виде сле-
дующих этапов: 

I. Эпоха церковных ладов. 
II. Эпоха мажорно-минорной тональности. 

III. Эпоха 12 звуков. 
Каждая из эпох характеризуется своей структурой зву-

ковой системы («звукового пространства»), соответственно 
достигнутой стадии развития звукового сознания, своими 
способами письма и музыкальными формами (то есть спо-
собами «выражения мысли»). Притом письмо и форма 
складываются в зависимости от достигнутого уровня в 
освоении «звукового пространства» и должны находиться 
в согласовании с ним. Найденные в процессе эволюции му-
зыкальные формы не исчезают, однако, бесследно при вос-
хождении звукового сознания на новую ступень, а в каком-
то виде сохраняются или иным путем дают о себе знать; 
по крайней мере это касается той новой музыки XX в., 
которая является специальным объектом изучения в Лек-
циях, Мы можем интерпретировать пробивающуюся здесь 
у Веберна идею таким образом: и с т о р и ч е с к а я г о р и -
з о н т а л ь с в е р т ы в а е т с я в л о г и ч е с к у ю в е р -
т и к а л ь , г е н е з и с с к л а д ы в а е т с я в с т р у к т у р у . 

Таким образом, в музыкальной истории Веберн анали-
зирует скорее структуру своего собственного музыкального 
мышления. История для него — как бы развернутая во вре-
мени логика феномена композиции 12 звуками. В част-
ности, отсюда своеобразная н е п о д в и ж н о с т ь и с т о -
р и и у Веберна; он, по существу, везде видит историю как 
развернутую одновременность; говорит не о том, как (и 
почему) одно п е р е х о д и т в другое, а о том, как «одно 
с м е н я е т с я другим» (15, с. 29; разрядка наша, — В. X, 
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и Ю, X.), как «одно с о о т н о с и т с я с другим» (15, 
с. 61). Он как бы восходит от фундаментного уровня своего 
музыкального сознания к более высоким, к тонко расчле-
ненному, конкретному, от основного тона к 12 звукам ^ 
В этой истории-структуре, как в фокусе, концентрируется-
развертывается суть эстетических взглядов Веберна. При-
том с п е ц и ф и ч е с к и м э с т е т и ч е с к и м п р е д м е -
т о м с т а н о в и т с я п р о б л е м а т о н а л ь н о с т и . Ка-
ков же путь музыки к 12 звукам? 

I. Эпоха церковных ладов 

п ̂о Веберну, отдельные элементы, вошедшие в 
новую музыку XX в., возникли еще во времена господства 
церковных ладов. На так называемых церковных ладах 
основан григорианский хорал и старая полифония, в том 
числе и нидерландская. Григорианский хорал, с его свобод-
ным ритмом и с рыхловатыми мотивными отношениями, 
«намного аморфнее, его формы гораздо менее рельефны 
(faplich)», чем простейшая народная песня («Kommt ein 
Vogerl»; см. 15, с. 36). Нидерландская полифония, как и 
григорианский хорал, полно использует возможности диа-
тонического 7-ступенного ряда, как обобщенной модели для 
мелодий Систематическое использование звукового эф-
фекта — повышения вводного тона в каденции — также 
исторически привело к слиянию церковных ладов в две 

^ И форма его исторически построенных лекций 1933 г.— не цикл 
(для цикла необходимо, чтобы в каждой части было различное со-
держание), а в а р и а ц и и . В головной части дается тема — кон-
цепционные идеи (музыка как искусство духовное — законы приро-
ды—мысль), а далее прямо говорится: «Теперь давайте просле-
дим [...] как развертывались рассмотренные нами идеи и принципы 
связности и постижимости исторически» (ср. 15, с. 27). Если угодно, 
сюда приложима и гётевская идея «прарастения», которую Веберн, 
как уже говорилось, сам относил к музыкальной форме вариаций: ко 
рень — у ж е стебель, стебель — у ж е лист, лист — у ж е музыка 12 то 
нов — и исторически, и логически. 

' ^ По поводу рондо Жанно де Лекюреля (ок. 1300) Веберн заме 
чает: «Это было время, когда из церковных ладов развился диато 
нический ряд», очевидно, подразумевая под последним диатонику ма 
жора и минора (15, с. 32). Здесь есть расхождение с принятой терми 
нологией, согласно которой диатоника — прежде всего 7-ступенные 

лады народной музыки, григорианики, средневекового и ренес 
сансной полифонии, а также мажорно-минорной системы, уже до 
пускающей, однако, смешение ладов, хроматику и энгармонику—яв 
ления постдиатонические. 
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группы — мажорную и минорную. Акциденции внесли в-
музыку «элемент, ведущий к хроматизму, а именно — еще 
один тон» (15, с. 33). Связь между соотнесенными друг 
с другом семью тонами диатоники у мастеров нидерланд-
ской полифонии XV—XVI вв. возводится на высшую ступень 
в их контрапунктических письме и формах: «Уже в эту 
эпоху композиторы, стремясь к большей постижимости, 
прилагали все усилия к тому, чтобы создать взаимосвязь 
между разными голосами» (15, с. 35). Отсюда закрепление 
различных видов повторности, давших жизнь важнейшим 
контрапунктическим приемам и формам — в первую оче-
редь имитации, канону; из «продолжения опытов с комби-
нированием голосов» вышли ракоход и обращение (инвер-
сия). «Стремление извлечь из главной мысли как можна 
больше» (15, с. 49) имело своим следствием создание позд-
ними нидерландцами целых произведений на материале 
одной и той же звуковой последовательности. 

II. Эпоха мажорно-минорной 
тональности 

Т т о значит (по Веберну) сочинять тонально? 
«Раньше, если композитор писал в C-dur, он чувствовал-
себя «привязанным» к нему, иначе все шло насмарку; он 
был обязан вернуться к основному тону, был связан харак-
тером этого звукоряда» (15, с. 58). Тональность есть закон 
композиции, костяк, скрепляющий огромное здание круп-
ной классической формы, есть выражение логической связи 
в сочинении. Благодаря стройной системе взаимодействия 
между тональностями, огромным потенциям внутреннего 
роста, тональная гармония использует возможности неви-
данного ранее (даже у «хроматистов» XVI в.) расширения 
звукового пространства, притом с сохранением доминирую-
щего значения основного тона, В таких условиях на чисто 
тональной почве оказывается возможным использование 
практически всех 12 звуков хроматической гаммы. 

Развитие гармонии, аккордики, освоение все больших 
протяжений звукового пространства идут рука об руку с 
эволюцией способов письма, построения ткани. Первона-
чально завоеванием было возникновение гомофонного скла-
да: «Классике было свойственно концентрировать всю 
мысль в одной линии, все время дополняя ее в сопровожде-
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Н И И » (15, с. 30). Разделение ткани на главные и побочные 
голоса, свойственное гомофонии, к концу этого периода, 

юднако, вновь стало избегаться: постепенно «сопровожде-
ние» стало играть все большую роль, и это снова привело 
к полифоническому способу изложения в музыке XX в. (15, 
с. 29). 

Эпоха мажорно-минорной тональности создала новые 
высокие, совершенные формы. Связь в формах базируется 
на отношении всего материала пьесы к ее основному тема-
тическому ядру. На смену старым контрапунктическим ви-
дам связи пришел новый вид техники — мотивное развитие. 
При повторениях мотива изменяется не только гармониче-
ское его содержание, но также рисунок линии и ритм, что 
не характерно для старых полифонистов. Отсюда живость 
и гибкость форм классиков. Мотивное развитие стало 
исключительно важным средством сплошного тематиче-
ского единства пьесы. Элементы мотива главного голоса 
распространяются на остальное музыкальное пространство, 
появилось стремление оставаться «тематичным», брать ма-
териал и элементы формы из главной темы (15, с. 47), по-
добно этому происходит сквозная «тематизация» и в доде-
кафонном сочинении. Сходство усиливается еш е̂ и оттого, 
что в конце мажорно-минорной эпохи появились большие 
изменения при повторениях; связи становились все более 
далекими и разветвленными. 

«Первоначальная форма, лежащая в основе всего» (15, 
с. 77), — вариации на какую-либо тему. Вариации — фор-
ма, наиболее близко подходящая к додекафонному письму 
(проведения непрерывно обновляемого ряда всегда можно 
представить как полифонические вариации). Принцип ва-
риаций простейшими средствами гарантирует^ наиболее 
тесную связь. «Дана тема. Она варьируется. В этом смысле 
форма вариаций является предшественницей композиции 
12-ю тонами» (15, с. 76—77). Из других форм Веберн под-
черкивает значение периода из двух предложений и по-
строения, которое он (вслед за Шёнбергом) называет 8-так-
товым предложением (этим термином обозначается завер-
шенный кадансом 8-такт со структурой 2 2 1 12 ) : «Период 
< . . . > представляет собой одну из важнейших форм, в ко-
торых может быть воплощена музыкальная мысль» (15, 
с. 36). Обе эти формы используются и для выражения мыс-
ли в додекафонной музыке. Особенна акцентируется роль 
тематической разработки (см. 15, с. 47). «Канонические, 
контрапунктические формы, тематическая разработка — 
все это позволяет установить многообразные связи между 
элементами, и именно там следует искать — если уж гово-
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рнть о предшественниках —еще один источник компози-
ции 12-ю тонами» (15, с. 63). 

Веберн дает также краткие характеристики вкладу наи-
более крупных композиторов в развитие элементов нового 
музыкального мышления, скрытно вызревающих в недрах 
предшествующей новой музыке эпохи. Это И. С. Бах, Бет-
ховен, Брамс, Вагнер, Малер, Дебюсси. 

Теперь, наконец, то, что сам Веберн называет: « п о с л е д -
н я я стадия тональной музыки» (15, с. 64). На путях к но-
вой 12-тоновой музыке XX в. это ее преддверие, грань 
исторических эпох. «Конец тональности» — один из главных 
аргументов в пользу додекафонного метода композиции К 

У музыкантов второй половины века иное ощуще-
ние тональности и то, что Веберн описывает с большой 
точностью и называет «последней стадией тональной музы-
ки», правильнее было бы понимать как последнюю стадию 
старой, классико-романтической тональности, а не как ко-
нец тональности вообще. И то, что следует после нее — не 
обязательно «атональность» (учитель Веберна не без осно-
вания иронизировал над этим понятием!) и не обязательно 
додекафония шёнберговского типа. Таким образом, «конец 
тональности» есть завершение круга развития лишь одного 
из типов тональности, а додекафонный метод — не единст-
венно возможный способ организации нового материала. 

Однако это ничего не меняет по существу, а лишь уточ-
няет исторические пути эволюции музыкального мышления. 

^ Для правильного понимания хода мысли у Шёнберга и Веберна 
(что касается отчасти и только что изложенных «путей» к 12-тоновой 
музыке в представлении Веберна) необходимо сделать специальную 
оговорку о понятии тональности, существовавшем в начале века и дей-
ствительном для нововенской школы. Когда Веберн говорит «тональ-
ность», он представляет себе диатонический звукоряд, подчиненные 
тоническому трезвучию главные аккорды, тяготение всех звуков к то-
нике и их строго определенное функциональное значение. В C-d и г 
н е т з в у к а f i s , говорит Веберн (15, с. 53). Показательно, что, 
разбирая побочную тему первой части Камерной симфонии Шёнберга, 
он говорит: «Она кажется в своем развитии н е п р и н а д л е ж а щ е й 
н и к а к о й о п р е д е л е н н о й т о н а л ь н о с т и и все же, безу-

словно, п р о и з в о д и т в п е ч а т л е н и е A-dur» (131, с. 34; раз-
рядка наша. — В. X. и Ю, X.), Но тема не просто «производит впечат-
ление» A-dur! Она и есть A-dur, только не той структуры, которую 

единственно Веберн признает за собственную тональную. Ход гармо-
нии по далеким от диатоники A-dur областям тональности по Веберну 
лишает тему тональной определенности; тональность — только то, что 
функционально непосредственно и однозначно подчинено тонике. 
В наше время каждый уверенно назвал бы это тональностью. Для 
Веберна же подобная тональная структура «показывает совершенно 

ясно, как отныне музыка Шёнберга совершенно удаляется от то-
нальности» (там же). 

^ Ее справедливо называют «новой тональностью» (см. 53). 
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Разложение тональности — последняя стадия тональной 
музыки — по Веберну выражается в нескольких симптомах,, 
охватывающих все основные параметры высотной струк-
туры сочинения: 

1) р а с ш и р е н и е т о н а л ь н о с т и . Веберн говорит, 
например, о широком применении побочных доминант (оче-
видно, он подразумевал также и побочные субдоминанты; 
см. 15, с. 40). «Стремясь сделать мажорные и минорные 
лады все более богатыми и интересными, композиторы 
заходили во все более далекие области, и это привело к 
тому, что с мажором и минором было покончено» (там же); 

2} применение м н о г о з н а ч н ы х б л у ж д а ю щ и х , 
а л ь т е р и р о в а н н ы х , п р о х о д я щ и х и в с п о м о -
г а т е л ь н ы х а к к о р д о в , которые не просто расши-
ряют границы данной тональности, но преодолевают их,, 
как бы входя одновременно в несколько разных; 

3) если можно моментально перенестись в какую угод-
но отдаленную тональность без ощущения сильной тональ-
ной смены и даже тональной смены вообще, то возникает 
новая ситуация, когда, собственно говоря, «уже не б ы л о 
о с н о в а н и й в о з в р а щ а т ь с я в о с н о в н у ю то-
н а л ь н о с т ь , и тем самым тональность была обречена» 
(15, с. 66; разрядка наша. — В. X. и Ю. X,). В качестве 
«в высшей степени показательного примера» Веберн при-
водит окончание «Песни парок» Брамса, которая, «благо-
даря своим необыкновенным гармониям, уже д а л е к а 
от т о н а л ь н о с т и ! » (15, с. 66; разрядка наша. — В. X, 
и Ю. X.). 

Э т а тональность действительно исчезла в музыке где-
то в начале нашего века, е е имеет в виду Веберн. Но кто 
из нас сегодня усомнится в тональной принадлежности, 
в наличии тональности в «Песне парок»? (15, с. 67). 

4) консонансы-трезвучия заменились диссонансами-
септаккордами, пусть последние первоначально обязаны 
своим появлением голосоведению (15, с. 53); 

5) н а ч а л с я « п у т ь х р о м а т и з м а » , то есть путь 
«движения полутонами» (15, с. 68; разрядка наша. — В, X, 
и Ю. X ) . Подчеркнем, что под хроматизмом Веберн пони-
мает и побочные доминанты, и альтерацию, и смешение ла-
дов (понятие, теоретически чуждое Веберну; у него это 
тоже альтерация), и собственно 12 самостоятельных звуков 
(как в додекафонии). Соприкосновение недиатонических 
элементов при ослабленном контрасте тональностей при-
вело к пребыванию как бы сразу в разных тональностях и 
отсутствию необходимости в возвратном движении. «Под-
нявшись с белых клавиш на черные, композитор спраши-
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вал себя: «А нужно ли опять спускаться?» (15, с. 64). 
Каждая ступень стала вдруг двойной, например, II сту-
пень C-dur—D или Dis» (15, с. 53) ^ Если сделать 
так с к а ж д о й с т у п е н ь ю , то что получится? — 
«Хроматическая гамма... и 12-тоновая шкала готова» 
(15, с. 66); 

6) в результате всего этого тональность, избранный 
основной тон стали невидимыми, но все еще было соотне-
сено с ним в конце, в кадансе, где для завершения пьесы 
основной тон был необходим. (Парящая тональность: це-
лое можно понимать тонально и так и эдак. — См. 15, 
с, 54). Но самого основного тона уже не было —«он где-то 
реял в пространстве, невидимый, уже не нужный». Более 
того, было бы помехой, если бы появилось тяготение к нему 
(15, с. 70). Сообразно внутренней сущности тональности 
и ее отражение — к а д а н с — стал столь же м н о г о з н а ч -
ным, б л у ж д а ю щ и м . «И с т а л о в о з м о ж н ы м 
в о о б щ е о т к а з а т ь с я от о с н о в н о г о т о н а » (15, 
с. 39), от тональности; 

7) т о н а л ь н о с т ь у м е р л а . « З а н и м а т ь с я м е р т -
в ы м д е л о м б е с с м ы с л е н н о » (15, с. 69; разрядка 
наша.— В. X и Ю. X.). Опора на основной тон все более 
утрачивала свой смысл и, наконец, отпала вовсе — подобно 
тому, «как спелый плод падает с дерева, так музыка по-
просту отказалась от формального принципа тональности» 
(15, с. 65). В музыке «утвердились новые законы, которые 
сделали невозможным отнесение сочинения к той или иной 
тональности» (15, с. 74). 

III. Эпоха 12 звуков 
(«новая музыка» XX в.) 

п, Подобно тому как, по Веберну, драматиче-
ская повесть о гибели тональности есть очень точно фикси-
рованная картина эволюции высотной системы у компози-
торов нововенской школы или с их позиций, так и стадия 
12-тоновой музыки в его изложении есть не что иное, как 
12-тоновость у Шёнберга, Берга и самого Веберна. Впро-
чем, автор этого и не скрывает. Он не только утверждает, 
что «новая музыка», пути к которой им исследуются, есть 
музыка композиторов нововенской школы, но — более 
того — он, в сущности, описывает свой собственный путь: 
однако в настоящей работе именно потому для нас и инте-

^ Явная описка: Веберн имеет в виду Des, а не Dis (ср. 15, с. 66). 
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ресны веберновские «пути», что они — е г о пути. Нужно 
только соответствующим образом воспринимать эти тексты, 
прежде всего как самообъяснение и самообоснование му-
зыки Веберна, ее историческую, логическую и эстетическукг 
мотивировку самим композитором в рамках известных ем\ 
теоретических понятий. 

Итак, классическая тональность «умерла». Это — пер-
вый стимул, вызвавший к жизни новый метод композиции: 
Вместе с крушением тональности вышли из строя прежние 
способы организации звукового материала. Отсюда второй 
стимул — возникшая необходимость чем-то заменить то-
нальность, ее формообразующие функции (15, с. 63). Осо-
бенно острое положение создалось с логической связностью 
музыкальной мысли. Без связующего действия тональных 
функций произведение не «склеивалось», распадалось на 
мелкие частицы. С неимоверным трудом возможно было 
создавать пьесы либо очень короткие, либо основанные на 
тексте («то есть на чем-то внемузыкальном».— 15, с. 78). 
«С отказом от тональности было утрачено важнейшее сред-
ство построения более продолжительных сочинений. Ибо 
тональность была крайне важна для достижения цельности 
формы» (15, с. 78). 

И уже в этих условиях человеческое ухо смогло — пока 
интуитивно, неосознанно — нащупать упорядочивающие, 
формующие потенции, исходившие от самой природы 12-то-
нового материала. «Вскоре, однако, оказалось, что система 
12 тонов имеет свои скрытые законы. Например, выясни-
лось, что слух получал удовлетворение при движении ме-
лодии от полутона к полутону, то есть по интервалам, свя-
занным с хроматическими последовательностями, иными 
словами — при движении мелодии на основе хроматизма, 
а не того звукоряда, который складывается из семи ступе-
ней» (15, с. 55). Более того, повторение звука стало воспри-
ниматься как помеха; также и родственное ему либо совпа-
дающее с ним преобладание одного звука как основного 
тона. Веберн вспоминает в связи с этим, что при сочинении 
Багателей ор. 9 у него было чувство: «Как только пройдут 
все 12 звуков, пьеса кончается». Далее он рассказывает, 
что «выписывал в свою черновую тетрадь хроматическую 
гамму и вычеркивал в ней отдельные звуки. Почему? По-
тому что я обнаруживал: этот звук уже встречался». «Од-
ним словом, выработалась закономерность: пока не прой-
дут все 12 тонов, ни один из них не может появиться снова» 
(15, с. 75). Веберн подчеркивает, что закон соблюдался 
раньше, чем был осознан. Ведущим моментом здесь был 
слух, а не теоретические соображения. 
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Но как быть с абсолютной необходимостью связи? При-
рода 12-тоновости требует неповторения и равноправия 
звуков, связь же основана на повторности. Однажды Шён-
берг нашел решение проблемы (идя все же интуитивным 
путем) и вывел закон композиции для 12-тоновой музыки. 
Закон полностью удовлетворял и природе 12-тоновости 
(не п о в т о р я т ь звука, пока не пройдут все 12), и не-
обходимости повторения как средства достижения связ-
ности (повторять все 12 звуков как единое целое, что 
осуществимо при условии постоянного сохранения одного 
и того же п о р я д к а п о с л е д о в а н и я звуков). Закон 
лег в основу шёнберговского «метода композиции 12-ю 
лишь между собой соотнесенными звуками», существую-
щего примерно с 1921 г. (15, с. 58). Метод обеспечивает 
возможность достижения максимально далеко идущей му-
зыкальной связи, которая, однако, в большой мере воспри-
нимается интуитивно, подсознательно, как в тональной му-
зыке (см. 15, с. 78). 

Но метод «композиции 12-ю звуками» не является «за-
менителем тональности», этот метод «ведет гораздо даль-
ше» (15, с. 76). 12-тоновая композиция не есть просто 
тональность с двенадцатью звуками вместо семи, функции 
связи осуществляются в ней принципиально иными спосо-
бами. В соответствии с изменившимися условиями 12-тоно-
вая музыка стремится «к новому насыщению музыкально-
го материала как по горизонтали, так и по вертикали», к 
полифонии (15, с. 49). Основной структурной единицей, 
сочетающей в себе и 12-тоновость гармонической системы, 
и квазитематическую функцию композиции, является ос-
новной ряд или серия. 

Структура серии не является произвольной, а создается 
«по определенным тайным законам (узы здесь очень жест-
кие, и все нужно продумать очень тщательно и очень серь-
езно, как при вступлении в брак — выбор тяжел!)» (15, 
с. 57). «Например, композитор стремится иметь по воз-
можности .много разных интервалов или определенные 
соответствия в пределах ряда: симметрию, аналогию, 
группировки (скажем, трижды по четыре или четыре раза 
по три звука)» (15, с. 78—79). Столь же продуманным 
является и. выбор проведений серии. 

Классически и тонально мыслящий Веберн и .в додека-
фонии думает о гармонии и тональности: «Ряд в его пер-
воначальной форме и высоте играет теперь такую же роль, 
как раньше «основная тональность»; «реприза» естественно 
возвращается к нему. Мы кадансируем «в том же тоне»! 
Эта аналогия с более ранними структурными принципами 
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поддерживается совершенно сознательно и, таким обра-
зом, опять становится возможным перейти к более круп-
ным формам» (15, с. 79). Иначе говоря, додекафония 
вновь делает возможным то, что было уничтожено с отка-
зом от тональности, — противопоставление высотных поло-
жений («тональностей»), на которых проводятся мотивно-
тематические элементы композиции. Если угодно, говорит 
Веберн, и у нововенцев можно обнаружить основной тон, 
но только в развертывании музыкального сочинения он 
больше не интересует композитора, не имеет того струк-
турного значения, каким он обладал в тональной музыке 
(15, с. 55) 

Веберн вновь акцентирует приверженность нововенской 
школы к классическим традициям: «Мы хотим „сказать 
по-новому" то же самое, что говорилось раньше» (15, 
с. 81). Не только содержание, но и музыкальные формы 
выводятся из классики. Так, например, тема Шёнберга 
опирается на те же формы периода и 8-тактового предло-
жения (15, с. 46). 

ХУДОЖНИК и ОБЩЕСТВО 

к ̂ак и многие другие западноевропейские ком-
позиторы, Веберн далек от того, чтобы выдвигать на пер-
вый план идею социального значения искусства. Его субъ-
ективная позиция в данном отношении может быть опреде-
лена так: «только музыка». Веберн всегда погружен в 
явления музыки, в которые для него сфокусированы все 
вещи в мире и через которые и в категориях которых он 
смотрит на мир, общество, людей, события. 

Тем не менее неправильно было бы представлять себе 
позицию Веберна упрощенно — как аполитичную, равно-
душную к событиям в мире, к социальной функции искус-
ства. Ученик Веберна X. Сирл справедливо утверждал,, 
что Веберн «чутко воспринимал окружающий мир, и он,, 
безусловно, не заперся в башне из слоновой кости» (115, 
с. 12). 

Хотя сам Веберн специально не разрабатывает пробле-
му «искусство и общество», его позиция вполне определенна 
и может быть кратко сформулирована следующим обра-
зом. Общественная ценность музыки определяется ее спе-

1 Например, основной тон «Лирической сюиты» Берга —звук F. 
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цифически музыкальной сущностью («только музыка»); 
современная буржуазная действительность не дает воз-
можности широким слоям населения приобщаться к истин-
ной культуре, процветает лишь пошлое искусство дешевых 
развлечений; задача подлинного художника — нести лю-
дям высокое искусство, духовно просвещать, пробуждать 
духовную активность; фашистский поход против духовной 
культуры вызывает резкий акцент на значении культуры 
и искусства как твердыне нравственного и духовного до-
стоинства человека; в обстановке полной изоляции — бес-
компромиссное отстаивание высоких идеалов. Приведем 
ряд прямых и косвенных подтверждений этой вебернов-
ской позиции в отношении социального значения искусства, 

Веберновская установка, которая может быть выра-
жена словами «только музыка», означает беспощадную 
строгость в создании музыкальных ценностей, конечно, 
прежде всего по отношению к самому себе. Никакие при-
входящие внемузыкальные обстоятельства не могут по-
влиять на оценку произведения, в счет идет только авто-
номная музыка. Особенно недопустимо снижение качества 
музыки в погоне за успехом, под нажимом жизненных об-
стоятельств или вследствие поспешности. Отсюда, в част-
ности, высота и чистота искусства самого Веберна, как 
композиторского, так и исполнительского («для меня не-
чистая нота — что-то ужасное». — 15, с. 94). Но эта уста-
новка у Веберна не означает отрицания ни демократиче-
ских жанров, ни музыки прикладного назначения, музыки 
политического звучания. Так, именно Веберн привлек 
Эйслера к пролетарским хорам, аранжировал рабочий хор 
Листа, исполнял «Улица, пой» Эйслера, ценил легкую му-
зыку И. Штрауса. Хотя, конечно, нельзя считать, чтобы 
эта сторона была у Веберна сколько-нибудь определяю-
щей. В собственном же творчестве она, можно сказать, 
вообще почти не представлена. 

Очень ясно ощущал Веберн враждебность окружавшей 
его буржуазной действительности художественному твор-
честву и подчас реагировал на это очень болезненно. 
В одной из лекций он говорил, что широкие массы «не 
имеют возможности много заниматься духовными вопро-
сами» (см. 129, с. 18). Накануне прихода фашистов 
к власти он отмечал падение подлинной заинтересован-
ности искусством: «Все меньше людей [...] подходят 
нынче к искусству с должной серьезностью и интересом» 
(15, с. 26). Остро, болезненно реагировал композитор на 
свое собственное участие в развлекательном жанре искус-
ства, к чему его вынуждала необходимость заработка. 
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Веберн мечтал об уничтожении всех этих опереточных и 
легких театров, называл такой акт «подвигом» и мучитель-
но переживал свое падение до «самой низкой стадии куль-
туры» (см. 136, соотв. с. 46, 47). 

Миссия художника во враждебном истинному искусству 
мире по Веберну — утверждение высоких этических и эсте-
тических идеалов, активной духовной деятельности. Этим 
целям служит искусство высокой мысли, одухотворенное 
чистотой и красотой его содержания. Практически это 
вылилось в его руководстве рабочими симфоническими 
концертами в Вене. Вильдганс пишет: «Веберн стал в чис-
ло прогрессивных людей, не будучи политически активным» 
(136. с. 84). Верный своим высоким музыкальным идеалам 
композитор не превращал концертьи в «поп-искусство»,, 
а доводил их до уровня подлинно художественного творче-
ства. Помимо программ, достойных любого профессио-
нального коллектива, мы располагаем высказыванием са-
мого Веберна, свидетельствующим о высочайших техниче-
ских возможностях руководимого им хора (напомним: хор-
состоял из рабочих). В письме к Йоне и Хумплику ок 
говорил в связи с Кантатой ор. 29, что со своим хором он 
мог бы исполнять такую музыку (128, с. 43). 

Фашизм явился в области культуры и искусства кон-
центрацией самых мрачных, самых страшных сторон бур-
жуазной действительности. Духовная биография каждога 
гения включает в себя момент вживания, вчувствования в 
наиболее характеристические события и атмосферу своего 
времени. Логика истории непосредственно столкнула Ве-
берна с самой отвратительной, самой бесчеловечной силой 
его эпохи. Вместе с уничтожением демократических свобод 
и роспуском Австрийской социал-демократической партии 
прекращена деятельность рабочего хора и оркестра К 

Фашисты подняли яростную кампанию против новой: 
музыки и всего лучшего, что было в немецко-австрийском 
музыкальном искусстве; львиная доля издаваемых произ-
ведений приходится на фашистскую «агитационную» лите-
ратуру—марши, песни (35, с. ИЗ). Шёнберг снят с ра-
боты в Берлинской академии искусств; кампания против 
Хиндемита как «большевика в области культуры» (44,. 
с. 101), по мнению Геббельса, Хиндемит относится к созда-
телям «атонального шума» (5, с. 89); нацистам ненавистна 
и «Весна священная» Стравинского (44, с. 103); за защиту 
Хиндемита Фуртвенглер смещен со своего поста, и ему 
угрожает концлагерь (9, с. 88); «Deutsche Zeitung» назы-

* Это был тяжелый удар для Веберна (136, с. 108). 
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вает музыку Берга «мерзкой, как болезнь, характерная для-
системы, ее породившей. Это — чистый большевизм в му-
зыке, в чистой форме» (5, с. 89); во главе Универсального 
издательства — «фашистские чиновники, специалисты по 
вытравливанию свободной мысли и творчества» (59, с. 108). 

Прикрываясь демагогическими лозунгами, фашисты на-
саждают «истинно немецкую» лжекультуру вроде увертю-
ры Фрица Тайля «Третья империя» (в рецензии на нее 
говорится буквально следующее: «Увертюра... рисует борь-
бу национальных отрядов против прежних партий... В рос-
кошных гармониях и пластических красках выступает 
вторая тема, олицетворяющая удовлетворение народных 
масс новым движением... Заканчивается произведение ли-
кующим гимном, прославляющим Третью империю»; 
см. 49, с. 106). 

После прихода Гитлера к власти, и в особенности 
после аншлюса (1938) положение Веберна стало поистине 
бедственным. Фашистская пропаганда сочла его деятелем-
культурбольшевизма. За отношение к Шёнбергу и Малеру 
фашистские демагоги, как уже говорилось, отнесли «чисто-
кровного арийца» Веберна к «еврейским прихвостням». 

И вот в таких условиях политически индифферентный., 
интеллигент-либерал Веберн, вся политическая платформа 
которого состояла в приверженности к слову «демокра-
тия», несколько неожиданно обнаруживает твердость по-
литических убеждений, непоколебимость и бескомпро-
миссность которых есть прямое отражение и продолжение 
его художнических и этических взглядов. Для Веберна 
это не было ни подвигом, ни переворотом в сознании. Это 
было всего лишь проявлением в новой для него области 
его общих идейных установок — честности, правдивости, 
идейной чистоты, самоотверженного служения благород-
ным, высоким идеалам (см. с. 86 книги). 

Возражая против утверждений фашистов от искусства, 
будто 12-тоновая музыка в своей основе чужда и противна 
немецкой натуре, Веберн с полной убежденностью утверж-
дает, что «нет и уже не может быть пути назад» (15, 
с. 52). 

Тихий и скромный, религиозно настроенный Веберн при-
ходит к идее о т в е т с т в е н н о с т и художника перед об-
ществом в условиях нарастающей угрозы гибели высоких 
идеалов. Эта идея высказывается им неоднократно, и, так 
как она естественно следует из всего внутреннего облика 
художника, мы вправе считать ее основной, магистраль-
ной в отношении проблемы социального значения искусст-
ва (см. с. 86—87 книги). 
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Антифашистская направленность позиции Веберна не 
подлежит сомнению. Несомненна также полнейшая идей-
ная непреклонность Веберна, его абсолютная бескомпро-
миссность во всем, что касается его святая святых — му-
зыкального творчества. Но вместе с его погруженностью 
только в музыку позиция Веберна неминуемо должна была 
привести — и привела —к его столь полной, глухой изоля-
ции от окружающей его страшной общественной действи-
тельности. Когда он писал последние свои сочинения ~ 
опусы 28—31, он уже знал, что они едва ли могут быть 
исполнены в странах под властью Гитлера. Веберну было 
ясно, что ему отрезаны все возможности общаться с пуб-
ликой, обществом. И фанатическая верность композитора 
избранному им пути вызвала в нем замыкание в кругу его 
творческих проблем, страстное желание быть понятым (см. 
с. 94 книги). Веберн твердо верил в то, что отстаиваемые 
им среди окружавшей его интеллектуальной тьмы идеалы 
высокого и чистого мира мысли представляют собой непре-
ходящую духовную ценность, что создаваемая им музыка 
нужна людям, обществу, человечеству. Уже несколько 
ближайших лет после трагической смерти композитора 
подтвердили его правоту. 

«ЗНАЛ ЛИ САМ ВЕБЕРН, 
КТО ТАКОЙ ВЕБЕРН?» 

в своих Лекциях Веберн фактически расска-
зывает о том, что он сам пережил, но делает это в тех ка-
тегориях мышления, которые им усвоены в процессе учебы 
у Шёнберга и в последующем общении с ним и другими 
композиторами и теоретиками преимущественно нововен-
ской школы. Интуитивно Веберн, вероятно, знал, «кто 
такой Веберн». Но было ли это уложено в ряды соответ-
ствующих понятий и терминов, было ли знание сознанием? 
Здесь мы встречаемся с фактом поразительной яркости: 
содержание знания, не имеющего для своего выражения 
необходимых мыслительных категорий, остается совер-
шенно невыявленным, темным, в сознании практически не 
существующим. Теоретически Веберн смотрит на себя гла-
зами Шёнберга и, естественно, не может схватить ничего 
(или почти ничего) из того, что о т л и ч а е т его от учи-
теля. Поэтому брошенный мимоходом вопрос Стравин-
ского: «Знал ли сам Веберн, кто такой Веберн?» (52, 
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с. 252) — вполне правомерен. Композитор описывает в 
Лекциях пути к тому общему, что свойственно нововенской 
школе в целом; субъективно он сам — лишь один из ново-
венцев, стилистически стоящий примерно на том же уровне,, 
что и остальные. Как слушатели не воспринимали принци-
пиально новое в Веберне, понимая его (если понимали 
вообще) как «маленького Шёнберга», так, по-видимому^ 
и сам композитор субъективно считал себя чем-то вроде 
этого. Предположение, что Веберн очень удивился бы сво-
ей внезапной мировой славе, затмившей в глазах передо-
вых музыкантов знаменитость Шёнберга, представляется 
вполне обоснованным. 

И если мы обращаемся к авторским высказываниям,, 
чтобы лучше понять музыку композитора, то в отношении 
Веберна мы должны сказать: К т о т а к о й В е б е р н , . 
с а м В е б е р н не з н а л . Веберна открыло послевоен-
ное поколение — Штокхаузен, Вулез, Пуссер, Лигети, Ноно. 
Изложенные выше высказывания композитора говорят 
о многом, но нет в ни:̂  ничего о специфике индивидуаль-
ного стиля Веберна. Именно она и является поэтому 
целью последующих глав. 

Но прежде чем углубиться в эстетические проблемы 
веберновской музыки, необходимо сделать несколько крат-
ких замечаний о предмете и методе м у з ы к а л ь н о й 
э с т е т и к и , в плане которой ведется здесь рассмотрение. 
Музыкальную эстетику мы понимаем здесь как одну из 
областей в широком смысле теории музыки, характери-
зующуюся своей специфической проблематикой, которая и 
обрисовывает собственный ее предмет. В отличие от тео-
рии музыки в тесном смысле, где упор делается на систе-
матику и обоснование музыкальных законов в их конкрет-
но-звуковой специфике, музыкальная эстетика занимается 
общими, спекулятивными проблемами искусства звуков 
как формы общественного сознания. Тем самым музыкаль-
ная эстетика оказывается совпадающей по проблематике 
с соответствующей областью философии и поэтому может 
рассматриваться так же и как ее отрасль («философия 
музыки»). Различие с теорией музыки состоит здесь не 
только в стремлении отыскать предельно широкие, конеч-
ные основания музыкальных явлений, но также и в цели 
музыкально-эстетического исследования — в установлении 
целостного взгляда на музыку. 

Но музыкальная э с т е т и к а должна быть также и 
м у з ы к а л ь н о й эстетикой. Это значит, что она не 
просто проекция общих эстетических проблем на область 
музыки, но — по своей специфике — отражение проблем 
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музыки как искусства з в у к о в о г о согласно ее природе. 
Музыкальная эстетика как философия музыки может об-
ходиться без подтверждения музыкальными примерами, 
без музыкального материала. Но музыкальная эстетика 
в целом, не доходящая до собственно музыкального, зву-
кового выражения содержания, лишается соприкосновения 
с той ч у в с т в е н н о й к о н к р е т н о с т ь ю , без кото-
рой нет искусства, и фактически превращается в околому-
зыкальные псевдоэстетические общие слова. Музыкальная 
проблематика ограничивается при этом обычно изучением 
словесных высказываний о музыке, биографических или 
исторических данных, разного рода параллелями и сравне-
ниями, словесными характеристиками музыки (в отрыве 
от чувственной звуковой формы музыки они, как правило, 
не схватывают существа дела) и т. п. 

Поэтому метод м у з ы к а л ь н о й эстетики непремен-
но должен включать в себя оперирование внепонятийным, 
звуковым материалом музыки. Например, совершенно 
исключено, чтобы центральная проблема музыкальной 
эстетики —проблема прекрасного —могла быть сколько-
нибудь удовлетворительно поставлена без привлечения си-
стемы звуковых отношений. Звуковая природа музыки как 
искусства делает необходимым для раскрытия внутреннего 
духовного ее содержания охват его во всем объеме от 
отражения образов действительности до ставших знаками 
духовных вещей звукосочетаний К 

^ Разумеется, в рамках настоящей работы ограничиваемся 
лишь наиболее важными проблемами, характеризующими музыку Ве-
берна. 



НЕКОТОРЫЕ ОБЩЕЭСТЕТИЧЕСКИЕ 
ПРОБЛЕМЫ СТИЛЯ ВЕБЕРНА 

«НОВАЯ МУЗЫКА» 
И ЗАКОНЫ ПРИРОДЫ 

д , \ухЬвяое в музыке существует лишь в формах, 
выраженных звуковыми образами. Только структура, созда-
ваемая в согласии с з а к о н а м и з в у к а как материала 
искусства, в состоянии запечатлеть духовное содержание 
музыки, образ действительности. Нейгауз пишет: « М у з ы -
к а — и с к у с с т в о з в у к а . Она не дает видимых обра-

зов, не говорит словами и понятиями. Она говорит только 
звуками. Но говорит так же ясно и понятно, как говорят 
слова, понятия и зримые образы. Ее структура так же 
закономерна, как структура художественной словесной 
речи, как композиция картины, архитектурного построения. 
Теория музыки, учение о гармонии, контрапункте и анализ 
формы занимаются раскрытием этих закономерностей, за-
кономерностей, создаваемых великими композиторами в 
согласии с природой, историей и развитием человечества» 
<42, с. 65). 

Закономерности и законы, «согласные с природой и 
историческим развитием человечества», как ступени в эво-
люции природы, лежат и в основе музыки XX в., в том 
числе и веберновской. Триединство истинного, прекрасного 
и доброго продолжает сохранять свое значение и в наше 
время несмотря на гигантский взрыв всей старой эстетики, 
ло понятной инерции абсолютизировавшейся и принимав-
шейся за единственно возможный вариант музыкально 
прекрасного вообще. 

Проблема «музыка и природа» есть поэтому прежде 
всего проблема е с т е с т в е н н о с т и законов современ-
ного творчества. Естественность как соответствие законам 
природы в области эстетического тождественна гётевской 
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«истинности» материала искусства Ч Естественность к а к 
отражение законов природы выступает в искусстве в облике 
з а к о н о в м а т е р и а л а , с которым имеет дело худо-
жественное сознание. Интуитивное постижение законоь 
материала, закрепляемое традицией, порождает определен-
ные правила искусства, назначение которых — служить 
созданию красоты. Задала же теории искусства и состоит 
в том, чтобы «обосновать естественные закономерности,, 
которыми сознательно или бессознательно руководствует-
ся художественное творчество, и представить их в виде 
логически связанных в систему положений» (107, с. 450)» 

«Новая музыка» XX в. — закономерный шаг в развитии 
искусства звуков. Язык ее, столь ошеломляюще новый,, 
так же естествен, как и язык музыки прошлого. Не будет 
преувеличением сказать, что сочинения Веберна концент-
рируют в себе самые трудные проблемы музыки своега 
времени, и обоснование законов его творчества есть поэто-
му во многом обоснование языка новой музыки вообще. 
Несмотря на крайнюю стремительность эволюции и край-
нее удаление от идиом музыки предшествующей эпохи^ 
«новая музыка» XX в. сейчас, в перспективе времени, уже 
достаточно обнаружила свои природные основания. От-
части они были рассмотрены в веберновских лекциях, череа 
анализ исторических путей, ведших от языка классиков 
к нововенской школе; в меньшей мере композитор зани-
мается объяснением уже сложившейся новой музыки. 
В нашу задачу входит сейчас скорее эта сторона пробле-
мы: раскрыть естественные объективные предпосылки язы-
ка новой музыки как исторически уже сложившейся дан-
ности. 

Само возникновение новой музыки обусловлено двумя 
факторами: 1) особенностями развития общественного со-
знания в эпоху мировых потрясений, в конечном счете рез-
кой ломкой всего жизненного уклада (внутреннее обстоя-
тельство) и 2) движением в сторону большей дифферен-
циации в области восприятия звуковых соотношений, 
(внешнее обстоятельство). Глубочайшие и необратимые 
изменения в мире прямо отражаются на человеке в виде 
столь же глубоких и столь же необратимых изменений в 
его сознании. Тем самым изменения в общественном созна-
нии оказываются частным моментом общего процесса эво-
люции человека и общества. Изменения же в музыкальном; 

' Этимологически русское слово «истина» ( = то, чта есть) стоит в» 
связи не только с «истый», но также с есть», «естество» (истина 
«естина»). 
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сознании есть часть, слой эволюции общественного сознания 
в целом. Поэтому названные два фактора в конечном счете 
являются двумя сторонами единого процесса — его общим 
и его особенным, в отношении музыки можно сказать так-
же—его внутренним и внешним. Таким образом, эволю-
ция языка музыки есть в конечном счете отражение кар-
тины мира в свою эпоху. Один из афоризмов Шёнберга 
гласит: «Искусство — это вопль тех, которые на себе испы-
тали судьбу человечества, которые не мирятся с судьбой, 
но с нею борются», «и внутри их, в них происходит движе-
ние мира. А извне только один звук: произведение искус-
ства» (8, с. 264). 

Закон эволюции, органически присущий духовной жиз-
ни в целом («вечно стремящийся подъем» по Гёте —19, 
с. 40; «вперед и вверх», как формулирует его В. Кандин-
ский—87, с. 8—9), осуществляется новой музыкой в фор-
мах, столь же природно обусловленных, что и прежде. 
Носителем эволюции в ее конкретности являются здесь 
з в у к о о т н о ш е н и я . Они могут пониматься н как 
нечто внешнеизмерительное, отвлеченно-теоретическое, но 
по своей истинной сущности они— з н а к и д у х о в н о г о 
в музыке, а как система этих знаков они составляют музы-
кальный язык, непосредственную действительность музы-
кальной мысли, средоточие эстетического в искусстве зву-
ков. 

Если свести суть происшедшего в музыкальном созна-
нии перелома к максимально краткой формуле, мы получим 
следующую идею: к о л е с о и с т о р и и с д е л а л о оче-
р е д н о й о б о р о т , у р о в е н ь з в у к о в о г о с о з н а -
н и я п о д н я л с я на о д н о д е л е н и е , б о л е е с л о ж -
н о е з в у к о о т н о ш е н и е с т а л о о п т и м а л ь н ы м , 
ч т о в ы з в а л о к ж и з н и н о в ы й з в у к о в о й мир. 

Объективные естественные предпосылки языка новой 
музыки поэтому обуславливаются теми же самыми факто-
рами, что и прежде. Принципиальная разница лишь в том, 
что пифагорейцы, в своих исследованиях звучащего тела 
(струны монохорда) ограничивались лишь инвариантными 

совершенными консонансами (квартой, квинтой, октавой), 
Рамо и Риман — вариантными несовершенными (терциями 
и секстами), а наше время выдвигает идущие далеко по 
натуральному звукоряду сочетания —диссонансы. Передви-
нувшись по шкале музыкальных чисел на одно деление 
вперед, музыка, однако, по-прежнему полностью сохраняет 
свою природную основу. Объективно существующие свойст-
ва интервалов-диссонансов (септим, секунд и тритона) яв-
ляются натуральными, природными р а в н о в той ж е 
зи е р е, что и свойства интервалов-консонансов. Но только 
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свойства эти с о в с е м и н ы е . И подобно тому, как ут-
верждение несовершенных консонансов в качестве опти-
мальных звукоотношений означало маскирование совер-
шенных консонансов (запрещение параллельных и скры-
тых квинт и октав, избегание открытого звучания жестких 
консонансов кварты, квинты и октавы и т. д.), утвержде-
ние диссонансов в этой роли должно вести к аналогичному 
избеганию оптимальных звукоотношений предшествующей 
эпохи в их прежнем виде. Отсюда типичное для нашего 
времени преобразование всей системы музыкального мыш-
ления. 

Веберн" сделал самые радикальные выводы из музы-
кальной революции своей эпохи, пойдя даже дальше Шён-
берга. Он — самый крайний из композиторов 1-й половины 
XX в., отказавшихся от прежних структур-моделей и во-
площаемых ими комплексов звукоотношений. У него нет 
ни диатонических гамм, ни терцовых аккордов, ни функцио-
нальных гармонических формул, ни мажороминора. По-
этому может показаться, что такая музыка полностью ото-
рвалась от природы и ее естественных законов. 

Но, как было показано в предыдущем разделе, пег 
ничего более далекого от духовного мира Веберна, чем 
уповающее исключительно на вдохновение свыше беззако-
ние дилетантизма. Для композитора это не вопрос вкуса 
или теоретических изысканий. Закон природы, реализуе-
мый музыкальной структурой, есть для него предпосылка 
творчества столь же непреложная, что и коренящиеся в; 
природных основах законы гармонии, контрапункта для 
музыки великих мастеров прошлого. Даже в потемках 
«свободной атональности», лишь частично устраняемых: 
техникой додекафонии, композитор интуитивно нащупы-
вает действие новых законов, обоснование и полное созна-
тельное уяснение которых пусть и не дано одному поколе-
нию. Поэтому он считает, что «нужно все время проверять,, 
правильны ли эти аккордовые сочетания? [...] Правильная 
ли здесь форма?» (15, с. 74). Акцент на «правильности»,, 
который всегда делает Веберн, и означает его субъектив-
ное ощущение е с т е с т в е н н о г о з а к о н а , которому 
следует творчество и который оно находит и объективизи-
рует. 

Единство объективной, диктуемой самой природой, внут-
ренней логической необходимости новых законов музыки 
и их субъективного ощущения художником-творцом, оче-
видно, означает естественную форму их проявления в прак-
тике искусства. 
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МУЗЫКАЛЬНОЕ ВРЕМЯ 

Музыкальное искусство как явление, сущест-
вующее во времени, насквозь пронизано действием времен-
ных факторов. 

Новая веберновская концепция времени находится в це-
пи смен и с т о р и ч е с к и х т и п о в ощущения времени, 
уже не раз происходивших на протяжении музыкальной 
истории 

Основная идея веберновского ощущения времени — 
с ж а т и е , к о н ц е н т р а ц и я , п р е д е л ь н а я н а с ы -
щ е н н о с т ь п р и с т р о ж а й ш е м р а с ч е т е и к о н -
т р о л и р о в а н и и в р е м е н н ы х о т н о ш е н и й . При-
том степень насыщенности такова, что она дает новое 
качество структуры, оказывающее решающее воздействие 
на концепцию формы Концепция сжатия во времени то-
тально пронизывает все элементы веберновской музыки. 
Здесь находится ядро, центр, исходная точка его стиля. 
К сжатию во времени могут быть сведены многие, если не 
все, основные стилистические изменения в элементах му-
зыки— от длины произведения до структуры мелодики, гар-
монии и до тембра. Органичность веберновской концепции 
времени состоит в том, что сжатие охватывает не один 
какой-либо параметр музыки, а р а с п р е д е л я е т с я 
р а в н о м е р н о на все. Поэтому можно сказать, что 
Веберн сдвинул на одно деление все временные аспекты 
музыки — от пропорций между частями формы и до функ-

^ Типы переживания времени неодинаковы и в различных культу-
рах мира. 3. Лисса пишет о различии переживания времени в запад-
ной и восточной культурах: «...вариационные трансформации «макама» 
или «раги» продолжаются там (в Индии, Египте.— В. X,, Ю. X.) 
6—10 часов, а публика во время такого концерта многократно вы-
ходит и возвращается. Это значит, что музыкальное переживание в 
данном случае: а) не требует непрерывности, как в европейской му-
зыке, б) распространяется на время, немыслимое для европейского 
музыканта, в) основано на другом воплощении музыкального процес-
са (на однородности материала, а не на непрерывности процесса об-
разного развития)». Говоря об историческом изменении фактора вре-
мени в европейской музыке, Лисса указывает, что романтизм изме-
нил найденную классиками среднюю меру длины музыкально-вре-
менного процесса — знаменитые «himmlische Langen:^ у Шуберта, ог-
ромные масштабы симфоний Брукнера или Малера, вагнеровского 
«Парсифаля»; противоположная крайность — краткость инструмен-
тальных миниатюр у романтиков (33, с. 329 и 331). 

2 Это можно сравнить со структурой небесных тел —белых кар-
ликов и нейтронных звезд: ядерные частицы их плотно прижаты друг 
к другу, а не разделены внутриатомным пространством; отсюда фан-
тастические плотность и вес их вещества. 

165 



ции тембра. Как и многие другие его достижения, изме-
нение ощущения времени, при всей своей новизне, пред-
ставляет собой развитие одной из тенденций музыки 
предшествующего периода. Так, стремление к усилению 
насыщенности музыкального времени можно найти у Брам-
са, Однако Веберн не только развил эту тенденцию дальше 
(как и множество других современных композиторов), но 
перешел через некоторую грань, что дало качественно 
новые результаты. 

Как проявляет себя новое, веберновское ощущение вре-
мени? Упрощая вопрос с целью облегчить понимание глав-
ного в нем, можно свести идею сжатия, концентрации к 
к а ч е с т в е н н о н о в о м у , б о л е е в ы с о к о м у у р о в -
ню н а с ы щ е н н о с т и в р е м е н и в каждом из музы-
кальных параметров происходящими событиями. Если вы-
тянуть в одну линию «накладывающиеся» друг на друга 
четыре основные области, в которые группируются времен-
ные единицы микро- и макровремени ^ то самые главные из 
этих областей, насыщаемые самыми ответственными функ-
циями в музыке барокко — классицизма — романтизма, 
были две средние — высотность (гармония) и ритм (а так-
же синтезирующая их протяженная мелодия). У Веберна 
они в общем остаются теми же самыми (в этом отношении 
он вполне традиционен в отличие от многих композиторов-
авангардистов), но тем не менее именно у Веберна про-
изошла радикальная внутренняя реорганизация временных 
параметров (и от его достижений ведут свою родословную 
приемы позднейших композиторов — Штокхаузена, Булеза, 
Ноно, Лютославского и других). 

Т е м б р (призвуки) из средства колорита, каким он 
был в музыке предшествующей эпохи, становится носите-
лем с у щ н о с т н ы х с м ы с л о в ы х о т н о ш е н и й , 
«тембротемой», «тембромелодией» (Klangfarbenmelodie), 
«темброладом», «тембротональностью», «темброгармонией» 
(отчасти он принимает на себя функции аккордики). От-
сюда т е м б р о в а я п о л и х р о м и я Веберна. 

В ы с о т а (звуки, аккорды), сохраняя в большой мере 
прежние смысловые функции (высоты — в первую очередь 

1 

— Макровремя' 

Тембр Высота' 

• Макродремя • 

^ Ратм Пропорции формы ^ 

- Время (длина временных промежутков) • 
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носители отношений м у з ы к а л ь н о й л о г и к и ) , от-
части наделяется значением, свойственным прежде синте-
тическим цельностям (мотивам, другим звуковым после-
дованиям), структура которых развернута во времени; 
отсюда веберновский тип письма — п у а н т и л и з м . 

Р и т м и ч е с к и р а з в е р н у т ы е с т р у к т у р ы (ме-
лодические мотивы и фразы, гармонические и контрапунк-
тические последования) — насыщенные концентрированно 
изложенными событиями мелодические и многоголосные 
цельности (мотивы, фразы) нередко оказываются структу-
рами столь развитыми и богатыми содержанием, что при-
равниваются к более крупным построениям классической 
формы (на которую они часто ориентируются): 1—2 звука 
приравниваются к мотиву, мотив — к фразе, фраза — к пе-
риоду (или предложению — dem Satz), несколько тактов — 
песенной форме; отсюда типичная для Веберна а ф о р и -
с т и ч е с к а я форма. 

В р е м е н н а я с т р у к т у р а ф о р м ы в ц е л о м — 
сдвиг временных параметров на одно деление не оставляет 
места для внутренних пропорций классических форм, кото-
рыми продолжает мыслить Веберн. То, что он субъективно 
понимает как новое исполнение тех же классических форм 
(«старое по-новому»), в действительности является на-
столько полной их реорганизацией, что они фактически 
оказываются как бы «предметом изображения»; истинная 
же форма совершенно иная, органически вырастающая из 
типа письма, столь чуждого классическому, от которого 
произрастают классические формы; отсюда кардинальное 
о б н о в л е н и е ф о р м о о б р а з о в а н и я у Веберна. 

Но если бы новизна веберновской концепции времени 
сводилась бы только к названным изменениям, его твор-
чество, вероятно, могло бы рассматриваться как явление 
преимущественно эволюционное. Однако его ощущение 
времени имеет еще один аспект, проявляющийся не столь 
систематично, как сжатие, преимущественно в позднем пе-
риоде творчества, но придающий специфический оттенок 
музыке Веберна даже там, где он представлен слабо. 
Назовем этот аспект с т а в ш е е в р е м я . 

Эпоха индивидуализма XVII—XIX вв. стремилась запе-
чатлеть в музыке образ человеческой личности в его те-
лесно-духовной конкретности. Поэтому психологическое 
время этой эпохи полностью зависимо от биологических 
актов человека как живого существа — дыхания, пульса, 
шага, естественной размеренности музыкальной речи (пе-
сенный метр), песенно-танцевальной структуры музыкаль-
ной мысли и т. д. 
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у Веберна эта подоснова в какой-то мере сохраняется, 
но только почти никогда не дается в своем природно-чис-
том виде. Веберн и здесь двулик. С одной стороны, субъ-
ективно принадлежит традиционному антропологическому 
ощущению времени, с другой — нащупывает, находит со-
вершенно противоречащее тому ощущение. Различие мы 
можем понять следующим образом. В классико-романтиче-
ском а н т р о п о л о г и ч е с к о м понимании наша музы-
кальная мысль как бы идет совершенно синхронно биоло-
гическим часам человека, плывет вместе с естественным 
для человека течением времени. В новом веберновском 
понимании мысль (в данном отношении) как бы изначаль-
но содержит в себе все моменты времени подобно тому, как 
мысль может одновременно созерцать в воображении сразу 
и начало, и рост-расцвет, и увядание органического про-
цесса; в таком случае оно не нуждается в подчинении при-
родно-телесному ритму естественного течения времени, 
хотя и сколько угодно может совпадать с ним. 

Течение художественного времени тем самым становит-
ся регулируемым — оно может быть сжатым (как у Вебер-
на) или растянутым (в некоторых из позднейших стилей, 
например, в так называемой статической музыке). Пере-
став совпадать с естественным биологическим временем 
слушателя, х у д о ж е с т в е н н о е врем .я (кажется, 
в п е р в ы е в и с т о р и и музыки) вообще ст а н о в и т с я 
о с я з а е м ы м , с л ы ш и м ы м , почти что видимым подоб-
но тому, как не ощущаемая при полном совпадении ско-
ростей воздуха и экипажа воздушная среда превращается 
в осязаемый ветер при их заметном расхождении. Отсюда 
типичная для Веберна напряженность в ощущении времени. 

Но вместе с тем ставшее время не создает того абсо-
лютного потока движения, которым отмечено единственно 
только антропологическое время. Поэтому преодоление 
текучести времени как бы прекращает движение бесконеч-
ного потока. Художественный образ становится вновь не 
р а з в и в а ю щ и м с я , а р а з в е р т ы в а ю щ и м с я . Он 
уподобляется кристаллу, который поворачивается к нам 
своими различными сторонами, но не меняющим своего 
существа, как бы внутренне неподвижным. Как часто бы-
вает у великих художников, открывающаяся им истина 
мира где-то находит свое краткое, но предельно яркое вы-
ражение. Песня «Лужайка в парке» ор. 13 № 1 на текст 
К. Крауса (1917) открывается словами: «Wie wird mir 
zeitlos» («В каком я безвременье»). 

Ставшее время и сжатие временных параметров при 
максимальной рациональной контролируемости и выверен-
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ности временной организации — все это есть п о л н а я 
о т м е н а п р е ж н е й к о н ц е п ц и и в р е м е н и , не-
смотря на густую сеть связующих с прошлой эпохой нитей 
и даже несмотря на авторское субъективное понимание 
проблемы в традиционных категориях. (Подчеркнем еще 
раз, что новая концепция времени представлена в сочине-
ниях композитора по-разному; в некоторых из них, напри-
мер, в хоре «Ускользая на легких челнах» ор. 2, в песнях 
«День прошел» ор. 12, в таких инструментальных пьесах, 
как ор. 6 № 4, она ощущается мало.) 

Покажем веберновское ощущение времени на конкрет-
ном примере. Избираем для этого начальный 10-такт Сим-
фонии ор. 21. 

22 Ruhig schreitend ( J = c a 5 o ) 
2 3 

i 

A. Веберн, Симфония op. 21, I Ч. 

к Ar. 
V-Ia ' pizz. 

Cr.l m m 
Cr. 2 

1П 

IV 
Лг. и m 

Сум/иарнь1и ритм: 

V.l 

I 

1\ 

in 

IV 

i 
Bel. 

CI. ; m mp V.2 
.•••TCO 

IE- Ш 
f Civ^ 

W ЛТ. й 
mfz PP 
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Казалось бы, связь с прежним отношением ко времени 
очевидна: первая же ритмическая схема (см. строчку 
«суммарный ритм») показывает элементарнейшее остинато. 

Рисунок J J J мог бы быть доказательством самого ор-
динарного традиционного ощущения времени. Вполне эле-
ментарны и ритмические рисунки в каждом из выписанных 
в примере голосов. Совершенно элементарен и такт (ров-
ные две вторых от начала до конца всей части). Где же 
здесь новое? Оно выражается прежде всего в указанных 
двух идеях (см. с. 165 и 167). 

1. С ж а т и е в р е м е н н ы х п а р а м е т р о в , к о н -
ц е н т р а ц и я во в р е м е н и . Веберн предельно насы-
щает смысловой нагрузкой каждую долю времени этого 
HeTopoHjfiHBOro («ruhig schreitend») Andante. Благодаря 
особому, свойственному в наибольшей мере именно Вебер-
ну использованию додекафонной техники, каждый звук 
имеет значение не только как член 12-тонового ряда и его 
сегмента, но также и сам по себе — так, как будто каждый 
звук (или каждые два звука) были самостоятельным мо-
тивом (в классической мотивной технике это тоже встре-
чается, но как исключение, растворяющееся в ином пони-
мании мотивности). Например, первый звук третьего 
голоса (а у Сг. на строчке III) имитируется первым зву-
ком остальных голосов так, как если бы он являлся 
совершенно полно изложенной смысловой цельностью (по-
добная трактовка сохраняется и во всем дальнейшем изло-
жении). Точки вмещают в себя то, что прежде было свой-
ственно мотивам. Серийная структура отличается порази-
тельной строгостью и богатством в микромасштабах: на 
III строчку отвечает абсолютно строго зеркально имити-
руемая линия второй строчки, на IV — линия первой, и при-
том еще пары голосов I—II и III—IV строк внутри себя 
в таком же серийно-интервальном соотношении, как и 
II—III, I—IV. Тембр становится носителем наиболее сущ-
ностных, смысловых отношений в музыкальном произведе-
нии, приближаясь (в какой-то мере) к роли, которая преж-
де отводилась теме, гармонии, мелодии. Так, например, 
для непосредственного восприятия отражения вторым го-
лосом третьего тембр валторны значит не меньше, чем 
интервалика мелодической линии и тематическая точность 
имитирования. Больше того, одна только тембровая сто-
рона создает свою квазитематическую структуру, хотя и 
связанную с общей мотивно-серийной (а она выполняет 
здесь функцию тематической связи), но не производную от 
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нее, а вполне самостоятельную. Покажем это на схеме К 

Тем1^ры и артикуляция строк Ш-Ж 

СР. Сп Гл Сп. Сг. ВС1. BCL, BCL BCL. /Inchi 
/ / / / / / 

/ / / / / / л С г. СП. Сг, ^CL. а. CL а/^ , АГШ^ 
5 4 4 

Te^lfpb/ и артикуляция строк Ш-1 
1 2 1 1 2 1 2 2 I 1 I J I 1 I 1 ГТ1 I 1 I 1 г— г 

I А г. Via pizz. arcD Vn 1 arco j > Cr. fla^. 

\ Archi I I An. Ar. I Ar. 
I ' l l / / ' ^ 

' / / ^ I ' 
I Archi I I Ar. Ar. j Ar. v 

W /Г. ^ /С. piii.^ arco^ Vn2 ar'co^ , P , flug.^ , Cr. ^ ^ > ^ 
1 2 1 1 2 1 2 2 

Тембровые последования имитируются так, как будто 
они — тематические единства. Даже отдельные интервалы 
воспринимаются как микроимитации, если они связаны 
с одними и теми же звуками (G — as у Сг в т. 3—4 и 
as — G там же у Vc., h^ — by Сг. в т. 5—6 и там же 
6 — /г 1 у Via pizz., ^ — G у Сг. в т. 2—3 и G — f/s ^ у Vc. 
в т. 4—5: то и другое объединимо с уже указанным as — G 
в трехзвуковые имитируемые группы; это же касается с—h^ 
у Сг. в т. 4—5 и /г ^ — с в т. 6—7 у Via); /г̂  — & у Сг в т. 5 - 6 
и у С1. в т. 7—8, а — es^ у Аг. в т. 7 и ^s — а у нее же в 
т. 9 и т. д.; вся партитура сплошь состоит из одних таких 
соответствий). Столь же последовательно время-горизон-
таль обращается в тождественную ей одновременность-
горизонталь (см. Сг. 2 и Vc. в т. 3—4 и другие места). 

Все эти соответствия, имитации, соотношения на вре-
менном расстоянии (разумеется, у нас приведены отнюдь 

^ Здесь и далее авторы пользуются следующими сокращениями в 
обозначении инструментов: 

F1. — флейта Тп. — тромбон Аг — арфа 
Ob.— гобой ТЬ. — туба Ттр. — литавры 
С1. —кларнет Vn. —скрипка Gr. с. — большой барабан 
Вс1. — бас-кларнет Via — альт (смычковый) T.-t. — тамтам 
Fg. — фагот Vc. — виолончель Т. т . — малый барабан 
Сг. —валторна СЬ. — контрабас Git.— гитара 
7г. — труба Pf. — фортепиано Qeji-. — челеста 

171 



не все имеющиеся в партитуре явления подобного рода!) 
рассматриваются здесь не как просто приемы контрапунк-
тической или серийной техники. Они показывают, насколь-
ко насыщен каждый момент времени музыкально-смысло-
выми значениями элементов, насколько «уплотнено» у 
Веберна время. В результате, если подходить к восприятию 
симфонии с мерками восприятия, выработанными в про-
шлом, ее музыка кажется странным образом идущей мимо 
сознания-ощущения несмотря на неторопливый темп и 
внешнюю размеренность в последовании длительностей. 
Временная концентрация столь велика, качественно нова, 
ЧТО' сознание не успевает следовать за музыкой. 

Привычные навыки соотнесения моментов прошедшего, 
настоящего и экстраполируемого будущего, из которых со-
стоит наше представление об идущем из прошлого в буду-
щее потоке времени, не в состоянии выполнять свою функ-
цию. При обычной временной протяженности мотивов и 
более крупных музыкальных цельностей прошедшее время 
благодаря памяти активно воздействует на восприятие на-
стоящего. Чтобы навыки соотнесения моментов времени 
могли помочь нам в восприятии этой подлинно новой му 
зыки, процесс схватывания музыкально-смысловых отно 
шений должен идти здесь синхронно веберновскому «уплот 
ненному» времени. «Суммарный ритм», выписанный в при 
мере 22, услышать, конечно, можно, но при правильном 
адекватном самой музыке восприятии он не ощущается 
так как суммируемые звуки как бы лежат в разных 
плоскостях (прежде всего вследствие тембровых условий) 
и их длительности как бы стереофонически накладываются 
друг на друга, а не суммируются. Возникает своего рода 
«поливремя». 

2. С т а в ш е е в р е м я . Веберн даже и здесь не отка-
зывается от классического «антропологического» времени, 
моделирующего жизненные, биологические процессы. Обоб-
щенную схему музыкального наполнения времени можно 

представить так: •— \ . Линия подъема, достиже-
ние кульминации, спад—обычные компоненты и вебернов-
ской формы. Но это только одна сторона. Другая же, 
в определенном смысле противоположная этой, заключает-
ся в особенностях трактовки классической схемы. Мы мо-
жем понять и истолковать их следующим образом. Веберн 
как бы преодолевает бесконечную текучесть времени тем, 
что представляет текучесть как движение, возвращающееся 
к своему началу, — по кругу — или колебательное. 
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Поэтому конец и начало могут в принципе трактоваться 
как тождественные моменты; движение и стремление к 
цели становятся силой, направляющейся к исполнению 
предопределенного цикла развития. Изначальная обозри-
мость всех моментов развития делает необязательным 
абсолютность периодических и всякий раз перекрывающих 
друг друга волн подъема, нарастаний. Их результат и про-
цесс протекания как бы мыслятся известными и пережи-
ваемыми заранее. 

Вся экспозиция I части симфонии есть, по крайней мере, 
в трех отношениях движение по замкнутому кругу, где 
начало и конец совпадают, начало движения не отмечено 
никакими типичными признаками «начальности» (какие 
встречаются еще в ранних опусах: 3 № 1, 4 № 1, 5 № 1 
7 № 1), а как бы понемногу обнаруживается. Во-первых 
из-за того, что серийная структура в конце экспозиции воз 
вращается к началу, получается бесконечный канон, к р у 
г о в о е д в и ж е н и е в п о с л е д о в а н и и . Во-вторых 
двойной канон (голоса: П1—П и IV—I) есть симультан 
ный аналог возвращению к началу — о т р а ж е н и е в 
о д н о в р е м е н н о с т и , как бы круговое движение в ней. 
И в-третьих, вся экспозиция движется по одному и тому 
же кругу высот, каждый качественно определенный звук 
всегда возвращается к одному и тому же регистровому, 
октавному положению (например, звук е — всегда во вто-
рой октаве, но никогда не в первой и не в малой, h — 
всегда только в первой октаве и т. д.). Общая схема высот: 

G- с 

dis ffis cis^ fcs^ h^ e^ 

- Л Э : : ^ 

(B T. 45—66^ выдерживается другая система высот: f - -
a — es^— fis^ — gis^ — h^ — d^ e^ —g^ — b^ — c^ — es^ — 
a — cis^.) 

Аккорд стоит абсолютно неподвижно, что полностью 
исключает какое бы то ни было высотное развитие в пре-
делах экспозиции как качественное изменение. Музыкаль-
ная мысль развертывается так, что посреди экспозиции 
(примерно в т. 11 — 14) и в ее конце (т. 23—25) мы 

находимся точно на том же месте, что и в начальных так-
тах (1—4). В любом избранном месте некоторые звуки 
могут быть не взяты, но те, которые прозвучат, точно 
•совпадут со звуками любого другого места. Например: 
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ВТ. 1—4: G с f as а cis^ fis^ 
II —H: D G с f a b cis^ es^ fis^ h^ e^ 
23—25: D G с es f gis cis ^ fis i h ^ 

Внешнее родство подобной трактовки времени со сред-
невековой концепцией несомненно, но не идет, однако, 
слишком далеко. Крайнее внутреннее напряжение структу-
ры, предельная обостренность чувства, крайняя насы-
щенность всех долей времени делает сходство со сред-
невековым временем чисто внешним. Сходство есть 
следствие действия диалектического закона («отрицание 
отрицания»), предполагающего возвращение на другом 
уровне, обогащенное качеством исторически непосредст-
венно предшествующего явления. Это-то мы и находим 
у Веберна. 

ЭТИЧЕСКИЕ ЦЕННОСТИ 

в мыслях, н а м е р е н и я х , переживаниях, 
представлениях и поступках выражается лишь один аспект 
этической позиции художника — с у б ъ е к т и в н а я эти -
ка . Другой, более важный, есть его о б ъ е к т и в н а я 
э т и к а —то, что запечатлено в создаваемой им реаль-
ности, в его творчестве, то, что далее отделяется от творца 
и начинает собственную жизнь, как если бьг это было 
самостоятельное живое существо. Естественно, оба аспекта 
не могут отходить слишком далеко один от другого,- буду-
чи, как правило, одной и той же сущностью, но только 
проявляющей себя в различных сферах. 

Мир субъективной этики Веберна, каким он вырисовы-
вается из известных нам его высказываний, представляется 
в высшей степени привлекательным. 

Мир объективной этики Веберна в целом совпадает с 
субъективным, однако все же не полностью, не во всех 
своих деталях. Кроме того, соотношение между Веберном,. 
каким он представлял сам себя, и Веберном, каким он 
оказался в действительности, сохраняется полностью и в 
ракурсе проблемы этического. Притом, в соответствии 
с принятой в настоящей работе методологической установ-
кой, центром тяжести при рассмотрении эстетических проб-
лем мы делаем не высказывания, тексты, литературные 
или психологические ассоциации, а внутреннее му:5ыки — 
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саму м у з ы к а л ь н у ю , з в у к о в у ю р е а л и з а ц и ю 
этических ценностей — настолько, насколько она вообще 
лоддается словесным характеристикам (разумеется, из 
этого не следует, что нужно внешнее обходить молчанием). 

Это методологическое условие, однако, является вместе 
с тем и самым трудным моментом в настоящем исследова-
нии этики Веберна. 

Последняя включает три ступени, находящиеся в слож-
ном взаимодействии друг с другом: 1) общественная пози-
ция, определяемая с у б ъ е к т и в н ы м с а м о с о з н а н и-
е м композитора; 2) общественная позиция, определяемая 
объективно запечатленным в сочинениях композитора 
д у х о в н ы м миром и 3) общественная позиция, опреде-
ляемая степенью высоты его х у д о ж е с т в е н н ы х до-
стижений. 

Первая ступень—непосредственное отношение Веберна-
ч е л о в е к а (художника, музыканта) к окружавшему его 
обществу (и наоборот, общества к Веберну). Вторая и 
третья — отношение м у з ы к и Веберна к обществу (и 
наоборот). Разница между второй и третьей ступенями 
в том, что внутренний духовный облик музыки рассматри-
вается в различных отношениях: как данность (совокуп-
ность определенного художественного содержания) и как 
значение (в качественном сравнении с другими такими же 
совокупностями). 

Непосредственное отношение Веберна к окружающему 
его обществу определяется неприятием им отрицательных 
сторон окружающей его буржуазной действительности в 
области культуры. З а щ и т а в ы с о к и х э т и ч е с к и х 
и д е а л о в против процесса обездуховления есть пафос 
этической позиции Веберна. 

«Исключительная человечность, чудесным образом кри-
сталлизовавшаяся в таинственных симметриях и соответ-
ствиях его произведений», — характеризует его Райх 
(104 —см. 67, с. 9 - 1 0 ) . 

В то же время в характере Веберна есть твердость и 
последовательность (это отличает его, например, от более 
мягкого и впечатлительного Берга). Беспредельной пре-
данности Веберна делу искусства и абсолютной убежден-
ности в правильности своего пути стиль его обязан ред-
костной прямотой и последовательностью эволюции. 

Веберн никогда не был бунтарем, борцом, трибуном. 
Он никогда ни с кем не вступал в сражение за свои взгля-
ды и убеждения. Его последовательный гуманизм неизмен-
но выражался в формах, полных нежности без навязчи-
вости, энергии без эксцессов и крайностей — как Dona 
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nobis pacem. Тем не менее, как уже сказано, ему не был 
свойствен конформизм, приспособленчество./Мягкость ха-
рактера Веберна-человека уживалась с абсолютной бес-
компромиссностью . и жесткой самодисциплиной Веберна-
художника. Это давало ему мужество быть непреклонным 
в принципиальных вопросах искусства, никогда не изме-
нять своим идеалам. 

Остро, как «фальшивую ноту» воспринимал он и те 
явления в жизни, которые приходили в противоречие с его 
художественными и человеческими идеалами. 

Не желая специально вставать в оппозицию к чему-
либо, Веберн тем не менее, по существу, все же был вы-
нужден вести своеобразную борьбу, идя всю жизнь против 
течения с уверенностью истинного гения. Поле разверты-
вания этой борьбы — область духа. Веберн страдал от 
современной ему бездумной развлекательной музыки, от 
оперетт, которыми ему довелось дирижировать ради денег 
и которые эстетически были совершенно чужды его при-
роде. 

Презрение к низкопробной «поп-музыке» не означало, 
однако, «элитарного» аристократического пренебрежения 
к простому народу, к вкусу широких слоев населения. На-
оборот, именно Веберн — один из немногих великих музы-
кантов XX в., испытывавших эстетическую потребность 
длительного, близкого общения с любителем музыки. Две-
надцать лет отдал он работе с рабочими музыкальными 
коллективами — многозначительный факт, аналогии кото-
рому мы не находим ни у Дебюсси, ни у Стравинского, ни 
у Прокофьева. В высшей степени показательна и эстетиче-
ская направленность деятельности Веберна — руководи-
теля рабочих коллективов: не подлаживаться под низкие 
вкусы, а, наоборот, дотягивать массу до уровня высокого 
классического и современного музыкального искусства, бес-
компромиссно приобщать любителя только к самой луч-
шей, с точки зрения композитора, музыке — Баху, Гайдну, 
Бетховену, Шуберту, Малеру, Шёнбергу. 

Таким образом, искусство Веберна, непосредственно 
связанное с практикой бытового («самодеятельного») му-
зицирования, обнаруживает свою почвенность и в этом 
отношении. Как это ни парадоксально, но хоровое письмо 
Веберна, при всех его колоссальных исполнительских труд-
ностях, опирается на бытовую музыку Вены. 

Тем не менее этическая позиция Веберна в отношении 
к своей эпохе — это скорее оборонительность, чем насту-
пательность. Здесь сказывается не только характер Ве-
берна-человека, но также ситуация времени — преследова-
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ние творческого духа, а не героический период бетховен-
ской поры. Не случайно Веберн принимает идею (Гёльдер-
лина): «Жить — значит отстаивать некую форму». «От-
стаивать»— пассивная, оборонительная позиция. 

О б щ и й э т и ч е с к и й п р и н ц и п Веберна можно 
сформулировать так: н е п р е л о ж н о т в е р д ы е н р а в -
с т в е н н ы е у с т о и , согласно которым п р и р о д а 
ч е л о в е ч е с к о г о е с т ь - в ы с о к о д у х о в н о е , п р о -
т и в о с т о я щ е е т е л е с н о - ч у в с т в е н н о м у к а к 
ч е м у - т о б о л е е н и з к о м у и с т р о г о с л е д у ю -
щ е е п р е д п и с а н и ю в н у т р е н н е г о н р а в с т в е н -
н о г о з а к о н а . Этический принцип определяет общую 
направленность творчества Веберна. Укажем теперь еще 
на некоторые важнейшие, конкретные этические идеи ком-
позитора. 

Из двух основных тенденций в этике — гедонистической 
и ригористической — Веберн, безусловно, сторонник вто-
рой. В его облике есть нечто глубоко родственное этиче-
ским течениям, принадлежащим той же духовной тра-
диции—стоицизму, ортодоксальному христианству, кан-
тианству К Предельная строгость к самому себе как к 
нравственной и художественной личности, почти фанати-
ческая последовательность и бескомпромиссность в испол-
нении нравственного долга — типичные черты Веберна. 
Прочность этических ценностей субъективно ощущалась 
им как необходимое условие существования человеческой 
личности, оплот ее цельности («формы»). Твердость нрав-
ственных законов, несомненно, была своеобразной этиче-
ской формой сопротивления тем явлениям в духовной жиз-
ни Запада, которые ощущались многими художниками, 
наиболее чуткими к происходящим переменам: 

Странно впервые увидеть, 
Как порхает беспутно в пространстве 
Все, что было так важно. 

Р.-Л1. Рильке 
Духовная высота и непреклонность этических принци-

пов Веберна в полную меру проявились в годы фашистской 
реакции. Скромность была главной чертой характера ху-
дожника лишь тогда, когда он чувствовал себя окру-
женным друзьями: «Если он считал себя в кругу вра-
гов [...] его непоколебимая вера в себя принимала иногда 
чуть угрожающие формы», — пишет Крженек (см. 91^ 

^ «Великолепный, неслыханный дух», — отзывается Веберн о Кан-
те в письме к Бергу (21 дек. 1911 г .—127, с. 23), посылая в подарок 
другу книгу — письма Канта. Проблеме «Веберн и христианство» бу-
дет далее уделено специальное внимание. 
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с. 19). Оплотом духовной жизни для Веберна всегда было 
его искусство. В мрачные годы гитлеризма оно осталось 
единственной его опорой. Лишь в этом все более сужаю-
щемся уголке мира, в обстановке изоляции и внутренней 
эмиграции продолжал он жить, неся людям истину искус-
ства, быть может, уже никому не нужную. С величайшим 
упорством продолжает он разрабатывать свои художест-
венные идеи, полностью отвергая гитлеровскую «Kulturpo-
litik», как и всегда не допуская никаких компромиссов. 
Такого художника, как Веберн, можно всю жизнь пресле-
довать непониманием, можно сжигать его произведения, 
можно умертвить его в концлагере, но пока он жив, нельзя 
воспрепятствовать ему мыслить и творить, нельзя отнять 
его дух. Это — этическое завещание Веберна, святой долг 
художника, который он называл многозначительным сло-
вом : о т в е т с т в е н н о с т ь . 

В обстановке фашистского мракобесия Веберн пол-
ностью сохранил свои этические и эстетические принципы. 
С еще большей последовательностью он отдается творче-
ству красоты в мире музыкальных идей. Однако отблеск 
происходящих событий все же отражается на страницах 
его партитур, сказывается в ограничении чисто эстетиче-
ском, хотя бы оно и получало в высшей степени совершен-
ное выражение. 

Важнейшая черта нравственного облика Веберна — по-
разительная внутренняя ц е л ь н о с т ь его мировоззрения. 
Его сознание не раздирается непримиримыми противо-
речиями, как у многих его современников. Строжайшая 
внутренняя дисциплина предохраняет мироощущение 
Веберна от соблазнов эпохи, от того процесса распада 
внутреннего, который Зельдмайр называет «утратой сере-
дины» (116). 

Крепкие узы р а ц и о н а л и з м а надежно связывают 
противоположности, не давая им разойтись. Сдерживание 
чувственной стихии — следствие веберновского этического 
ригоризма — вступает в сложные взаимоотношения с чув-
ственной природой музыки как искусства. К этой проблеме 
мы вернемся чуть позже. 

Идея з а к о н а красной нитью проходит через все 
мировоззрение Веберна, в частности и через его этические 
представления. Необходимость его обуславливается не 
натурфилософией композитора, «не путями к новой музы-
ке», не внешними жизненными обстоятельствами, но преж-
де всего именно нравственной потребностью. Подобно Кан-
ту, Веберн ощущает закон этической ценностью не тогда, 
когда он диктуется утилитарной целесообразностью. Толь-
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ко лишь если он вытекает из некоего всеобщего объектив-
ного принципа, он обретает подлинную силу. «Не так, как 
я хочу, а так, как я должен» (см. 78, с. 415) —типичная 
установка Веберна. Притом закон нравственный (своеоб-
разный веберновский «категорический императив») и за-
кон музыкальный в необычайно ц е л ь н о м мировоззре-
нии художника не только не противопоставлены друг 
другу, но являются как бы лишь двумя модусами сущест-
вования одной сущности — внутренней твердыни, опоры. 
Музыка Веберна в ее индивидуальном аспекте удовлетво-
ряет общей для XX в. потребности, которую определяют 
как «тоска по целому». 

Сама цельность стиля Веберна есть одна из модифика-
ций твердости закона. Эволюция стиля Веберна остается 
в жестко очерченных идейно-художественных рамках^ 
в принципиальном отличии от эволюции, например, Стра-
винского, Шёнберга. Художественное развитие Веберна не 
знало ни резкости перемен от Sacre к Симфонии псалмов 
и Canticum sacrum, ни возвращения от «Ожидания» и се-
рийных произведений к тональной технике второй Камер-
ной симфонии и Вариаций и речитатива для органа. Нет у 
Веберна и диапазона стилистических контрастов в качест-
ве средства выражения трагически несовместимых сторон 
действительности, как, например, в берговском «Воццеке» 
Largo И акта, полька и с18-то1Гная детская песня из П1 
акта. Имея причиной строгое, без уклонений следование 
предуказанному пути, веберновская этическая сосредото-
ченность и углубленность не становится духовной узостью, 
если стиль его лишается могучей силы ярких контрастов 
Берга, Стравинского, Прокофьева, Бартока. В таких усло-
виях содержание творчества рискует стать ограниченным, 
от чего Веберна спасает найденная с суровой требователь-
ностью к себе в ы с о т а этических идей. Едва ли не каж-
дая написанная им пьеса воплощает только самое возвы-
шенное, чистое, прекрасное, благородное. 

Веберн принадлежит к художникам-гуманистам. 
Эта сторона его художественного мировоззрения представ-
лялась ему важнейшей в миссии художника. Гуманизм 
Веберна — в его последовательном и беззаветном служении 
человеческой духовности в противовес нарастающему в 
мире обесчеловечиванию человека, в служении художника 
красоте как высочайшей человеческой ценности. Его сочи-
нения воплощают мир этой красоты и тем самым являются 
памятником человечности. Один из учеников, Дориан, 
вспоминал, что Веберн «открывал всегда новые взаимоот-
ношения между музыкой и гуманизмом» (81, с. 102). Ве-
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берновский гуманизм, однако, окрашен в своеобразные 
тона. Средневековое понимание человека интерпретировало 
его как прах земной и в качестве главного этического до-
стоинства выставляло смирение; Возрождение подчеркнуло 
чувственную полноту человеческой жизни и гордость чело-
века; новое время, современность привели к почти обо-
жествлению человека и всего человеческого. У Веберна нет 
ни чувственной полноты, ни тем более обожествления «че-
ловеческого, слишком человеческого», но еще тем более 
нет у него возвращения к идеям средневековья, хотя суро-
вость и строгость его сочинений внешним образом напоми-
нают аналогичные свойства европейской музыки первой 
половины нашего тысячелетия. Отсутствие чувственной 
расточительности, свойственной музыке нашего столетия, 
скупость и прозрачность ткани, лишенной звуковых укра-
шений, по своей тенденции, мысли как-то не лежит в основ-
ном русле развития европейской музыки после Дебюсси и 
позволяет проводить аналогии с музыкой далекого про-
шлого. Но, с другой стороны, высота человеческого само-
сознания, внутренняя уверенность, спокойная сила, утверж-
дение высоконравственного человеческого начала вбирают 
лучшие достижения европейской этики последних столетий. 

Здесь открывается связь с двумя взаимопроникающими 
проблемами понимания человеческого у Веберна. Суть 
первой — в воплощении идеи духовной, этической с и л ы ; 
второй — в связанном с этим соотношении ч у в с т в е н -
н о г о и д у х о в н о г о . 

Не составляет труда найти у Веберна созерцательность, 
сосредоточение на нежности, погружении в мечтательность, 
подавленность и другие пассивные состояния. Но, стран-
ным образом, эти «мимозные» качества не только не по-
мешали шумному триумфу Веберна, но как будто даже и 
стали важнейшим фактором сильнейшего воздействия му-
зыки этого композитора на людей, общество. «Тихое» в 
этике и музыке Веберна, его скромность, ненавязчивость 
как будто оказались сильнее прославленного «динамизма» 
XX в., его «бешеных ритмов», «все сметающей на своем 
пути бездушной машины». Парадоксальным образом об-
щественная позиция «нейтрального», «пассивного» Веберна 
оказала свое влияние в области музыки не меньше, чем 
позиция, скажем, Хиндемита или Бартока — художников 
весьма активных по своей внутренней природе. Характе-
ризуя этот парадокс, Штуккеншмидт вспоминает китай-
ское изречение: «самое мягкое одержит верх над самым 
твердым» и пишет: «Голоса, которые так тихи, что едва 
слышимы, оказываются самыми проникновенными; они 
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продолжают звучать, когда все заглушавшие громкогово-
рители давно забыты» (124, с. 192) К 

Самой большой силой оказались ч и с т о д у х о в н ы е 
качества — тихая музыка души, чистота мысли, цельность, 
твердая убежденность в истине и в правильности своего 
пути, нравственный закон. Вот характерный фрагмент ве-
берновской музыки 2: 

33 Langfsam J=ca52, 
Свёт глаз ор. 26 

Сого 
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Ч н Н М -г V 'T . . . 

2а rlf. tempo гИ. ЗОп-—' 31 rri 

у 

•Was i s t re-
% sche, hen, 

WW 
Wenn das 

T Щ 
slraMt? 
l i -

Tr. c.s . Ш 
проникновенность и сердечность этой музыки говорит 

о взгляде любви, и о свете, который излучают глаза; звуки 
полны нежности и мягкости, оттеняются энергичными 
восклицаниями. Все это было бы нестерпимой сентимен-
тальностью и неуклюжей старомодностью, если бы вопло-

* Позицию Веберна можно сравнить со значением мелодии 
«О Lamm Gottes» в первом хоре из «Страстей по Матфею> Баха: неж-

ному, светлому напеву противостоят дважды 12 голосов двойного со-
става хора и оркестра, физическая мощь которых, однако, не может 
заслонить собой один тихий голос, звучащий как бы поверх всех их. 

2 Перевод текста в примере: «Взгляд любви источает больше...» 
-«Что происходит, когда глаза излучают свет?> 
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щалось традиционно романтически («бешеные ритмы» 
«динамистов» своевременно покончили с такими баналь-
ностями, оставив их разве для эстрадной песни и оперет-
ты). Но ничего похожего на какую бы то ни было расслаб-
ленность, чувствительную слезливость нет в этих гармониях 
и мелодических мотивах. Звучание тянущихся аккордов, 
может быть, и готово перейти в чувственные эффекты, но 
все же этого не происходит ^ В результате возникает со-
вершенно новый образ, не напоминающий ни Дебюсси, ни 
романтиков, и создается н о в а я этическая ценность, 
где традиционный образ (в данном случае) любви, кро-
тости, нежности обретает новую жизнь, воплощаясь на 
основе особого рода внутренней чистоты, строгости, со-
средоточенности, без «вздохов» и волн эмоций, отражаю-
щих линию' эмоционального напряжения. Понятно, что 
здесь, как и везде в музыке, слова могут лишь указать на 
то, г д е н а х о д и т с я м у з ы к а л ь н о - э т и ч е с к а я цен-
ность, но не могут выразить ее адекватно; однако подобное 
указание дает возможность пережить ее восприятием му-
зыки и, благодаря происходящему при восприятии перене-
сению духовного содержания музыки в сознание слушателя, 
освоить это содержание. (Однако только то есть этическая 
ценность в музыке, что нашло свое воплощение в специфи-
ческой звуковой структуре; вне музыкального, одни толь-
ко словесные характеристики — стертые общие слова, со-
держание которых в одних случаях имеет положительную 
ценность, в других — отрицательную.) 

Музыкально-этические ценности реализуются в много-
ступенной градации, общую систематику которой можно 
представить следующим образом: 1) общий этический 
принцип, охватывающий все творчество в целом, либо 
резко отличающиеся друг от друга творческие периоды; 
2) отдельные идеи этики, отражающиеся в самостоятель-
ных составляющих общей направленности; 3) система эмо-
циональных состояний, реализующая отдельные идеи, 
а также общую направленность в конкретных пережива-
ниях еще на уровне внутреннего музыки; 4) конкретно-
чувственная реализация системы эмоциональных состояний 
в звуковой, чисто музыкальной форме. 

Сформулировав общий этический принцип и описав 

^ Мы намеренно берем отрывок, близкий к тем, гармонию которых 
(«1т Dunkeb в тактах 65—66 из ор. 29 части III и параллелизмы ак-
кордов хора в ор. 31 части V) Стравинский называет «очень баналь-
ной» (85, с. XXIV). Полностью с этим мнением мы согласиться не 

можем, но верно, что здесь налицо одна из крайностей стиля, за ко-
торой начинается банальная сладковатость. 
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ряд типичных веберновских этических идей и тенденций, 
мы можем теперь перейти к главной этической проблеме 
мира эмоциональных состояний — с о о т н о ш е н и ю чув-
с т в е н н о г о и д у х о в н о г о в музыкальных сочинениях 
Веберна. 

Особенность предшествуюш.его этапа в исторической 
эволюции музыки состоит в тенденции ко все большему 
высвобождению чувственно-эмоциональной стихии. Если 
в мессе Палестрины нет никаких порывов, никаких силь-
ных движений, ничего из телесно-чувственной стороны 
эмоционального мира человека, если у Баха полнота выра-
жения чувств всегда приподнята над телесно-жизненной 
основой, то романтизм уже охотно использует телесно-чув-
ственную теплоту эмоции при воплощении самых различ-
ных чувств, настроений, страстей (любви, смерти, мечты, 
драматических потрясений, победного торжества и т. д.). 
Музыка XX в. освоила и такие эмоциональные области, 
которые в их натуральной непосредственности прежде 
были немыслимы в искусстве и вообще не могли быть до-
пущены в него — скука, порка (в «Катерине Измайловой» 
Шостаковича), смех (в «Трех апельсинах» Прокофьева), 
кабацкая фальшь пошлой польки (в «Воццеке» Берга), 
чувственная разнузданность (сцена у золотого тельца из 
«Моисея и Аарона» Шёнберга). 

Эмоциональный мир музыки Веберна резко характери-
стичен, допускаемые им в искусство эмоциональные состоя-
ния продуманы и строго отобраны. С чисто внешней сто-
роны об этом мире может говорить выбор текстов для во-
кальных произведений ^перечень их см. на с. 230). 

Конечно, он не характеризует эмоционального строя 
м у з ы к и Веберна, ведь кроме вокальных у Веберна есть 
и инструментальные сочинения, эмоциональный строй ко-
торых вносит существенные коррективы в общую картину 
(например, в них полностью отсутствуют религиозные на-
строения). Однако перечень все же дает общее представ-
ление о преобладающей сфере настроений — об э м о ц и о -
н а л ь н о й д о м и н а н т е музыки Веберна. 

Как проявляет себя эмоциональная доминанта в музы-
ке? Понятно, что словесные характеристики лишь грубо 
указывают на содержание музыкально выраженных на-
строений, поэтому к ним кое-где необходимо прибавить 
переживание музыкально-образного содержания, если оно 
превращается в определенное настроение, но мы еще будем 
иметь возможность обратиться к музыкальной, звуковой 
реализации эмоционального мира. Что есть и чего нет у 
Веберна? 
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Ч т о е с т ь у В е б е р н а : 
Нежная, скользящая подвиж-
ность, хрустальная чистота, лег-
кое движение прозрачных нитей, 
лирическая углубленность; энер-
гия действия, вздохи, острота 
сплетающихся линий, таинст-
венные шорохи, лирико-драмати-
ческий подъем, угасание, момент 
внезапного ужаса, истаивающая 
нежность, траурное шествие, 
предельное напряжение, яркие 
краски в прозрачной перспекти-
ве, порыв, утонченность, предель-
ная эмоциональная чуткость; 
свежесть красок новооткрытого 
мира, пароксизм, звон в горах, 
полная интроспекция, квазина-
ивное детско-сельское настрое-
ние, неуютность мира, одиноче-
ство, растворение эмоциональ-
ной напряженности во внутрен-
не сдержанном лиризме, суро-
вость, строгость, готовность 
идти до конца, кротость, край-
няя острота в соединении с край-
ней нежностью, лирической про-
чувствованностью; восторжен-
ность, экстаз тиишны и горнего 
света, игра в бисер, веселый 
крепкий шаг, радость сеодца, 
нежность взгляда любви, калей-
доскоп противоположных эмоций; 
сияние горных вершин, свежесть 
весенней грозы,, торжественная 
приподнятость, гимн; «роман в 
одном вздохе», «нежность, тре-
петность, глубина, чистота». 

(Приведенные параллельные сравнительные характе-
ристики касаются конкретных произведений Веберна и дру-
гих композиторов, но только выражены в обобщенных 
формулировках и без ссылок на то, что именно имеется 
в виду.) 

Все это можно обобщить одним принципом. Ч е г о 
н е т у Веберна? Всего того, что выражает н и з м е н н о е 
(однако при каких-либо обстоятельствах — в кино-, теле-, 
радиомузыке, в опере —могло быть уместным и необхо-
димым), а также всех (почти) тех форм, которые выра-
жают чувства ф и з и ч е с к и - т е л е с н ы е . Этический 
идеал Веберна — вести людей к возвышенному, прекрас-
ному, доброму — воплощен им не в декларациях, а в «лич-
ном примере», в этическом строе его собственной музыки. 

Ч е г о у В е б е р н а н е т : 
Подавляющая физическая мощь,, 
половодье чувств, психологиче-
ская раздвоенность, раздираю-
щие противоречия, страх, без-
думная легкость, юмор, сарказм,, 
моторное движение, отрицатель-
ные образы или персонажи, сен-
тиментальность, грубость, бе-
шеный напор, чувственная сла-
дость, ярость, эротика, чувст-
венная разнузданность, беспроб-
лемная бодрость, гнев, лукавст-
во, смех, всамделишно-детская 
наивность, стихия танца, стихия 
марша, кокетливость, пародиро-
вание, бредовая фантазия, безу-
тешное отчаяние, торжество по-
бедного шествия, веселье пира 
во время чумы, самодовольство,, 
безмятежное счастье, «варварст-
во», «дадаизм», причудливость,, 
фантастика, восточный строй 
чувств, ирония, изображение бе-
зобразного или низменного, экст-
равагантность, сатира, комическое, 
гротеск, изображение аморального,, 
дерзновенность, дерзость, восторг 
любви, любовный дуэт, страдания 
любви. 
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Это есть его общественная позиция в плане его художест-
венного «дела». Что е с т ь у Веберна? То, что выражает 
в ы с ш е е в тех формах, которые выражают чувства ин-
теллектуализированные, облагороженные, возвышенные, 
лишенные привкуса натурально-физиологической непо-
средственности ^ Нельзя не увидеть в такой антиномии 
чувств веберновскую интерпретацию соотношения чувствен-
ного и духовного в музыке. Эмоциональный нажим в его 
натурально-телесном виде —вещь, неприемлемая для эсте-
тики Веберна. Только то, что проникнуто светом высокой 
одухотворенности, воздействие которого устраняет приме-
шиваюнхийся сырой, «тяжелый» материал физиологически-
телесной чувственности, становится эмоциональной суб-
станцией веберновской музыки. К тому же композитор 
принципиально избегает всего, что делало бы необходи-
мым воплощение эмоций грубых, низких (типичен выбор 
текстов). Исходя из этого, эмоциональный мир Веберна мы 
определяем как и н т е л л е к т у а л ь н о - д у х о в н о е . 

Существенно также и внутреннее национальное в Ве-
берне. Выше уже было сказано и о национальной тради-
ции в его творчестве, и о его собственном, субъективном 
ощущении национального. Но проблема этики касается 
также и национального характера через типологические 
особенности чувствования. Как, например, для француза 
часто характерно гедонистическое любование чувственной 
стороной звучания как такового, в соединении с тонкостью 
как проявлением изысканности вкуса так для немецко-
австрийского в Веберне характерно в н у т р е н н е е пе-
р е ж и в а н и е с т р о г о с т и и н р а в с т в е н н о г о з а -
к о н а , п р и н и м а е м о г о к а к о с о з н а н н а я о б ъ -
е к т и в н а я н е о б х о д и м о с т ь и с т а н о в я щ е г о с я 
с в о б о д н ы м «я» с у б ъ е к т а , в с о ч е т а н и и с 
в о з в ы ш е н н о с т ь ю к а к п е р в ы м у с л о в и е м му-
з ы к а л ь н о г о и с к у с с т в а Это качество, присущее 
в равной мере Баху, Моцарту, Бетховену, Шуберту, накла-
дывает свой отпечаток на весь эмоциональный строй музы-
ки Веберна. 

^ К этой специфической для духовного мира Веберна стороне, не-
сомненно, относятся также и эстетические эмоции, притом они —едва 
ли не ведущие, однако мы откладываем рассмотрение этого вопроса до 
следующего раздела главы. 

2 сДля языка французской музыки характерны... красочность, ка-
кая-то особенная чувственная осязаемость гармонии», — пишет совре-
менный французский композитор А. Дютийе, приводя в пример Мес-
сиана (25, с. 141 -142) . 

3 А, например, в целом разделе книги анализировать чувства у 
Веберна — это сентиментальность по-московски. 
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Анализ структуры эмоционального мира Веберна, в осо-
бенности соотношение чувственного и духовного, ведет 
к еш.е одной важной этической проблеме — связи с х р и -
с т и а н с к и - р е л и г и о з н ы м мироощущением. Черты 
христианского гуманизма были, несомненно, присущи ми-
ровоззрению композитора К 

У некоторых западных музыковедов иногда заметна 
тенденция преувеличивать значение религиозности у Ве-
берна, 

В текстах, избираемых Веберном для вокальных произ-
ведений, действительно встречаются и собственно духовно-
религиозная поэзия (ор. 16, 18 № 3), и образы христиан-
ской религии (ор. 15, 17 № 2—3, 18 № 2) или близкие 
к ним. Ф. Дёль справедливо отмечает,- что, например, 
в последней песне ор. 13 «Зимний вечер» (Тракль) слова 
«хлеб» и «вино» имеют значение христианских символов, 
выражающих надежду на облегчение страданий (80, с. 88). 
Аналогичные связи нередки в вокальной музыке второй 
половины творчества. 

Однако в музыкальных произведениях, созданных на эти 
тексты, нельзя найти сходства с тем, что принято называть 
религиозной музыкой в собственном смысле — музыкой 
богослужения, церковной музыкой 2. Если уж музыка Ве-
берна так далека от того, к чему она хронологически бли-
же всего — от утонченных форм позднеромантическога 
искусства, — то неизмеримо дальше она от музыки, пред-
назначаемой для обслуживания церковного обряда. Музы-
кальное содержание веберновских песен, предельная кон-
центрация мысли, требующая активного и напряженного 

^ Высказывания в христианском духе изредка встречаются в пись-
мах. Так, в «рождественском письме» Бергу (от 21 дек. 1911 г.) ком-
позитор пишет: «Мало вещей столь чудесных, как праздник Рожде-
ства. Подумать только, почти через две тысячи лет, та ночь, когда ро-

дился один великий человек, еще празднуется почти всеми людьми, 
этой земли как тот миг, когда говорят только кроткое (Liebes) и хо' 
тят каждому творить добро. Это же чудесно. Не так ли надо празд-
новать и день рождения Бетховена?» (67, с. 21). В другом письме (ему 
же от 23 ноября 1911 г.) он прямо говорит о своей вере в бога 
(«У меня есть то, что меня ориентирует, ничего не объясняя. Я верю-
в бога!»). Крженек пишет, что, согласно взглядам Веберна, искусство 
коренится в моральном и тем самым в религиозном (91, с. 35). 

Христианский гуманизм Веберна подробно исследует Ю. В. Кудря-
шов во II главе своей диссертации, опираясь на анализ высказываний 
композитора и используемых им религиозных текстов Йоне (см. 32). 

2 «Духовные песни Веберна лишены мистического налета», — отме-
чает Ю. В. Кудряшов (32, с. 36). 
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сопереживания, острота отточенной мысли, скачкообраз-
ность мелодической линии, пуантилистическое письмо, яр-
кость тембрового выражения, непрерывная диссонантность 
гармонии — все эти характеристические признаки вряд ли 
согласуются с жанровыми условиями собственно церков-
ной музыки. В отличие от концертной эстрады, терпящей 
все соблазны и даже требующей все время чего-то ново-
го, церковный клирос почти всегда подчинен суровым ка-
ноническим правилам, не допускающим сколько-нибудь 
далеких отклонений. 

Разумеется, вопрос о роли христианского элемента в 
мировоззрении Веберна этим не исчерпывается. Бесспорно, 
во многих его сочинениях уловим оттенок, который воз-
можно связать с христианством. Но этот оттенок следует 
искать не в реально ощутимых слухом звучаниях церков-
ной музыки — таковых у Веберна нет вообще, — а в ка-
ком-то внутреннем духовном сходстве. Как уже говори-
лось, стиль Веберна наследует что-то от старой европей-
ской музыки — григорианского хорала, нидерландской 
мессы, от Баха. И в каких-то глубинных основах стиль Ве-
берна содержит элемент религиозно-духовного как состав-
ной части его общего духовного облика: чистота, возвы-
шенность, скромность, которые вообще характерны и для 
духовного облика композитора, и для его музыкального 
стиля, где-то сообщаются с моментом именно христиан-
ской по своей окраске благочестивости, что можно связы-
вать с религиозно-этическим миросозерцанием. Естест-
венно, что это обстоятельство способствовало избранию 
религиозных текстов для некоторых произведений. Но на 
этом уровне религиозное нередко растворяется в светлом 
гармоничном мировосприятии, в философски возвышен-
ной одухотворенности. 

Непосредственно религиозного в музыке Веберна на ре-
лигиозные тексты оказывается неизмеримо меньше, или во 
всяком случае не больше, чем (в соответствующих сочи-
нениях) у Брукнера, Листа, Мессиана, Вагнера, Стравин-
ского, Франка, Регера, Рахманинова и Чайковского, Но 
все же если бы надо было указать композитора XX в., чье 
вдохновенье еще содержит хоть какой-то элемент старой 
религиозной традиции европейской музыки, то следует на-
звать не Стравинского, не язычески чувственного Мессиа-
на, а композитора без собственно религиозной музыки — 
Веберна, генетически последнегб в этой европейской тра-
диции, ибо ситуация времени полностью исключает и сти-
мул религиозного вдохновения, и возможность восприя-
тия старого духа. 
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Творчество Веберна — кода этой традиции. Отдель-
ные компоненты христианского мироощущения очень оп-
ределенно высвечивают устои его этики. Вот некоторые 
положения, относящиеся к христианскому учению, кото-
рые кажутся чрезвычайно близкими мироощущению Вебер-
на (см. подробнее об этом 3, с. 447—451; 2, с. 611—612; 
1, с. 88—89): 

— единичная человеческая душа дороже, чем весь при-
родный космос; 

— единящая «любовь» как взаимопроницаемость «не-
слиянных» ипостасей троицы, жертвенная воля к самоот-
даче и разомкнутости; 

— различие между языческими троицами и троицей 
христианства — как между взаимопереходом стихий ir 
взаимоотражением личностей; 

— участие трех ипостасей в сотворении и бытии кос-
моса: все от Отца (ибо наделено от него бытием), через: 
Сына (ибо вошло в бытие через его смысловую оформ-
ленность) и в Духе (ибо удерживается от распада внутри 
его жизненно органической целостности); 

— характерные для психологии христианства «сокру-
шение сердечное», «сладостный плач»; 

— любовь как сущность божества, отрешение от люб-
ви как личной заинтересованности, от любви к себе и к 
«своему» в других; 

— различие между свободной жертвой Христа и ана-
логичным актом натуралистического бога-страдальца-
(Осириса, Аттиса, Таммуза, Диониса и т. п.): акцент пере-
носится с природных процессов на этические; на место, за-
нимаемое космогонией, ставится принципиальный антропо-
центриз.м; 

— если преобладающее настроение теизма выявляется 
в слезах, то господствующее настроение язычества есть 
космический юмор; о Христе предание сообщает, что он 
иногда плакал, но никогда не смеялся; напротив, боги 
Гомера наиболее полно выражают свою сущность в знаме-
нитом «гомерическом» смехе; 

— кризис ценностей в «массовом обществе», а также 
преследования христианства со стороны реакционного то-
талитаризма (немецкий фашизм) в определенной мере 
способствовали развитию этических, пацифистских и соци-
ально-прогрессивных интерпретаций миссии христиан^ 
ства. 

Конечно, связи такого рода невозможно проследить 
конкретно. Они составляют не текст, а подтекст музыки. 
Но, быть может, в них один из аспектов «среднеевропей-
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ской» духовной традиции, которой принадлежит Антон Ве-
берн Ч 

Подчеркиваем, что лишь в небольшой части своих со-
чинений Веберн пишет музыку религиозного характера. 
Подобно другим большим художникам, Веберн, обращаясь 
к христианским сюжетам и образам, преимущественно 
выделял в них общечеловеческие этические ценности. 
Христианские идеи были для него символом старой евро-
пейской культурной традиции, связанной с именами вели-
ких музыкантов — старых нидерландцев, Палестрины, Ба-
ха, с ценностями музыкальных форм — месс, пассионов,. 
духовных песен, кантат, мотетов, с традиционными форма-
ми музыкального мышления — хором поющих полифониче-
ских голосов, каноном, кантусом фирмусом. Христианские 
идеи наложили свой отпечаток и на веберновский гума-
низм — в социальной области пассивный и созерцатель-
ный, в этической же по-своему чрезвычайно активный. 

Последний аспект сложной проблемы «Веберн и хри-
стианство» входит составной частью в главную художе-
ственную проблему его эстетики — проблему прекрасного. 
В данном разделе мы намеренно сужаем вопрос, сосредо-
точиваясь на одной стороне музыки и отвлекаясь от про-
чих. В числе их — реализация того эмоционального содер-
жания, о котором была здесь речь, в виде воздействия era 
на эмоции эстетические (об этом — в следующем разделе). 
Но музыкальное произведение существует только как це-
лое. И реализация его во всем объеме — истинное бытие 
музыки — едва ли не полностью растворяет элементы тра-
диционного религиозно-христианского в такой художест-
венной субстанции, которая не позволяет веберновскую ин-
терпретацию христианско-традиционного содержания отно-
сить просто к религиозной музыке. 

Песня «Мой путь» (ор. 15 № 4) по музыкальному ха-
рактеру— едва ли не наиболее чистый образец того, что 
можно считать музыкой религиозной окраски у Веберна^ 
(см. пример 24). 

В тексте говорится о пути, ведущем от этого мира туда,, 
где небо. Композитор придал своей мелодии характер кро-

^ К какой-то ветви ее примкнул и блудный сын русской музыки 
Игорь Стравинский, бывший варвар и язычник, затем автор собственно 
церковной музыки (мессы, Canticum sacrum, Threni), желавший про-
тиводействовать упадку церкви как музыкальной организации. 

^ Перевод текста в примере: «Мой путь уж на исходе, о мир, что 
чтил я в тебе; небо мне милее, ибо должен я уйти. Не тягостно мне, 

так как готов я в путь. Милостью божьей и миром его уйду я с радо-
стью туда>. 
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ТОСТИ, почти наивной простоты и чистоты. Типично для Ве-
берна почти абсолютное сосредоточение на внутреннем, на 
состоянии души. Отсюда проникновенно лирическая экс-
прессия. Возможный элемент активности, происходящий от 
метра текста (то же во второй строфе), 

J— KJ— лл W — — — KJ- ^ ^ —11'—'"—' 1——I 

завуалирован в мелодии и ощущается лишь как некоторая: 
размеренность. 

Сосредоточение Веберна на внутреннем связано с 
крайним ограничением жанровых ассоциаций, в т о м ч и с -
л е н а с с о ц и а ц и й с р е л и г и о з н ы м и ж а н р а м и . 
В сущности, жанровое начало представлено только элемен-
том песни, притом самого простого, безыскусного (хотя 
нельзя сказать простоватого) характера. Композитор укра-
шает мелодию инкрустацией ярких моментов, картинок 
(небесная высь в т. 4—5; изысканная тонкость острого и 
прозрачного рисунка на словах «мне милее» в т. 5—6; «по-
кой и милость бога» — нечто необъятно широкое и беско-
нечно спокойное — тихая кульминация в т. И; наконец, ис-
полняемое одним голосом без уже умолкнувших инстру-
ментов последнее соскальзывание-уход «туда» — dahin — 
в т. 13) . 

Однако центр художественного интереса лежит не в вы-
ражении эмоций смирения, отрешения от мира, сколь пре-
красными ни выглядели бы здесь небо и бо}?<ья милость. 
И производят это смещение в большой мере растворение 
объекта изображения в подменяющей его лирической сре-
де и звуковой язык, резко отличающийся от мягко утеша-
ющей интонации, свойственной религиозной музыке. У Be-
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берна здесь нет и следа какой бы то ни было расслаблен-
ности, молитвенности, мистики. Внутреннее содержание 
песни парадоксальным образом сочетает в себе бесконеч-
ное спокойствие, сосредоточенность, нежность, трепетность 
с суровостью, строгостью и твердостью. Тонкие, но креп-
кие нити инструментальных голосов то сливаются в созву-
чиях, то расходятся, как бы не касаясь друг друга; в со-
вокупности они образуют изысканно красивое обрамление 
вокальной мелодии. Совершенная красота возникающего 
целого впечатляет прежде всего чисто музыкальной, зву-
ковой образностью, где исходный момент —смысл тек-
»ста — оказывается в основном отправной точкой в созда-
нии лирического характера пьесы. Все это вместе не устра-
няет, конечно, религиозного оттенка в песне, но существен-
но преобразует его. В результате подчеркивается ч и с т о 
в е б е р н о в с к о е , индивидуальное, присущее ему музы-
кальное содержание. 

Окидывая в заключение взглядом мир этических цен-
ностей Веберна в целом, мы обобщенно констатируем в 
нем две крайности, очевидно, взаимно связанные. С одной 
стороны, Веберну свойственно определенное идейное огра-
ничение. В его мире нет прямого изображения тех обще-
ственных потрясений, которые составляют сущность бур-
ной эпохи первой половины XX в. С другой — музыка Ве-
берна обладает несомненной этической силой, ценность 
которой —в гуманистической позиции защиты человече-
ского в человеке. 

ЭСТЕТИЧЕСКИЙ ПРИНЦИП 

• ^ с т е т и ч е с к о е — специфическая для искус-
ства, и в этом смысле конечная, целевая категория из 
группы тех, которые в отношении музыки имеют наиболее 
•общее значение К Эстетическое представляется особой об-
ластью, в своей специфике резко отличной от других об-

^ Под эстетическим принципом мы, следуя А. Ф. Лосеву, подра-
зумеваем «ответ на вопрос: что такое прекрасное само по себе?» (34, 
с. 168). В рамках данной работы, применительно к музыке, к Ве-
берну, проблема получает частные модификации: что есть прекрас-

ное в музыке само по себе? что есть прекрасное в музыке Веберна? 
Последний вопрос и составит главную проблему для настоящего раз-

дела. 
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ластей духовного, с которыми она, однако, органически 
связана. Поэтому эстетический принцип Веберна не сво-
дится к описанным выше этическим, философским и соци-
альным взглядам, представлениям художника и связан-
ным с ними переживаниям, актам внутренней духовной и 
эмоциональной жизни. Все то, что сказано о музыкально-
эстетических взглядах композитора, трактовка в его музы-
ке художественных проблем — естественных предпосылок 
музыки, значения времени, этической основы творчества — 
имеет прямое отношение к музыке Веберна лишь в той ме-
ре, в какой все это р е а л и з о в а н о в з в у ч а н и и и при-
том показано таковым. На этом превращении внутренне-
го, духовного во внешнее и проявляет себя эстетическое 
как особая категория в искусстве. В музыке ее носителем, 
следовательно, становится явление материального мира — 
звуковые отношения, звук. Духовная, общественная по 
своей сути субстанция «опредмечивается», замещается 
природной материальной вещью — звуком (в его отноше-
нии к другим звукам). С другой стороны, звук «распред-
мечивается» и становится знаком, замещающим и выра-
жающим духовную сущность \ 

Отсюда сложность с т р у к т у р ы эстетического предме-
та как категории. В своей узкой специфике эстетическое 
(прекрасное, красивое, дающее особого рода чувственное 
наслаждение) есть некоторая организующая, упорядочи-
вающая, «гармонизующая» деятельность, в которой целе-
вой, дающий удовлетворение момент выражается посред-
ством установления разумного, но чувственно воспринимае-
мого п о р я д к а (красота есть сияние порядка или исти-
ны—по древнему определению Августина). Основные ас-
пекты упорядочивания в музыке —время и высота (или, 
с иной точки зрения, макровремя и микровремя), то есть 
ритм и лад, которые во взаимодействии друг с другом да-
ют музыкальное целое — одноголосную или многоголосную 
композицию (песню-мелодию, полифоническое или гомо-
фонное произведение). Развитие эстетического сознания 
выражается в постепенном обогащении форм, утончении 
их выработки, усложнении внутренних структурных отно-
шений, в постепенном высвобождении форм от прикладно-
го назначения, сосредоточении на духовном, а не на утили-

^ В такой трактовке переход духовной подосновы в беспонятий-
ную звуковую структуру музыки как эстетическое есть частный слу-
чай специфически человеческой деятельности вообще (опредмечивание 
и распредмечивание как процесс самопорождения человека). Таким 
образом, прекрасное в конкретном музыкальном произведении есть, 
можно сказать, свечение высоты духовного в звуковой структуре. 

7 Антон Веберн 1 9 3 



тарном смысле произведения, в модификации начальных 
грубоприродных форм, превращении их в художественные 
в собственном смысле как тонко сублимированные при-
родные. 

Воздвигаясь на фундаменте этики, художествен-
ные формы всегда пронизываются действием социально 
ценных эмоциональных жизнепроявлений. «Непрерывно 
стремящийся подъем» (Гёте) как закон, духовной жизни 
связан в области эстетического как общественного с пере-
живающим субъектом, для которого воспринимаемое новое 
эстетическое содержание, благодаря способности пережи-
вать его как определенное с о б с т в е н н о е духовное и 
наслаждаться им, есть реализуемая возможность эстети-
ческого р а з в и т и я , поднятия на более высокую ступень 
эстетического сознания. Здесь третья (и последняя) сту-
пень о б щ е с т в е н н о й п о з и ц и и художника, с. 175). 

В этом также специфическая трудность изложе-
ния эстетического принципа в области новой музыки: не-
обходимо не только раскрытие собственно эстетической 
ценности, но и — в не меньшей степени — наличие «непре-
рывно стремящегося подъема» со стороны переживающего 
эту ценность человеческого сознания, заинтересованного в 
эстетическом познании данного объекта. 

Д и а л е к т и к а э с т е т и ч е с к о г о (в связи его внут-
реннего и внешнего в динамике исторической эволюции) 
раскрывается через единство противоположных, казалось 
бы, даже несовместимых друг с другом сторон — прежде 
всего непрерывно изменяющегося, становящегося и неиз-
менного, как бы вневременного. Вечно меняющееся есть 
то становление, которое отражает влияние наступающих 
и проходящих эпох, появляющихся и исчезающих художе-
ственных личностей, а также запечатлевает след тех и 
других в остающихся от них произведениях. Неизменным 
же является та проявленность внутреннего духовного в 
чувственно воспринимаемом внешнем вещно-предметном 
(как его знаке, «опредмечивании»), которая составляет 
специфику эстетического. Конкретно, изменяющееся пред-
ставлено в материале и соответствующих его природе спо-
собах его организации (в музыке — звуковом материале 
в широком смысле); неизменно пребывающее — логиче-
ская связность, организованность, упорядоченность как 
выражение логических законов особого рода мышления — 
образного мышления, а также отношение этой упорядочен-
ности к исторически обусловленному материалу, его свой-
ствам и к потенцируемым ими естественным формам его 
организации. Всегда одна и та же упорядочивающая дея-
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тельность как выражение логических законов образного 
.тлышления прилагается ко все новому материалу и порож-
дает соответственно все новые свои конкретные модифи-
кации, причем новизна воплощения вуалирует неизменяе-
мость ее сущности. 

Э с т е т и ч е с к о е к а к п о л о ж и т е л ь н а я ц е н -
н о с т ь есть приобщение к тому, что представляется ду-
ховно более высоким. Необходимым же условием пережи-
вания является возможность «видения», «слышания», 
«схватывания» воспринимающим сознанием внутренней 
структуры эстетического предмета в его конкретно-чувст-
венной (в музыке — звуковой) реализованности, способ-
ность чувственно ощущать полный «объем» структуры от 
зародышевой идеи до конкретного звучания музыки, вос-
приятие того, как идея «просвечивает» в звуковой мате-
рии и тем самым одушевляет («эстетизирует») ее. Пока-
^кем сказанное на примере. 
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Если рассмотреть пьесу с точки зрения системы эмоцио-

нальных состояний как одну из реализаций этических идей 
Веберна, мы получим характеристики, которые еще не в 
состоянии раскрыть истинную ценность этой музыки. Пье-
са типична для Веберна. Ей присущ характер напряжен-
нейшей сосредоточенности, оттеняемой хрупкой нежностью 
и суровой сумрачностью. Каждый звук глубоко прочувст-
вован, отмечен крайней чуткостью и отзывчивостью, одна-
ко без малейших признаков сентиментальности. Названные 
качества экспрессии (их можно было бы, конечно, изло-
жить более подробно и дифференцированно), сколь бы об-
стоятельно они ни были объяснены, никогда не в состоя-
нии охарактеризовать целое — музыкальный о б р а з имен-
но как м у з ы к а л ь н ы й образ,— так как находятся за 
пределами беспонятийно-музыкального мира. 

Первый шаг, приближающий нас к музыкальному и к 
действительной эстетической ценности, связан с моментом 
звуковой реализации внутреннего состояния как некоей ду-
ховной, нематериальной, бестелесной субстанции в живое 
музыкальное тело (условно говоря, «рождения эстетиче-
ского»). Первый акт художественного наслаждения 
(в котором, как в фокусе, сходятся и восприятие внутрен-
него в его чувственной конкретности, и ощущение возник-
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шего эстетического, и удовлетворение от «вбираемой» эсте-
тической ценности) можно представить в виде удовольст-
вия от происходящего процесса становления в его чувст-
венно-звуковой реальности, пока еще на стадии в о з н и к -
н о в е н и я его, Звукоотношения, падающие на подготов-
ленную почву именно данного этико-эмоционального поля, 
наделяются значением этой духовности, становятся ее зна-
ками. Внутреннее (душевное, этическое) материализуется, 
«опредмечивается» и соответствующие звукоотношения те-
перь функционируют как знаки, з а м е щ а ю щ и е его. Вы-
сота ду.ховного в специфической области звукоотношений 
в аспекте звукового материала проявляет себя прежде все-
го благодаря самому прекраснейшему — разнообразному, 
яркому — комплексу звучаний, выбираемых композитором 
для своей пьесы, а также богатейшей системе звукоотно-
шений: 

долгая нота сурдиненной скрипки в самой тихой звуч-
ности, тянущаяся ровно, без усиления (т. 1—3), на фоне 

которой раздаются замедляющиеся CiJ)- 2J)- ) столь 

же тихие, легкие, отрывистые удары по струне рояля; 
угасающее соскальзывающее движение в новой, чуть 

металлического оттенка краске нижней струны скрипки, 
неясно замирающее на начальном тоне (т. 4); 

тончайшая серебряная нить исключительно нежной, 
лирической мелодии рояля, словно парящая в небесной 
вышине (т. 5—8), с необычайно тонким и нежным кон-
трастом крайних регистров (там же, в особенности в т. 5), 
с ощущением пространственного удаления, «воздуха», 
(И так далее; мы вынуждены сократить изложение; здесь 
множество поэтичнейших деталей, например — великолеп-
ное окончание.) 

Именно на этом эстетическом уровне впервые выявля-
ется действительный облик композитора и раскрывается 
его внутренний мир. Однако внутри самой области эстети-
ческого, в самом эстетическом предмете есть собственная 
сложная организация. Как уже говорилось, эстетический 
предмет содержит ряд «слоев», где звуковой материал есть 
лишь один из компонентов, притом едва ли не наиболее 
внешний. Сердцевиной же эстетического является особого 
рода упорядочивание материала, «гармония» целого К Си-
ноним гармонии — порядок — есть воплощение музыкаль-

^ Понятно, что здесь речи не может быть о Harmonielehre в преж-
нем смысле. 
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ного м ы ш л е н и я , логос музыки. Чтобы прослушать всю 
достаточно сложную систему музыкально-логических от-
ношений, мы должны многократно (в различных связях) 
воспринять в живом звучании все мелкие частицы пьесы в 
целенаправленном сравнении их друг с другом. Выполним 
это на примере. 

(ОСНОВНОЙ ГАРМОНИЧЕСКИЙ МАТЕРИАЛ 
2вА « 

центральный глайные |1 часть 
тон пьесы тоны- {т. 3 4 4 ^ S 

ia 

re> есть (интервалы в полутонах); 
(центр 
^ элем.) 1 1 э̂лемЛ ____ 1 1 4 1 4 1 

П часть 
т. 5-7 cis 3.1 ftls iJl т. e-7-8 

t ^ n r ^ l >11 il. a 5.1 с 5.1̂  

h 4.1 cis 2.1 * ^ 

t 2 1 ? 

d 1.5 f 1.5 
гамма тон-полутон 

И Г часть 
т. 9 - 1 0 - 1 1 12-14 

звукоряд 1 части 
отсутств, тоны 

цо ч" Ь: 

$ 
звукоряд П части 

Я* 

звукоряд 1 П части 

ц. i|o bo ^ 
i 2 1 ® 1 ротсутств. 

гамма тон-полутон главк, тоны 

Структуры I части: [3-^1,1,1.4,1.5; структуры П чести: 1.1,1.2,1.3,1.4г1.5(П1ч.-1.1, l ) 
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Б Г часть-период 
г 

-Злем.Ь-
y j j)y i У jt J 

опора на устой центральные тоны а , Ь 
стесненность ( -^„минор" , „ d - m o l l » ' ) 

t 1? I 

Л часть - середина 

'.щ л. .UiJ"̂ » Щ. ^дЬл 
SL2 J I q2 , I I L - C^ I L i Z c S — I 

1 Г 
высвобождение, выпрямление С-»»МдЖор''', „F-dui"'0 'звуковой контоаст. область новых звуков '('„другая тональность") 

1П часть - реприза заключит, каденция С„падение") 

[ а , 
сильная стесненность („сгущенный минор") 
возвращение опорных тонов Ь , а разрушение кто*, окончание 

На схеме 26 А выписаны отношения высоты: гармонии и 
«тональности»^ ( = высотного положения звуковой систе-
мы и всех ее компонентов). На схеме 26 Б — отношения 
длительности ( = времени): мотивные связи и форма. Бо-
гатство структуры, исключительное мастерство композито-
ра воплощают ту глубину мысли, которая составляет один 
из компонентов стиля Веберна. Питательной средой музы-

^ При желании, в пьесе можно найти тональность и без перенос-
ного смысла: 
такты: 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 
d-moll:V [ П < У ] I HI V . 
Более того. Так как в крайних частях преобладают группы с узкими 
интервалами (и производными от них), а в середине — с более широ-
кими («большими»), возникающие смены интервалики уподобляются 
контрасту минора и мажора. 
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кал1>ного у Веберна все же остается то, что называлось 
гармонией — звуковысотная сторона оби;ей структуры. 

Надо оценить мужество художника, услышавшего но-
вую истину музыки и прошедшего всю новую область до 
конца несмотря на отсутствие руководящего и освещаю-
щего «бездорожье» принципа. Он не просто достиг самой 
предельной точки этого движения (как показано на схеме 
26 А, в с е звуковые группы — и вертикальные, и гори-
зонтальные, и диагональные — и с х о д я т от самого край-
него интервала — полутона). Он привел и остальные эле-
менты музыки в соответствие с достигнутым уровнем музы-
кального сознания. Это дало музыке как бы новое изме-
рение— г л у б и н у , помимо уже имеющихся вертикали и 
горизонтали^ Тем самым Веберн открывает н о в о е му-
з ы к а л ь н о е и з м е р е н и е . При этом используется 
свойство мира диссонанса — его «дне». «Рассоединение», 
«разнозвучие» (dissonantia) становится свойством фак-
туры, отвечающим с наибольшей точностью свойствам но-
вого высотного материала (он, таким образом, сохраняет 
свое значение определяющего фактора, питательной среды 
музыкального). Парадоксальным образом стереофониче-
ское расчленение нивелирует диссонантную резкость диссо-
нанса. Его «режущий» эффект нейтрализуется (или, во 
всяком случае, может нейтрализоваться). Вследствие этого 
возникает совсем новый, еще неведомый ранее, неслыхан-
ный характер звучания—не консонанс, не просто диссо-
нанс, а (если так можно выразиться) с т е р е о с о н а н с 
(или п а р а с о н а н с). Звуки, стереофонически разъеди-
ненные друг с другом, не сталкиваются в противоречии 
(это диссонанс), а свободно проходят друг через друга. 

Тем самым Веберн нашел возможности н о в о й к р а -
с о т ы в музыке. Как и всякое эстетическое, новая красо-
та по своей природе имеет общественный характер. Пре-
красное действительно лишь постольку, поскольку оно есть 

^ Чтобы убедиться в этом, достаточно сравнить два произведе-
ния, соседствующих в советском издании «Скрипичная музыка. Зару-
бежные композиторы XX века» (М., 1971, вып. 2), — позднее сочине-
ние Шёнберга, Фантазию ор. 47 (1949) и р а н н е е сочинение Ве-
берна, Четыре пьесы ор. 7 (1910). У Шёнберга все звуки как бы на-
ходятся в о д н о й п л о с к о с т и , как в гомофонно-гармоническом 
письме (особенно типичны бесконечные аккорды, где все звуки берутся 
одновременно и трактуются подобно звукам трезвучия или септаккор-
да, а также пассажи — разложенные аккорды). У Веберна первые же 
звуки демонстрируют «третье измерение» — эшелонирование в глуби-
ну. Тянущийся тон скрипки и острые стаккато рояля как бы лежат в 
р а з н ы х п л о с к о с т я х стереофонической перспективы, один 
г л у б ж е (или дальше) другого. Тому же эффекту служат пере-
мены штриха у солиста (сочетание горизонтали и глубины). 
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опредмечивание в чувственной форме того идеального, ко-
торое находит отклик у других людей, у общества. Если 
художник находит действительно прекрасное, то воспри-
нимающий субъект усматривает в его произведении свое 
ощущение, самого себя, притом открываемое с помощью 
художника в самом себе он понимает как обогащающее его 
прекрасное, как эстетически возвышающую его ценность. 

' Эту объективную общественную сторону прекрасного 
мы имеем в виду, когда усматриваем в ней третий аспект 
о б щ е с т в е н н о й п о з и ц и и художника. Как видно из 
изложения музыкально-эстетических, философских, соци-
альных и этических взглядов Веберна, нельзя сказать, что 
композитор внес что-то принципиально новое в сокровищ-
ницу мировой культуры. И не в них сила Веберна. Самая 
важная ступень общественной позиции Веберна как ху-
дожника реализована в найденной им новой м у з ы к а л ь -
н о й красоте. В основном этот фактор обеспечил Веберну 
возможность длительного и мощного воздействия на об-
щество, на ход музыкальной истории, на души людей, а не 
его личные нравственные убеждения или элементы ре-
лигиозного мировоззрения. В чем суть этой позиции? 
В в о з в ы ш е н и и в о с п р и н и м а ю щ е г о с о з н а н и я , 
ч е л о в е ч е с к о й д у ш и к м и р у н о в о й к р а с о т ы . 
Тем самым одна из сторон эстетического (которое базиру-
ется на определенной этической позиции) сама становит-
ся этической — область э с т е т и ч е с к и х ч у в с т в , чувств 
красоты, возникающих как переживание э с т е т и ч е с к и 
п р и в л е к а т е л ь н ы х качеств художественного произ-
ведения. Здесь Веберн высоко возносится даже над дости-
жениями многих его современников — больших композито-
ров, ценность которых общепризнанна. Сравним те же 
Четыре пьесы ор. 7 Be6jepHa с другими, помещенными в 
том же сборнике. После возвышенной красоты пьес Ве-
берна Вальс Бриттена (с. 64—75) и Концерт Мийо (с. 15— 
28) кажутся приземленной, серой, инертной, деревянно 
стучащей, ритмически однообразной и гармонически скуд-
ной музыкой. Эстетические достоинства музыки Веберна, 
безусловно, б о л е е в ы с о к о г о п о р я д к а , чем назван-
ных пьес его современников. Сила общественной позиции 
Веберна как явления искусства в том, что эстетические до-
стоинства его музыки сразу отодвигают куда-то множест-
во других композиторов той же эпохи. Новая красота 
з^аставляет меркнуть более слабые светила, а многие де-
лает вообще ненужными. Это устанавливает новую ситуа-
цию в истории музыки, обеспечивая Веберну прочное ме-
сто среди самых лучших. 
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Из анализа эстетического предмета у Веберна мы мо-
жем сделать выводы, касающиеся э с т е т и ч е с к о г о 
п р и н ц и п а композитора. Каково должно быть субъек-
тивное представление творца о принципе, осуществление 
которого давало бы данный эстетический предмет, прекрас-
ное в веберновском смысле? 

Необходимая предпосылка, определяющая веберновскую 
область эстетического, — это мир этических ценностей, не-
посредственно реализованный в системе эмоциональных 
состояний, комплекс и соотношение которых всегда инди-
видуальны (см. с. 184), Для эстетического результата не-
безразлично, к какой области чувств апеллируют чисто 
музыкальные красоты. Таким образом, область этических 
ценностей проецируется на эстетическое. 

Первая группа факторов, более непосредственно опре-
деляющих прекрасное в веберновском смысле, есть каче-
ство в ы с о т н ы х отношений. Прекомпозиционную основу 
их составляют общие для XX в. музыкальные законы гар-
монии—свободное использование диссонанса, 12-ступен-
ность высотной системы, преобразование системы звуко-
вых логических связей. Индивидуальное у Веберна — 
в применении самых крайних (для своей эпохи) средств и 
решительности сделанных из новой ситуации выводов от-
носительно общего склада музыкальной ткани, ритма, фак-
туры. Достигнуть в «освоенном музыкальном пространст-
ве» той же, и даже еще большей степени «постижимо-
сти»— значит найти новую м у з ы к а л ь н у ю красоту. 

Ко второй группе факторов следует отнести новое, чи-
сто веберновское в р е м я . Прежде всего —элиминацию 
всего инертного в музыкальной ткани и за счет этого — 
необычайное сжатие всех временных параметров (вплоть 
до соприкосновения макро- и микровремени). Также тен-
денцию к неповторению ритма; в особенности, конечно, 
к тому, что мы назвали «ставшим временем» ^ Помимо 
особого рода концентрации содержания, сжатие во време-
ни дает особый, чисто эстетический (и типично вебернов-
ский) эффект, прохождение все того же самого пути от 
порождающей идеи к целостному музыкальному организ-
му-образу (к музыкальной мысли). 

^ Этого нет в нашем последнем примере. 



МУЗЫКА ВЕБЕРНА 

ОБРАЗНЫЙ МИР 

М , ̂ир образов искусства, рождаемых интуицией 
и фантазией художника, есть переплавленный под воздей-
ствием мировоззрения и эстетики творца материал обра-
зов действительности. Мир музыкальных образов Веберна 
несет на себе отпечаток времени и всего духовного облика 
композитора, его мировоззрения. Говоря об этических цен-
ностях музыки Веберна, мы фактически уже касались и 
образного содержания его творчества — с той его стороны, 
которая показывает нам, как общая этическая, мировоз-
зренческая основа духовного мира композитора отливает-
ся в систему эмоциональных состояний. Здесь мы должны 
рассмотреть образное содержание как таковое, в его кон-
кретно-чувственном воплощении. 

Под музыкальным образом мы подразумеваем идеаль-
ное внутреннее содержание музыки в его непосредственно-
чувственной звуковой конкретности. Как являемая идея-
мысль-отношение образ есть о т р а ж е н и е р е а л ь -
ной д е й с т в и т е л ь н о с т и . Как конкретно-чувственная 
звуковая реальность образ есть непосредственно воспри-
нимаемая сознанием наподобие открывающейся картины 
м у з ы к а л ь н а я целостность, существующая лишь толь-
ко в звуковой форме и адекватно совершенно непереводи-
мая на язык логических понятий. Практически главная 
проблема познания веберновской образности состоит в 
осуществлении двухстороннего процесса: развития способ-
ности слушательского чувствования образов в их непо-
средственно звуковой конкретности и, с другой стороны, 
раскрытия того прекрасного, что содержит образный строй 
музыки Веберна \ 

» То, к каким печальным результатам приводит непонимание об-
разного содержания музыки, показывает статья Ю. А. Кремлева «Ан-
тон Веберн и образный мир его музыки» (см. 28); также соответст-
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Общие черты веберновской образности определяются, 
прежде всего, общим эстетическим принципом, а через не-
го—всем духовным миром композитора. 

Присущий Веберну характер интонирования есть внеш-
нее проявление тех характерных для него эмоциональных 
состояний, о которых говорилось в предыдущей главе 
<с. 184). 

Будучи субъективно ориентированным на Бетховена, 
Баха и нидерландцев, Веберн, однако, развивает интона-
ционный строй скорее немецкой музыки позднеромантиче-
ской эпохи, что представляется вполне естественным с ис-
торико-генетической точки зрения. Разумеется, это не озна-
чает, что Веберн повторяет Брамса, Вольфа и Малера -
нет, но они как бы стоят позади Веберна в качестве прооб-
разов, пусть и трудноуловимых. 

Веберновская и н т о н а ц и я — крайне прочувствован-
ные звуки, вздох без нажима, легкость невеских, но про-
никнутых разумностью слов, предельная отточенность ли-
ний, созвучий, звуковых нитей-пассажей Ч 

Это-песня только д л я тебя 

Dies ist ein lied 

1 

w 
Пять пьес для оркестра op. 10 № 1 

Б Sohr ruhig- und a a r t 
A Tr. c.s. iCel. frull. 2 ^ 5 

I I 4 , I'lr I ^ T 
Av. Ar. flag-. V-la c.s. flag-. 

Ш Ar. (iolcissimo Gel. 

вующий раздел его брошюры «Очерки творчества и эстетики новой 
венской школы» (29, с. 86—128). Автор, не слыша, не воспринимая об-
разного мира музыки Веберна, естественно, считает безобразное безоб-
разным. Как тут не вспомнить слова Асафьева: «Если музыка не ус-
лышана,. не надо браться за анализ». 

^ Перевод текста в примерах 27 А: «Это песня...»; 27 В: «Твои 
алые уста запечатлели погружение друга в ночь»; 27 Д: «Как роса 
совершенства». 
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Sehr Jebhaft CJ = ca io4) „poco rit. 
В ^ ^ 

deln ГР- terMun;yi.e..sie_ g«Ue-des Freun» des ТЙплм 

Ночью op. 14 №5 
. tempo 

Вариации для фортепиано op. 27, III ч. 
Г Wieder гиЫр 

56 

Igw» 
ЛР м». т 

Первая кантата ор, 29 III ч. 
п Langsam 
^ по 

<етро I [ruhig] tnoUo rlt, 
-SB ш ш 

der VolU en » dofi^. 

tempo J Iruhig] molfo rlt, 
V. 1 solo C r . 

1 
it T T 

g 
Ar. 

^nJ » " ^ 
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Легкое, как дуновение, прозрачное звучание; впечат-
ление, что оно застыло в воздухе, — одновременно к 
острое, и нежнейшее (см. пример 27 А), Модификация 
«мотива вздоха»: без эмоционального напора (как бы 
из-за фигуры suspiratio —с разрывом вздоха паузой), но-
переливающаяся всеми цветами радуги, вибрирующая сме-
нами краски плотности тонкая яркая нить (см. 27 Б). 
Величайшее драматическое напряжение в резких движени-
ях упругой, крепкой линии, огромный размах подъема и 
спада на протяжении двух-трех коротких фраз; резкая по-
рывистость смятенных всплесков инструментальных голо-
сов (см. 27 В). Наплывающие друг на друга мягкие и 
колкие звучности, располагающиеся слоями в глубине* 
стереофонической перспективы (см. 27 Г; парадоксально^ 
что Веберн добивается глубинного эффекта на фортепиа-
но, где нет тембрового контраста). Затухание в тихих 
звучаниях густой хоровой массы нежно-светлого прозрач-
ного звучания высокого женского голоса и замирающих; 
где-то вдали сумрачных вздохов духовых с заключитель-
ной низкой звуковой точкой у арфы (см. 27 Д) . 

Разумеется, это не весь интонационный строй музыки. 
Веберна. Может быть, это не охватывает полностью даже-
одного ведущего интонационного комплекса. Но приведен-
ные образцы, несомненно, относятся к типично вебернов-
ским интонационным сферам, говорят о характерной мане-
ре интонирования звуков. Вся ткань веберновской музыки 
проникнута подобным прочувствованием интонационного» 
материала. После первого опуса все сочинения Веберна 
имеют ткань, полностью лишенную гаммообразных пасса-
жей, арпеджио и прочих, заранее заготовленных блоков. 
Никогда не бывает у него «неоклассической» инертной де-
ревянности фактурной ткани. 

Звуковая структура музыкального образа у Веберна 
обладает комплексом черт, устойчиво сохраняющихся на 
всем протяжении его творческого пути и являющихся не-
кими индивидуально-стилистическими константами. Эти 
константы имеют свои структурные уровни. На уровне об-
щего эстетического принципа это названные выше качест-
ва (особенно важно сжатие во времени и использование 
крайне далеких связей высотной системы). На уровне 
композиционно-техническом это типично веберновская ин-
тервалика, мотивика, тембровый параметр, строение тка-
ни, интерпретация серийной техники и т. д. На общести-
листическом уровне, которым мы сейчас занимаемся, важ-
нейшие из констант: предельная смысловая нагрузка эле-
ментов, преобладающая серьезность тона, устранение все-
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то, что может быть инертностью, балластом, постройки из 
легчайших полунамеченных, но прочных линий, точек, от-
точенность, отшлифованность всех деталей в сочетании с 
изысканной утонченностью выражения. 

В качестве типичного образца веберновской образно-
сти приведем первую часть песни «Звезды» из ор. 25: 

2S Sehr rasch {J=ca96) 
2 3 I 

Звезды op. 25 № 3 

Ster. 

I 
'f 

i 
rit. «tempo r 8 9 / 1 0 . и 12 

t Ihr sil „ ber. nen 

4 m 
Tix^ 

13 15 le 

viel mafliger (clsca ea) 

17 

Bie. 

m 1 
nen der Nacht um die 

w 
FP f 
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ж. 

Blu. 

i— 
me dcr Lie!" 

- Г - г Н — 

llt'J 1 
be! 

И jy 

Текст Ионе гласит 
Звезды, вы серебряные пчелы 
Ночи вокруг цветов любви. 
Ваш мед наполняет до краев 
Золотой сот сердца. 

Образы текста, очевидно, явились импульсом для рож-
дения чисто музыкального звукового образа: серебряные 
звезды-пчелы во мраке ночи, собирающие для сердца мед 
с цветка любви. Горящие блестки-звезды, загораясь где-то 
в темной вышине (f staccato, т. 4, 5, 6), затем распростра-
няются на всю ткань и как бы мерцают на бархатном фо-
не ночной тьмы. Вокальная партия первой части выража-
ет сходную идею. Начальный «мотив восторга» (т. 4—6) 
на слове «Sterne» (звезды) в конце симметрично отража-
ется в интимной тишине слова «Liebe» (любовь): в м у з ы -
к а л ь н о м выражении «звезды» и «любовь» даны как 
одна сущность в двух обликах либо как две сущности,, 
взаимно отражающие друг друга: 

Sten -пе 
disy{n 
Lie-бе 

Остальная часть текста исполняется в мягкой трех-
дольности метра (24 т а к т а = 8 трехтактов), структурно за-
кругляясь в симметрию abb bba: 

о d ' 
6 в 

J ' j . c j ' j I d . d 
^Sterne^Jhr sUSernen Blenen^ 

S 6 .. . ^ . 
' J • d . d ^ ' J I d . d ' J I о d / 
ier Nacht aw die Blame der lie Be I, 

a 
3 

В 
6 

в 
s 

* Пример 28 охватывает первые две строки приведенного четве-
ростишия. 
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Но особенно поэтичны звуковые отражения иного 
рода. Звуки вокальной мелодии в тактах 4—6 и 9—18 да-
лее повторяются в конце ее в т. 19—24 и (в обратном по-
рядке) у фортепиано в т. 24—22. Они же даны в «звезд-
ных блестках» фортепиано в т. 6—4 (также в обратном 
порядке) и рассеяны среди вступительных точек и линий 
(т. 3—1). Они же возникают и дальше (см. у фортепиано 
т. 13—16 два звука — Ь̂  и с̂  — совпадают с вокальными 
ВТ. 15—16). Звуки у фортепиано в т. 13—7 (ё^ — Ь̂  — 
h — gis' — cis^ — а' — с^ — es^ — — — р _ ^^V) и 17— 
21 представляют собой зеркально точное вертикальное от-
ражение (инверсию) все той же вокальной мелодии; ось 
отражения — начальный звук мелодии 

/ t f - h gis - CLS - а - с - es ~ е ^ d ^ f ^ -fis 
Jf /f 5\ Jt j \ f \ з] l\ 

Ч ^t Ч Н 4 3\ 
^е - dis'fis - CCS - f - d - h ~ S - с - a - gts 

Внешне эти отражения напоминают конструктивный 
принцип нидерландской формы канонических имитаций на 
cantus firmus (здесь роль с. f. выполняет мелодия голоса в 
т. 4—18, а сопровождающие голоса канонически имитируют 
его в виде ритмически прихотливых проведений темы в 
уменьшении, с начальной предымитацией). Однако свобода 
ритма и линии полностью вуалируют эту связь и прежде 
всего именно в образном отношении, никаких «неонидер-
ландских» ассоциаций не возникает. 

Типично веберновское в образном содержании — отсут-
ствие натуралистической изобразительности. Звездные ис-
корки лишь только обозначены в ткани пьесы, но очень 
редко бывает у Веберна, чтобы изображение становилось 
главной задачей. В этом — большая тонкость образного 
содержания. Акцент переносится на внутреннее, лириче-
ское, что никогда не переходит, однако, в абстрактность, 
в равнодушие к тексту (если это вокальная музыка) или 
игнорирование его. 

Понятно, что приведенный пример не обрисовывает 
сколько-нибудь определенно даже одной из основных сфер 
образности у Веберна. Чтобы полнее очертить образный мир-
Веберна, необходимо сделать подробные анализы его со-
чинений. В рамках настоящего раздела мы можем лишь в 

' Цифры указывают величину интервала в полутонах. Знак| = 
== вверх, |==вниз. Согласно закону симметрии, осью может быть и 
тритон от данного звука (здесь — cis). 
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дополнение к сказанному проследить главные линии раз-
вития образного мира Веберна в целом, не вдаваясь более 
в аналитические детали. 

Творчество Веберна делится на три достаточно опреде-
ленных стилевых периода: 

I (ранний) ор. 2—11 (1907—1914), 
II (средний) ор. 12—19 (1915—1926) и 
III (поздний) ор. 20—31 (1927—1945). 
В каждом из периодов оказывается свое «вступле-

ние»— Хор ор. 2 в первом периоде. Песни с фортепиано 
ор. 12—во втором и Струнное трио ор. 20—в третьем. 
Пассакалия ор. 1 ^ резко отличающаяся по своему стилю 
и по (тональной) манере письма от всего остального твор-
чества (хотя индивидуально-веберновского в ней, конечно, 
достаточно много), является как бы вступлением ко всем 
трем периодам, вместе взятым. 

Произведения п е р в о г о п е р и о д а отмечены пол-
ным выявлением характерных для композитора стилевых 
принципов, большой яркостью образных контрастов, наи-
более определенным влиянием эстетики музыкального экс-
прессионизма. Заметно стремление к интенсивным и раз-
нообразным музыкальным краскам. Свойственная компо-
зитору глубина мысли, серьезность тона, концентрирован-
ность мысли проявились, можно сказать, сразу же. Влия-
ние индивидуальности Шёнберга ощутимо в пассакалии; 
достаточно определенно, хотя и не велико, в первых во-
кальных циклах — ор. 3 и 4, перестает быть заметным, 
начиная с квартетных пьес ор. 5. Шесть багателей ор. 9 
(1913)—святая святых его музыки, одна из вершин всего 
творчества — музыка, которая могла быть написана толь-
ко Веберном (от аналогичных миниатюр ор. 19 Шёнберга 
багатели отличаются необычайной концентрированностью 
содержания, в то время как афористичность шёнбергов-
ских пьес есть главным образом только краткость). 

Первые восемь звуков первого опуса (тема пассака-
• лии) — своеобразное motto ко всему творчеству Веберна: 

Sehr tnk'Bigr Пассакалия op. 1 
Б 

J ' J 'i У "J 
1 «Gesellenstuck», как называет ее Э. Каркошка (88, с. 53). Das 

Xjesellenstuck—изготовленная учеником вещь, с которой мастер вы-
пускал его в мир. 
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Сжатость мысли, напряженная суровость (она роднит 
музыку с величественно-скорбным пафосом старинных 
пассакалий) сочетаются с чисто веберновской легкостью 
звучания (засурдиненные струнные без весомости контра-
басов, в самой тихой динамике), а таинственные симметрии 
«Веберн-аккордов» (d — cis — b, as — f — е, см. схему 
29 Б) привлекательны завораживающей красотой еще не-
слыханных звуковых форм. 

Песни с фортепиано ор. 3 и 4 (на тексты Ст. Георге) 
открывают одну из главнейших линий образного содер-
жания — сферу углубленной, интимной лирики. Из сочи-
нений первого периода сюда относятся также Две песни 
на слова Рильке ор. 8. Вот типичный образец ранней во-
кальной лирики Ч 

На берегу ручья ор. 3 № 3 
Zieinlicli rasch ( J = yo) (Za r t e s t e Bowepunr) 

FP 1 ^ 2' 7Г.—' ' .' 3 '—~ 

An Ba . ches.i'anft die oin. Fi'iLhon die Hal sel blU_hen. 

Деликатное интонирование текста дает импульс к со-
зданию мелодии, легчайшей (в ней как бы нет никаких гру-
зящих, твердоопорных тонов) и нежнейшей по характеру 
экспрессии. Типично веберновское — нежность экспрессии 
в сочетании с остротой созвучий. Мягко скользящая линия 
мелодии обрамлена хрустально-звонкими звучаниями роя-
ля, сменяющимися упругой и настойчиво повторяющейся 
фигурой. Образы природы даны здесь преломленными че-
рез личное, лирическое. 

Среди симфонических пьес раннего периода мы нахо-
дим сильнейшие образные контрасты: спокойная лириче-
ская миниатюра (ор. 6 № 3) и драматически насыщенное 
действие (ор. 6 № 2), крайняя утонченность (ор. 10 № 4) 

' Перевод текста в примере: «На берегу ручья лишь ранние ореш-
ники цветут». 
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и почти натуралистическая жанровость (ор. 6 № 4), им-
прессионистическая «музыка горных вершин» (ор. 10 
№ 3) и глубочайшее душевное потрясение (окончания 
ор. 1 0 № 2 , 6 № 2 , 6 № 4 ) . 

Пьеса ор. 6 № 4 — редкий у Веберна пример почти 
программно изобразительной трактовки образного содер-
жания. Музыка рисует шествие, приближающееся в тихих 
траурных звучаниях колоколов (см. пример 31 А), суро-
вые мужественные голоса (см. 31 Б), трагическое нагне-
тание, доходящее до высшей степени накаленности (см. 
31 В) и в самом конце—всезатопляющее разрастание 
верной краски ударных (см. 31 Г): 

Tt. 

•с 111 р. 

Л1 А л I 
Sehr niiiBig ( J = ca'i6) 

Шесть пьес для оркестра ор. 6 №4 

Gr. С. ii 4 r — 
PPP 

> Л - ^ 0 - ^ ж -i 

J 
^ r ^ Г 

—hr 

" г 
- r i 

r ' ' I 

Cl. g-etrag-рп 

iJ bi . J 
pp r 

к Tn . C . S . 

$ # 
Та (!.s. 

, Gi' .C. 
-i ^ 

:PPV 

Or. c.s. m 
IC^ t 

4 11 

Ir.'l <• r,l '* -'B't 
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Л = са4в tempo I 

Tmp. 

Gr.C. 

T, m, 

P- l l i 

Tt. 

Cmp. 

Tempo I (J=ca'±6) 
39 

-rrr— 
J cresc. 

J cresc. 

Ж 

jof 

Лучшее сочинение раннего периода — Шесть багателей 
ор. 9 для струнного квартета (см. пример 32). 

Глубочайшая внутренняя лирическая сосредоточен-
ность, величайшая концентрация мысли (когда даже от-
дельный звук приобретает экспрессию, достойную целого 
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32 AuBerst langrsam (J)rca(ko) 
1 mlt Dampfer 2 pizz. э 

Багатель op. 9 №S 
i arco m m w 

$ mit pampfer mp- am Steg-- Ш m? 

Ш w 
£PP am Steg mit Dampfer Sles-

' ' I 
mit •^^mjSr M Ш- "sehr zart 

f 
7 am Steg- pizz. 3 

am Steg-,-, £P 
am Sf.flg'r w W TP 

I " " > 
am Sieg-IP' 

iP- pp — 
steg-

T 
iHzz. PP 

:ppp pp:p 

10 pTzz. 11 12 gfĵ o 13 am Steg* 
Ш Ш 

Dizz. m J2P-
s Ш arco i2p Ш? am Steg-» 

f i y : 

мотива), ошеломляющая новизна и смелость музыкальной 
мысли (прежде всего вследствие важной роли нового 
средства — мелодии тембров), редкостная по красоте 
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форма пьесы (начальные вздохи, прерываемые крайне на-
пряженными паузами, — постепенное разрастание — 
«прочеркивающая» линия виолончельного glissando — за-
ключительное собирание-распадение), предельная эконо-
мия выразительных средств и соответственно предельное 
наделение художественным смыслом каждой мелкой зву-
ковой детали. Сурово-нежный лиризм и тончайшая прочув-
ствованность звуков слышны в музыкальной ткани, со-
стоящей из стереофонически перекрещивающихся красоч-
ных плоскостей и накладывающихся друг на друга разно-
образных по форме, плотности и цвету фигур. Таинствен-
ная и завораживающая магия музыки! 

В т о р о й п е р и о д творчества Веберна отмечен созда-
нием исключительно вокальных сочинений \ В целом пес-
ни среднего периода не обладают такими контрастами, 
которые мы видели в раннем периоде. Нет в них и таких 
крайностей стиля, как афористичность багателей, оркест-
ровых пьес ор. 10. В то же время основой выразительно-
сти песен среднего периода является связь с текстом, вно-
сящая свои оттенки смысла в чисто музыкальную образ-
ность. Внутри среднего периода происходит историческая 
перемена техники письма—от свободной атональности 
(ее композитор придерживался начиная еще с песен ор. 3) 
к додекафонии. Три опуса из девяти (17, 18, 19) написаны 
в этой новой технике. Конечно, стиль и техника теснейшим 
образом связаны друг с другом, и есть основания, чтобы 
считать ор. 17 (Три народных текста для голоса и трех 
инструментов) началом нового стилистического периода. 
Однако по общему комплексу стилевых компонентой 
(к ним прежде всего мы относим образное содержание) 
шаг к новому музыкально-стилистическому качеству мы 
усматриваем не между опусами 16 и 17, а между 19-м и 
20-м. Песни же ор. 12—19 обнаруживают относительную 
стилистическую близость между собой и отличие от груп-
пы сочинений, начинающейся с Трио ор. 20; в особенности 
ярко новое стилистическое качество проявляется в Симфо-
нии ор. 21 (см. пример 22). 

Песни среднего периода — почти сплошь «трудные» со-
чинения. Преобладающий в них тон — сумрачный, драма-
тический, серьезно-сосредоточенный. Тяготение к линиям 
вместо сочных гармонических пятен придает многим пес-
ням (ор. 14, 15, 16, 17) графичность рисунка. 

* Если учитывать лишь сочинения, помеченные номером опуса. 
К этому периоду относится также и фортепианная пьеса «В темпе ме-
нуэта» (1925), другие внеопусные сочинения. 

215' 



Однако и здесь немало своих контрастов. Первая пес-
ня ор. 12 «День прошел» изображает характер спокойно-
безмятежный, почти наивный, в духе безыскусного народ-
ного напева. Простая песенность такого рода — редкое яв-
ление у Веберна 

Дбнь прошел о р . 1 2 № 1 
( 

33 Sehr ru!iigr# = caCo") - - у 
jP к , п- 5 г. J r — C 

h ^ i i ц - ^ т г , ! 'йп 
Der Tag- isl ver _ fan « g-en^die Nacht — 1st schon hier, g-u_te 

PP j y , 

Nacht, 0 Ma _ rl _ a , bjelb e - -wig- be\ mlr. 
^ ^ ' " ^ a u B e r s t ruhigr ppauBerst ruhip̂  _ ^ 

It I ^ g r ^ ^ ^ l p V l r 
Der Tag- ist ver. g-ang-en^die Nacht — kommt her _zu , 

- - j y j , : 

с - vri - f i e Ruh. 

Истинное художественное украшение песни — чудесное 
окончание (на словах «вечный покой») с красивым и во-
кально удобным и выигрышным филированием на высоком 
звуке (/2). 

Полная противоположность песне «День прошел» (или 
близкой ей по типу образности четвертой песне того же 
опуса — «Друг для друга»)—центральные проблемные 
опусы, 13, 14 и 15. Их образное, идейное и эмоциональное 
содержание чрезвычайно сложно и значительно. Эта му-
зыка очень далека от простой песенности (хотя бывают и 
исключения, см. наш пример 24). При всей своей несомнен-
ной вокальности, кантиленности песни ор. 13—15 — скорее 
поэмы, монологи, даже драмы (по-веберновски). Яркий 
пример — песня «Лужайка в парке» ор. 13 № 1 на слова 
К. Крауса. Содержание текста — образы природы («лу-
жайка», «зеленое зеркало», «много колокольчиков», «ле-
бедь») переплетаются со сложными психологическими мо-

^ Перевод текста в примере: «День прошел, уж ночь близка, доб-
рой ночи, о Мария, оставайся вечно со мной. День прошел, ночь на-
ступает, дай и усопшим вечный покой». 
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тивами («это была моя страна», «я не хочу дальше») и 
многозначительной, встревоживающей символикой («В ка-
ком я безвременье», «мертвый день открывает свои гла-
за», и «все остается таким старым»). Психологический 
подтекст музыкальной образности здесь выходит за пре-
делы только лишь содержания стихотворного текста в его 
индивидуальной веберновской интерпретации. Песня «Лу-
жайка в парке»— одно, из сочинений, где ясно ощущается 
чувство встревоженности, беспокойства, неблагополучия и 
неуютности в мире 

34 Sehr ряво) 
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Первые три из «Пяти духовных песен» ор. 15, написан-
ные примерно в то же время, что и траклевские ор. 14, не-
сколько сходны с ними по типу музыкальной образности 
несмотря на резкое различие в текстовом содержании. 
Особняком стоит ранее прочих написанная (1917) песня 
«Иди, о душа», своей канонической формой (Doppelcanon 

^ Перевод текста в примере: «В каком я безвременье... и все ос-
тается таким старым». 
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in motu contrario) примыкающая скорее к песням op, 
16. Вершина духовной лирики Веберна — песня «Мой 
путь» —своей простотой и сердечностью близка типу пес-
ни «День прошел». 

«Пять канонов» на латинские тексты (1923—1924) зна-
менуют решительный поворот образного мышления ком-
позитора в сторону строгости и возвращение к концентри-
рованности мысли, все более усиливающейся в третьем 
творческом периоде. Тенденция к строгости, в сущности, 
всегда свойственна Веберну (каноническая техника в ор. 2, 
5, мотивная структура в ор. 10, И, канон ор. 15 № 5), но 
в песнях второго периода она была завуалирована доми-
нированием формующего значения текста. Начиная с 
1923—1924 гг. эта тенденция укрепляется. В ор. 16 она 
приводит к квазинеобарочной технике строгих канонов*: 

V . ..1 . Tempo l(J = cae4) ggLanĝ amer, sehr zart(V=ca58) ^ 

m vemit g-au-dl̂ um In u.ni.vep.so Aunjk ecce enlm propter lignum 
CI. 

Заканчивающие цикл слова говорят о грядущей во всем 
мире радости (т. 8—9). Любимый веберновский образ не-
ба, символизирующий «весь мир», здесь воплощен широ-
чайшими движениями голоса, охватывающими всю необъ-
ятность вселенной и притом окрашенными в слепяще ин-
тенсивные, почти экстатические тона (кульминация на сло-
ве gaudium — радость); сопровождающие инструменты 
точно воспроизводят мелодию голоса — бас-кларнет пре-
дымитирует ее в нижнюю малую нону, кларнет излагает ее 
в зеркальном отражении. 

Переход к новой, додекафонной технике письма не вы-
звал у Веберна никакой ломки образного строя или стили-
стической манеры. 12-тоновость сложилась у Веберна за-
долго до принятия им шёнберговского «метода сочинения 
12-ю лишь между собой соотнесенными тонами». Образ-
ный мир первых додекафонных опусов Веберна (ор. 17— 

* Перевод текста в примере «И пришла чрез древо [креста] ра-
дость во весь мир». Перевод названия — «Кресту твоему».-
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19) мало отличается от сферы песен среднего периода. Но-
вые черты стиля обнаруживаются в инструментальных 
сочинениях ор. 21—22 (к ним примыкает и трио ор. 20). 
Поэтому при периодизации возможно не придавать реша-
ющего значения такой радикальной перемене техники 
письма и считать высшим критерием не технический, а об-
щий образно-стилистический признак. 

Песни ор. 17 и 18 по типу образности продолжают ли-
нию песен ор. 12, 15, 16. В них мало драматического на-
пряжения и сложности ор. 13—14 (частично и ор. 15). 
В музыке преобладает то квазинаивность в связи с об-
разами народной поэзии (песня «Schatzerl klein» — «Золот-
ко» ор. 18 № 1), то трактуемая в духе безыскусной народ-
ной песни религиозная тематика («Бедный грешник» ор. 17 
№ 1, «Святая дева» ор. 17 № 2); воплощение традицион-
ных духовных образов в «Ave Regina coelorum» op. 18 
№ 3, «Спаситель» op. 18 № 2 близко образной сфере песен 
ор. 15 № 1—3. Вот начало песни «Святая дева»*: 

FJieflend(J = ca9e) 
Святая дева ор. 1 7 № 2 
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в первых додекафонных сочинениях Веберн технически 

находится под некоторым влиянием Шёнберга (это осо-
бенно заметно в фортепианной пьесе без опуса, идущей 

^ Перевод текста в примере: «Святая дева, мы твои». 
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от Вальса ор. 23 № 5), хотя стремится найти собственный 
путь (в песне «Спаситель» и «Ave Regina coelorum»). 

Т р е т и й п е р и о д творчества Веберна открывает Трио 
ор. 20. В условиях атональности создание крупных чисто 
инструментальных форм затруднялось объективной причи-
ной—утратой формующих сил старой тональности. По 
мысли Шёнберга, 12-тоновый метод дает возможность по-
строения крупных форм, и в этом смысле он функциональ-
но замещает принцип тональности (отсюда у него квазито-
нальное использование и серии и додекафонии). В трио 
Веберн преимущественно ограничивает себя следованием 
этой мысли Шёнберга. Отсюда заметный налет неоклас-
сицизма (шёнберговского типа) в образном строе трио. 
Филигранность отделки' ткани и прекрасное мастерство 
формы не везде спасают произведение от неоклассической 
монотонности. 

Принципиально новое найдено в Симфонии ор. 21. Ма-
лер сказал однажды, что для него написать симфонию — 
означает построить новый мир. И Веберн создал свой но-
вый мир именно в симфонии. На основе предельного сжа-
тия во времени, веберновской новой темброритмической 
глубинной структуры музыкального пространства возника-
ет совершенно своеобразный характер музыкальной образ-
ности. Мысль здесь настолько концентрированна и сжата,, 
что она уже фактически не развивается, а только обна-
руживается при развертывании во времени, будучи сама 
совершенно неподвижной. Здесь начало и конец тождест-
венны друг другу, а изначальная обозримость всех мо-
ментов движения выражается в ощущении многослойного 
круговращения. Этот характер образности сразу и полно-
стью исключает всякий привкус неоклассицизма и дает 
возможность наиболее полного выражения новой лириче-
ской веберновской экспрессии. Не порывая все же с вос-
питанной в нем культурой классических форм, Веберн 
фактически исходит не из них, а из возможностей нового 
мира 12-ступенности. Здесь творческие пути Веберна и 
Шёнберга окончательно разошлись: Шёнберг обратился 
к додекафонии ради того, чтобы вернуться назад и писать, 
те же сонаты, рондо и Adagio, но только новым тонально-
додекафонным методом. Веберн же, субъективно сохраняя 
контуры Adagio и рондо, в действительности открыл со-
вершенно новый образный мир. Вместо отяжелевших в 
диссонантной многозвучности и поэтому одряхлевших 
форм классики —невесомо-легкий и многомерно симмет-
ричный, стереофонически пространственный континиум,. 
вмещающий нежные нити ослепительно ярких, многоцвет-
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ных, сверкающих радужным веером новых звуковых об-
разов. Отсюда всевозможные с и м м е т р и и и зеркальные 
отражения идеально выверенных и филигранно отшлифо-
ванных, как дуновенье нежных линий и фигур. 

Кроткий лиризм в парадоксальном сочетании с необык-
нове1шой яркостью и остротой пуантилистической ткани, 
а также с поразительной концентрированностью мысли — 
основная образная сфера поздних сочинений Веберна. 

Кантата «Свет глаз» — поэма о сердце, любви, чистоте 
души 
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^ Подстрочный перевод строфы текста X. йоне: 
Сквозь раскрытые наши глаза струится свет в сердце 
И, как кроткая радость, льется назад из него. 
Взгляд любви источает больше, чем проникает в него. 
Что происходит, когда глаза излучают свет? 
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Из несколько выспренного, но насыщенного любимыми 
веберновскими образами (свет, сердце, радость, любовь, 
взгляд) текста Ионе композитор берет для музыкального 
образа утонченность, лирическую нежность, возвышен-
ность, прибавляя к ним яркость тембровых красок (пер-
вые слова сопровождаются гулом литавры и острым ман-
долинным мерцанием!), стереофоничность пространствен-
ного расположения звуковых элементов (отсюда особого 
рода прозрачность, когда сквозь одну фигуру как бы про-
глядывает другая, см. т. 8—10, 12) и ... напряженное 
молчание, когда внезапно, без явного каденцеобразного 
завершения замирающие фразы с особой силой подчерки-
вают н у л е в о й з в у к , применяемый равноправно со зву-
чащим звуком («контрапункт звука и молчания» отметил 
у Веберна еще Булез; 70, с. 46). 

Но ограничение лирической образностью, конечно, бы-
ло бы обеднением образной сферы музыки. Лиризм позд-
него Веберна оттеняется множеством контрастных образ-
ных противопоставлений. Так, финал Концерта ор. 24 про-
никнут бодрым маршевым характером, не лишенным рит-
мической остроты и местами кажется сгущающимся до 
жанрово-характеристических моментов, даже почти юмо-
ристических. Главная тема финала: 
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II часть Вариаций для фортепиано op. 27 (1936) напи-

сана в жанре скерцо. Трактуя серийный материал наподо-
бие будущей техники групп ^ Веберн достигает эффекта 
изящной игры с мелкими звуковыми элементами, комбини-
руемыми так, как если бы каждый из них был самостоя-
тельным и совершенно законченным в себе целым (см. 
«переборы» динамики и артикуляции в примере 16). 

Чоследнее законченное сочинение Веберна — шестича-
стная Вторая кантата ор. 31 (1941 — 1943) на текст 
X. Йоне — напоено лирико-созерцательными и философ-
скими образами. Поэзия природы, жизнь сердца, свет, Сло* 
во определяют эмоциональную настроенность произведе-
ния. По случайному стечению обстоятельств первые и по-
следние слова кантаты как в фокусе, хотя и намеком, сим-
волически, обрисовывают две важнейшие идеи, касающие-
ся образного мира Веберна. Первые слова первой части 
говорят о молчащем мире («Schweigt auch die Welt»), по-
следние слова последней части — о могуществе любви 
(«... weil Kindlein spricht, der Liebe Urgewalten»). По слу-

чайному же совпадению последние звуки кантаты обри-

^ На это указал Э. В. Денисов в своем докладе о вариациях 
Веберна в Московском союзе композиторов (см. также 21). 
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совывают контуры аккорда D-dur, одноименного (как в 
баховском кадансе) к d-moll первого опуса (см. пример 

.29). Текст (Ионе) последнего, уже незаконченного про-
изведения, которым занимался Веберн (Третья кантата 
«Lumen») также символичен — свет, надежда. Однако за 
всеми этими случайностями стоит порождающая их зако-
номерность — поразительно цельный и внутренне органич-
ный мир веберновской образности при всей несомненной 
его эволюции от позднеромантических вериг Пассакалии 
к радужной и нежной утонченности «Звезд», «Света глаз» 
и Квартета ор. 28. 

МУЗЫКА И ТЕКСТ 

и ^3 31 опуса Веберна 17 —вокальная музыка. 
Богатейшая гамма тонких образных нюансов в вокальной 
музыке возникает от связи музыки со словесным текстом, 
точнее — от принципа передачи музыкой ярких деталей тек-
ста. Слово служит Веберну отправной точкой для рожде-
ния музыкальной фразы. Одно из высказываний компози-
тора в письме к Ионе можно понять как авторское описа-
ние творческого процесса при создании музыкальной мыс-
ли, идущей от словесного образа: «И как хорошо воспри-
нимается слово именно на слух. То есть сам я восприни-
маю его на слух более интенсивно, чем глазом при чтении! 
Тогда «звучит взаимосвязь». И мысль рельефно стоит пере-
до мной» (15, с. 117). 

У Веберна можно найти излюбленные приемы вопло-
щения определенных, неоднократно встречающихся у него 
образов текста. Естественно, прежде всего это касается 
слов, значение которых наиболее просто может быть вы-
ражено чисто музыкальными средствами — мелодической 
линией, фактурой, динамикой, ритмом, артикуляцией. При-
ведем конкретные примеры. 

Изображение пространства, дали 

^ р е д и этих образов следует выделить в пер-
вую очередь часто встречающиеся у Веберна образы да-
леких звезд, солнца, неба. В «Утренней песне» (ор. 15 № 2) 
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слова «утренняя звезда» передаются в партии голоса сле-
дующим образом (т. 1—2)4 

i 

Zar t b e w e g f t C ^ ^ c a e o ) 
Утренняя песня o p . l 5 № J 2 

P 2 ^ w 
Stcht auf, ihp lie » ben Km_deE.leln, der Мог « fen^stern 

Здесь звук b^ — как светлая точка в вышине, звездочка. 
Подобным же приемом изображаются звезды в песне 
«Звезды» ор. 25 № 3 (высокие звуки в партии голоса в 
т. 4—6, яркие «точки-блестки» в партии сопровождения), в 
песне «Лилии свечей белеют» ор. 19 № 1 (т. 9—10). Слово 
«небо» обычно сопровождается широтой мелодического ри-
сунка, охватом большого пространства, это как бы образ 
бескрайнего простора, беспредельной выси 2: 

Sehr fHeBend (J^'=ca_i2e) 
Солнце op. 14 №1 

росо rit. 

Un_ter den run - den Him_mel fahrt der Pl-scher lel_se 

Посредством пространственного изображения Веберн 
иногда передает сложные, уже отвлеченные представления. 
Так, в кантате «Свет глаз» глубинность и полнота звуча-
ния красивых гармоний музыкально адекватны словам тек-
ста «Сокровища твоих глубин»: 

^ Перевод текста в примере 39: «Встаньте, милые детки, утренняя 
звезда...> 

2 Перевод текста в примере 40: «Под этим круглым небом тихо 
плывет рыбак». 
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41 
Tempo, ruhier 

Сает глаз op. 2 6 

w г 
Schal . ze , 

j d 

Coro del - ner j y -
Tle .. fen 

m Ш vr J2 » 

Образы движения 

•- 'ще в эпоху старых полифонистов (XV— 
XVI вв.) стало традиционным изображать восхождения 
(«ascendit») и другие образы движения соответствующим 
рисунком мелодической линии (риторическое Inventio со-
держало требование находить слову адекватное выраже-
ние в музыке). Веберн широко пользуется мелодическими 
подъемами и спадами для передачи образов текста, гово-
рящих о движении вниз или вверх («и склонил лицо» — 
в песне «На чужбине» ор. 13 № 3, т. 18—20; восход солн-
ца в песне «Солнце» ор. 14 № 1, т. 2—3; падение с высот 
во второй песне ор. 23, т. 2 и много других примеров).. 
В песне «По утренней росе» ор. 3 № 4 изображаются да-
же летящие вдали клубы пыли^: 

MaBie 
" 5 

По утренней р о с е ор .З № 4 

в fit . т о 

* Перевод текста в примере: «Вдалеке летит пыль». 
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Характеры и состояния 

о, бразы этого рода наиболее близко стоят к 
выражению музыкой внутреннего поэтического содержа-
ния и поэтому встречаются особенно часто. В конце «Пе-
ния пойманного дрозда» (ор. 14 № 6) возникает образ 
«разрывающего сердца» (ein brechendes Herz). В вокаль-
ной партии характерная деталь: разорванная паузой мело-
дическая линия (от риторического suspiratio) 4 

Пение пойманного дрозда ор.14 № 6 

43 Tempo I (hcMZO^ . 

^^ [Ц 1 Ьж 7 т L 

um - fStn̂ t ein Ъге « chen « des Herz. 

Упоение ароматом цветущей природы в песне «По ут-
ренней росе» выражено сладостным замиранием в тембре 
гласной «у» (т. 3) 

По утренней росе ор.З №4 
FIieBend (JsW) (Сапг zart) 

44 rlt. ^ 

ZU schaun, Dufi eln-zu -zlehn 

Образ одиночества во Второй песне ор. 13 подчерки-
вается умолканием сопровождающих голосов (в сопровож-
дении 13 инструментов!) на словах «мое одинокое сердце». 

Своеобразное продолжение старой традиции представ-
ляет собой веберновское использование «интонаций вздо-
ха» для выражения состояний скорби, плача, печали. Тя-
желые вздохи переданы в партии сопровождения песни 
ор. 4 № 4 «Я так печален», интонации плача — в песне 
«Одинокая» (ор. 13 № 2, т. 17—20) на слова «Ich weine, 
-weine». 

По мере «объективизации» веберновского стиля тако-
го рода интонации постепенно исчезают или переосмыс-
ливаются, перестают быть выражением страдания. 

1 Перевод текста в примере: «объемлет разрывающее сердце». 
2 Перевод текста в примере: «[цветение вишни] увидеть, вдохнуть 

лромат». 
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Красочные эффекты 

я, ркость красок свойственна веберновской му-
зыке не меньше, чем музыке других его современников. 
И вокальные его сочинения изобилуют всевозможными ко-
лористическими эффектами, в частности, идущими от обра-
зов текста. Один из наиболее привлекавших Веберна об-
разов внешнего мира, природы —это солнце, свет, лучи,, 
сияние. «Солнечные миры», упоминаемые в стихотворении 
Георге, засияли солнечными бликами в музыке хора ор. 2. 
Свечением терции мажорного квартсекстаккорда окраше-
на вершина мотива, приходящаяся на слово «солнце» в. 
третьей песне ор. 12. Сходный образ мы встречаем во 
II части Первой кантаты (т. 30). Сияющее звучание высо-
ких звуков сопрано, поддержанное нежным «небесным» 
тембром челесты, воплощает das Helle — светлое, свет: 

Первая кантата ор .29 , Л ч . 

Leicht beweg-t i h = c a i 4 4 

Sepr. 
solo 

Tn.c.s.*' 

Передача звуков внешнего мира 

^вукоизобразительность этого рода наиболее 
элементарна. Веберн пользуется ею не всегда, когда есть 
возможность, очевидно, опасаясь прямолинейной прими-
тивности приема (так, например, упоминание о долгом 
звоне вечернего колокола в песне «Зимний вечер» ор. 13 
№ 4 не находит своего отражения в соответствующей ча-
сти произведения). 

В песне «Таинственная флейта» (ор. 12 № 2) многочис-
ленные одноголосные пассажи и трели, очевидно, связаны 
с музыкой духовых инструментов. Веберн передает свист 
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птицы и эффект эхо («прохладный луг» в песне «На бере-
гу ручья» ор. 3 № 3), удар грома (в I части Первой кан-
таты, т. 18, 23, 25). 

Другие виды звукописи 

в, 'еберн нередко конкретно отражает в музы-
ке образы текста, достаточно отвлеченные. В третьей песне 
ор. 16 слова текста, говорящие о кресте, передаются «кре-
стообразным» мотивом, проводимым во всех трех голосах 
канона: 

Слова «как много есть для радости» (песня ор. 23 № 3 
т. 12—13) вызывают долгую, протянутую ноту, символизи-
рующую это множество. 

Многочисленность всех этих моментов прямой звукоизо-
бразительности, их систематичность в сочетании с обычным 
для музыки (в особенности для лирики) более обобщен-
ным выражением образного содержания, преобладанием 
выразительности над собственно изобразительностью, по-
зволяет считать Веберна одним из больших поэтов-лири-
ков в музыке. Независимо от того, получает ли та или 
иная музыкальная фраза конкретно-образное объяснение 
или не получает, каждый мотив, каждая нота у него глу-
боко прочувствованны и выразительны, музыкально об-
разны. 

Высокая поэтичность образного мира Веберна заклю-
чается в богатстве и разнообразии музыкального выраже-
ния, но одновременно в отсутствии подчеркнутости, когда 
сила «нажима» рискует превратиться в грубость, ходуль-
ность, риторичность. Веберновское — это всегда тонкое. 

Между инструментальными и вокальными сочинениями 
Веберна различие в типе и характере музыкально-образно-
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го содержания имеется, однако оно не принципиально. По-
этому в ы б о р т е к с т о в , в котором проявляется опреде-
ленная направленность, до некоторой степени может счи-
таться авторской конкретизацией одной из сторон музы-
кально-образного содержания, а именно п о э т и к о-ас-
с о ц и а т и в н о й . Хотя она, конечно, не т о ж д е с т в е н -
н а м у з ы к а л ь н о й о б р а з н о с т и в собственном 
смысле, но все же выяснение ее д о п о л н и т е л ь н о про-
ливает свет на мир веберновской музыки, ее э т о с . 

Кратко и схематично, в виде отдельных характерных 
деталей, очертим основное направление в выборе поэтиче-
ских текстов веберновских сочинений. 

ор. 2 (Георге) — весна, тихая печаль, сладкий трепет, 
упоение. 

ор. 3 (Георге) — только нежное, возвышенное, прекрас-
ное: песня лишь для тебя, кроткие слезы, утренние сады; 
твоя улыбка, тоска по тебе, наступает май; сияние, свистит 
птица, цветы, весна; цветение вишни; дерево в зимнем 
тумане. 

ор. 4 (Георге)-интимно-лирические переживания 
сердца: арфа сновидений; я так печален, я пою тебе пес-
ню; на земле мертвенный отблеск луны. 

ор. 8 (Рильке)—лирика: ты, которой я не скажу, что 
я плачу по ночам. 

ор. 12 (Розеггер, Бетге, Стриндберг, Гёте) — музыка 
природы, душевная кротость, гармония природы. 

ор. 13 (Краус, Бетге, Тракль) — мертвый день откры-
вает свои глаза; на темно-синем небе стоит луна; как тя-
жело мне, когда я не с тобой; 

ор. 14 (Тракль) — красновато поднимается рыба в зе-
леном пруду; так тихи зеленые леса в наших краях; опья-
ненными крылами вспархивает ночь. 

ор. 15 № 2 («Волшебный рог мальчика») — «Встаньте 
вы, милые детки, утренняя звезда показывается светлым' 
сияньем». 

ор. 16 № 4 (пс. 50.9) — «Окропи меня, господи, иссо-
пом, и буду чист: омой меня, и буду белее снега». 

ор. 18 № 1 (Розеггер)—«Года не пройдет, зазелене-
ет розмарин, пастор громко скажет: примите друг друга». 

ор. 19 (Гёте)—«Но скоро, как райский сад, расцветет 
он пестрым цветом». 

ор. 23 (Ионе) — «источники моего сердца, они бьют 
ключом на лугах для того, кто Меня любит». 

ор. 29 (Ионе) — «Зажигающая молния жизни ударила 
из облака слова». 

ор. 31 (йоне) — мир молчит; глубоко скрытая внут-
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ренняя жизнь поет в улье тихой ночью; «бодрствуй, где 
жизнь еще теплится, чтобы она пробудилась» 4 

Как видно из приведенного перечня, выбор текстов на-
ходится в согласии и с этической подосновой веберновско-
го творчества, и с общим кругом его образности: лириче-
ские настроения, переживания сердца, гармония мира, от-
дельные религиозные мотивы, отзвуки народной поэзии, 
иногда образы символистской окраски, человеческое сло-
во как глагол духовной жизни. 

Конечно, музыкальная образность, соприкасающаяся с 
литературными, поэтическими смысловыми цельностями, 
есть лишь один из компонентов музыкального и представ-
ляет собой скорее более внешний его слой. 

ЖАНРЫ 

^ равнительно небольшое количество сочи-
нений Веберна не заставляет предполагать разнообразия 
жанров. И в самом деле, оно не слишком богато в этом 
отношении. Некоторые жанры у него отсутствуют сов-
сем — опера, балет, традиционная виртуозно-концертная 
музыка (типа сольного инструментального концерта), 
фантазии; фактически нет и еще некоторых других не-
смотря на то, что формально произведения с такими на-
званиями-обозначениями имеются в списке веберновских 
сочинений. Прежде всего сказанное касается Симфонии 
ор. 21—произведения, слишком далекого от прежних, 
привычных принципов построения сонатно-симфоническо-
го цикла. С другой стороны, в одном из писем (к Йоне, от 
20 июля 1938 г.) Веберн определяет сочиняемую Первую 
кантату как «род симфонии с вокальной партией» (128, 
с. 38). 

Эти пропуски не случайны. Они говорят о том, что Ве-
берну, в сущности, были чужды некоторые типы образно-
сти. В своем творчестве он был далек от изображений бы-
та, от перевоплощения в другой, отличный от его собствен-
ного мир образов (что часто необходимо в театральной 
музыке), от всяких эффектов, призванных поразить вооб-
ражение и произвести потрясающее впечатление. Кроме 

^ Цитатно приведенные здесь слова из сочиненной в 1941—1943 гг. 
Второй кантаты, ор. 31 (они заключают III часть) у нас вызывают не-
ожиданную (и, может быть, не задуманную автором) ассоциацию с 
окружавшей композитора обстановкой мрака («ночи>), где «жизнь» 
лишь «теплится» кое-где. 
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того, в ранний период после 1908 г. ему не свойственна 
длительность развертывания мысли, вообще форма боль-
шой протяженности. Поэтому у Веберна, в сущности, и не 
могло быть оперы несмотря на его преклонение перед Ваг-
нером. Отсутствие жанра оперы отличает Веберна от Шён-
берга и Берга (опера последнего «Воццек» по праву счи-
тается одной из вершин западной музыки XX в.). И уже 
в 1908 г., когда Веберн всерьез думал о написании оперы 
(даже, как он писал Дицу, «второй оперы»), в его эсте-
тике уже были такие черты, которые могли послужить пре-
пятствием для осуществления оперных замыслов. В письме 
Дицу от 17 июля 1908 г. Веберн пишет о своих требова-
ниях к оперному сценарию (речь идет о задуманной опере 
«Алладина и Паломид» по Метерлинку). «Я ставлю ему 
[сценарию] условия: не нужно больших процессий, бата-
лий, ничего, что требует „иллюстрации". Я нуждаюсь в 
нескольких характерах [...]. До некоторой степени в том, 
что пишет Метерлинк. Пойдем прочь от того, что называет-
ся „театром"!» (136, с. 47). 

Еще более, чем театральность, не свойственна стилю 
Веберна собственно танцевальная музыка, в частности и 
балетная. Эстетике его чуждо выражение в музыке всего 
того, что связано с мускульным движением, дисциплиной 
шага, выражение телесного, плотского. Показательно, что 
среди всех его сочинений почти нет названных как танец 
или марш. Исключение составляют: фортепианная пьеса 
(Klaviersliick) с авторской ремаркой Im Tempo eines Ме-
nuetts; шестая вариация П части симфонии с ремаркой 
marschmapig; в Четвертой пьесе ор. 6 в первой редакции; 
можно упомянуть также Менуэт и Трио для струнного 
квартета, оставшиеся в рукописи (оттенок веселого — 
flott — марша ощутим в финале Концерта ор. 24). В этом 
отношении Веберн отличается от Шёнберга, у которого 
жанровость часто выражена с очень большой рельефно-
стью, встречаются и прямые авторские обозначения тан-
цевальных жанров: Танцевальная сюита ор. 25, Вальс 
ор. 23 № 5; в сцене оргии из «Моисея и Аарона» — настоя-
щая танцевальная вакханалия. Впрочем, жанровые с в я з и 
с маршевостью или (в меньшей мере) танцевальностью у 
Веберна все же нередки. 

Использование бытовых жанров у Веберна обладает 
одной общей особенностью, которую можно принять за ин-
дивидуально-характерную черту его стиля. Обращаясь к 
определенному жанру, Веберн, как правило, не применяет 
в виде целостного комплекса совокупность ритмических 
формул и характерный тип фактуры или, по крайней мере, 
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не показывает их на сколько-нибудь большом протяжении. 
Исключения из этого правила встречаются скорее в более 
ранних сочинениях. Через особенность использования быто-
вых жанров угадывается один из главнейших принципов 
стиля — никогда не подавать материал в его «сыром ви-
де». Это лучше всего можно понять путем сравнения с 
методами использования жанров в «Воццеке» Берга — 
в марше, колыбельной I действия, в танцевальной музыке 
II и III действий. У Берга — прямое использование ком-
понентов жанра как цельной связанной системы мелоди-
ческих и аккомпанирующих формул. У Веберна — не 
столько прямое использование жанра, сколько те или иные 
связи с жанром, но никогда не в виде полной связанной 
системы компонентов. У Берга — музыка жанра, у Вебер-
на — музыка о жанре. 

Вырастая в связи с бытовым музицированием Вены, 
искусство Веберна непосредственно происходит все же не 
от него, а от многовековой традиции среднеевропейской 
(выражение Веберна) музыки. Если жанры бытовой му-
зыки отражаются в его сочинениях лишь косвенно, опо-
средствованно, то жанры художественной, профессиональ-
ной, автономной музыки, свободно использующие разнооб-
разные жанровые связи (в том числе и связи с бытовой 
музыкой), представлены относительно богато, хотя и по-
веберновски своеобразно. Здесь мы встречаем много камер-
ных вокальных циклов, кантаты, концерт, симфонию, 
струнный квартет, вариации, пассакалию как жанры це-
лых сочинений. Циклические сочинения внутри себя вклю-
чают нередко тонкие жанровые соотношения частей. Так, 
например, две первые части Второй кантаты соотносятся 
друг с другом как речитатив и ария для баса. 

Многие из традиционных жанров и форм трактованы 
Веберном очень своеобразно в связи с особенностями его 
образного мышления. Весьма интересна, например, эволю-
ция жанра концерта в творчестве Веберна. Завещанной 
XVIII—XIX вв. сольный виртуозный инструментальный 
концерт с рельефным противопоставлением индивидуаль-
ной партии солиста на первом плане и коллектива оркест-
ра как фона на втором среди известных нам сочинений 
Веберна вообще отсутствует. Нет у него среди произведе-
ний, помеченных опусом, и сочинений в родственном жан-
ре— сонаты для солирующего инструмента с фортепиа-
но \ Возможно, что избегание сольно-концертного жанра 

* Однако есть среди внеопусных — Соната для виолончели с фор-
тепиано (1914). Показательно для требовательности Веберна к себе, 
что он исключил это сочинение из опусного ряда, 
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эстетически связано не только с веберновской антипатией 
к «пальцевому» техническому блеску традиционной кон-
цертности, но также с коренным переосмыслением функ-
ции концертирующих партий: одна из них уже не оттеняет 
другую как фон-оркестр по отношению к индивидуалисту-
солисту, оба участника становятся совершенно равноправ-
ными. Тем самым устраняется «гомофонная» трактовка 
концертности и устанавливается «полифоническая» — тип 
concerto grosso или камерного концерта. 

Таким образом, общая концепция использования жан-
ров в целом представляется как стремление к наиболее 
обобщенному методу выражения, отвлекающемуся от си-
стемности компонентов, необходимой для прямого исполь-
зования бытового жанра и от воспроизведения традицион-
ных обязательных признаков художественных жанров. 
Естественно, что такого рода отвлечение от непосредствен-
ной жанровости должно быть компенсировано усилением 
какого-то качества стиля, иначе оно становится недостат-
ком. В пользу какого же элемента стиля Веберн стремит-
ся избежать прямого воспроизведения системы жанровых 
компонентов? 

ЛИРИЗМ 

^ лавнейший элемент содержания музыки Ве-
берна — это л и р и з м , в нем, как в фокусе, сходятся мно-
гие особенности стиля и художественного мышления ком-
позитора, им объясняется основное в трактовке жанров и 
форм (в том числе и тенденция к жанровой обобщенно-
сти). В письме к Э. Герцке от 6 декабря 1927 г. Веберн 
сам охарактеризовал свой стиль, сказав о «почти исклю-
чительно лирической природе» своего творчества (127, 
с. 22). Лейбовиц противопоставил как определяющее ка-
чество стиля у Веберна — лирическое, а у Берга — траги-
ческое. Исследование сущности лирического у Веберна да-
ет возможность раскрыть специфику его художественного 
метода. 

Лиризм проникает во все сферы веберновской музы-
кальной образности. Композитор лишь в очень редких слу-
чаях стремится изобразить картины внешнего мира. Среди 
помеченных опусом инструментальных сочинений нет ни 
одного, связанного с конкретной программностью (даже со 
столь обобщенной, как в оркестровой пьесе «В летнем вет-

234' 



ре»). Изображение музыкой каких-либо литературных или 
живописных сюжетов кажется чем-то поверхностным, 
внешнеиллюстративным по отношению к специфике вебер-
новской лирической музыкальной образности \ 

Художественный метод Веберна есть метод музыкан-
та-лирика. На протяжении 35-летнего творческого пути ве-
берновская эстетика заметно менялась, но в каких-то глу-
бинных основах его метод оставался совершенно тем же 
самым. ) 

Как и другие великие лирики в сфере самого ли-
рического из всех искусств, Веберн кладет в основу му-
зыкального содержания экспрессию глубокого внутренне-
го переживания, тонкие движения души, преломленные че-
рез призму личного отношения художника образы дейст-
вительности. Когда 29-летний Веберн писал о своем учи-
теле как о музыканте (сб. «Арнольд Шёнберг»), он, дума-
ется, характеризовал и самого себя: «Переживания его 
сердца становятся звуками. Отношение Шёнберга к искус-
ству определяется исключительно потребностью выраже-
ния. Его ощущение полно палящего жара; это создает со-
вершенно новые ценности экспрессии, следовательно, для 
них нужны и новые выразительные средства» (131, с. 22), 
Приводя эти высказывания, Кольнедер справедливо заме-
чает, что в них Веберн передал уже свои собственные худо-
жественные убеждения, по крайней мере, периода начала 
1910-х годов (90, с. 29). Несомненно, на эстетику и худо-
жественный метод Веберна оказала свое влияние идея 
Шёнберга: искусство есть передача в н у т р е н н е й при-
роды. Лирически переосмысленный материал образов дей-
ствительности, ставший внутренним «переживанием серд-
ца» художника, есть источник музыкальной образности Ве-
берна. 

^ В высшей степени показательно для художественного метода 
Веберна избрание программы, далекой от предметной изобразительно-
сти (в некоторых более ранних сочинениях); программы, схватываю-
щей процессы и отношения, а не конкретные вещи. Так, в июле 1905 г. 
композитор сделал набросок сочинения (квартета Cis — С — Е ) , оза-
главленный: «Эскиз формы для [произведения] струнного квартета по 
триптиху Сегантини: Становление — Бытие — Прехождение», Преем-
ственность такого рода программы от эпиграфа к финалу последнего 
квартета Бетховена («МиР es sein?>) очевидна. Точно такого же ти-
па предполагавшаяся автором программа к Пяти оркестровым пье-
сам ор. 10: I. Прообраз, П. Превращение, 1П. Возвращение, IV. Вос-
поминание, V. Душа. 

Не менее характерно для Веберна, что и эту программность он 
впоследствии снял (а квартет Cis — С — Е с оставленным в нем эпи-
графом из Бёме не включен автором в список сочинений). 
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Жанры и аспекты лирического представлены у Вебер-
на очень богато. Это целый мир тонких оттенков. Различ-
ные аспекты лирики связаны с определенными т и п а м и 
образности. У Веберна мы находим часто образы парения, 
невесомости, иногда как бы окутанные хрустально-чисты-
ми звучаниями («Это — песня только для тебя» ор. 3 № 1, 
см. пример 27А; четвертая из пяти пьес ор. 5; Багатель 
ор. 9 № 3). Особенно много у Веберна лирики глубокой 
сосредоточенности, погружения в себя («Вход» ор. 4 № 1; 
первая и третья из Пьес для виолончели ор. И; П часть 
Концерта ор. 24; ария баса «Глубоко скрытая внутренняя 
жизнь»—II часть Второй кантаты). Очень своеобразны 
лирические пьесы умеренно быстрого и быстрого темпа 
(любимое веберновское «fliepend»), как бы лирические 
allegri, характеризующиеся скользящим, текучим, но в то 
же время мягким характером («В дуновении ветра» ор. 3 
№ 2; «Солнце» ор. 14 № 1 (см. пример 40). 

Лирика Веберна претерпела явную эволюцию вместе с 
общей эволюцией стиля. В период 1915—1926 гг. (в песен-
ных циклах начиная с ор. 12) постепенно исчезает лири-
ка глубокой сосредоточенности, окрашенной в мрачные то-
на. В Песнях ор. 16 отчетливо проступает новое в вебер-
новской лирике — в них господствует особого рода уверен-
ное, светлое, спокойное лирическое миросозерцание. Наибо-
лее существенная его черта — освобождение от сгущенно-
сти экспрессии и от всепроникающей субъективности об-
разного мышления, которая роднила его с Шёнбергом. 

Отсюда новое качество лирики позднего Веберна (на-
чиная примерно с Трио ор. 20, 1927). Очищение (в той или 
иной мере) от густоты и субъективности экспрессии преоб-
разует изнутри саму сущность лирического, которое по са-
мой своей природе всегда связано с субъективностью. 
Такой вид веберновской объективной лирики можно счи-
тать ф и л о с о ф с к о й л и р и к о й . Примеров ее много — 
это Симфония ор. 21 (см. пример 22), П часть Концерта 
ор. 24, «Как я рад!» ор. 25 № 1 (см. пример 63), III часть 
Вариаций ор. 27 (см. примеры 17, 18 и 57), финальная 
часть Второй кантаты. 

Слова композитора о «почти исключительно лириче-
ской природе» его творчества, сказанные им в 1927 г., ко-
нечно, не теряют своего значения и в отношении его твор-
чества последующих 15 лет. Однако проделанная его сти-
лем эволюция вынуждает внести в это определение суще-
ственную поправку. Объективизация лирической образно-
сти у позднего Веберна заходит так далеко, что начинает 
противоречить сущности лирического начала. Метод Ве-
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берна субъективно продолжает оставаться методом худож-
ника-лирика. Однако объективные результаты действия 
метода дают повод обозначать характер его образности как 
философскую (почти что «научную») лирику. С этим свя-
зано и общее просветление колорита веберновской музы-
ки второй половины его творчества, как бы переход от пре-
обладающего «минорного» тона к господству «мажорного». 

Такого рода совпадение высших проявлений художе-
ственного мышления с высшими проявлениями научного 
представляет собой необыкновенно интересное явление и 
достойно разностороннего специального изучения. 

Мир образов Веберна, конечно, не ограничивается лишь 
областью лирического. Но лиризм всегда придает харак-
терную окраску его образности, способствуя утонченности 
и обобщенности выражения музыкального характера. 

ЭКСПРЕССИОНИЗМ? НЕОКЛАССИЦИЗМ? 
СИМВОЛИЗМ? АБСТРАКЦИОНИЗМ? 

и Исследователи стиля Веберна, в особенности 
западные, относят композитора к экспрессионистам (см. 
111; 109; 135; 29). Иногда проскальзывает даже тенденция 
считать экспрессионизмом в музыке то, что свойственно 
стилю Шёнберга, Берга и Веберна (при этом наличие экс-
прессионизма не доказывается, а, наоборот, выводится как 
аксиома из творчества нововенцев, включая Веберна). Но, 
как справедливо замечает советский исследователь совре-
менной зарубежной музыки М. С. Друскин, в отношении 
экспрессионизма «точной научной дефиниции еще нет, хо-
тя факты истории изучены» (24, с. 128). К этому надо еще 
прибавить, что понятие экспрессионизма трактуется неоди-
наково в разные периоды истории XX в. (см., например, 
€1; 62; 56; 26; 54; 50). 

Если понимать экспрессионизм согласно преобладаю-
щей в нашей науке точке зрения, то Веберн оказывается 
скорее чуждым, а отчасти даже противостоящим этому 
направлению. Соберем признаки, указываемые в качестве 
типичных для экспрессионизма и сравним с тем, что мы 
находим в музыке Веберна: 

Основные особенности и существенные Преобладающие качества музыки 
признаки экспрессионизма: Веберна: 

— «антиклассичность»; — ориентация на классику; 
— органическое отвращение ко —органическое тяготение к гар-
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всякой гармонии, уравновешенно-
сти, душевной и умственной яс-
ности, спокойной строгости фор-
мы, несущей в себе закончен-
ное, прозрачно откристаллизовав-
шееся содержание»; 

— «то допускает нарочитую гру-
бость, то пытается оперировать 
столь утонченными нюансами 
переживаний, что они уже те-
ряют всякий реальный смысл и 
духовную содержательность» 
(40, с. 16); 

— «принципиальный иррациона-
лизм», «разорванность сознания», 
— «необходимо предполагает под-
черкнутую, открытую взвинчен-
ную эмоциональность», «чувство 
экспрессиониста накалено до пре-
дела, но оно лишено цельности 
и целеустремленности» (40, с. 23); 

— «разлад с действительностью»; 

— «утрата веры в духовные идеа-
лы прошлого» (27, с, 121); 

— «истерия и эротика, фантас-
магорический бред и неврастени-
ческая обостренность чувств,, де-
монический гротеск и всепогло-
щающий страх...»; 
— «зловещие «экспрессионистские 
тона» (27, с. 122); 

моничности, уравновешенности,, 
душевной и умственной ясности,, 
строгости формы, несущей в се-
бе (в большинстве случаев) за-
конченное, прозрачно откристал-
лизовавшееся содержание: «FaP-
lichkeit» (постижимость) как 
творческое кредо; 
— никогда никакой грубости,, 
тем более нарочитой; почти все-
гда утонченные нюансы экс-
прессии (от природы таланта)^ 
однако неизменно при условии 
максимальной одухотворенностк 
и духовной содержательности; 
— принципиальный контакт с ра-
цио; 
— уравновешенность эмоциональ-
ного и рационального; при лю-
бой накаленности, которая не-
обходима как один из полюсов 
эмоционального мира, всегда 
внутренняя собранность, цель-
ность, целеустремленность; 

— неприятие негативных сторон 
буржуазной действительности; 
— самая непоколебимая вера в-
духовные идеалы прошлого,, 
принципиальная опора на тра-
дицию: «Я... никогда не про-
тивопоставлял себя мастерам' 
прошлого, а всегда только брал-

с них пример» (Веберн); 
— никогда никакой эротики,, 
истерии, бреда, гротеска; 
— никогда никакой неврастении; 

— обостренность чувств пр» 
строгом контроле над их выра-
жением; 
— никогда никакой уродливости,, 
нет акцента на беспросветном: 

— отталкивающий акцент на 
«уродливом, беспросветном» (27, 
с. 128); 
— «не красота природы и жизни, —красота природы и жизни, ни-
а отвращение и ужас...» (54, с. 10). когда нет эмоций отвращения. 

Парадоксально, но скорее Веберну ... «не хватило» 
экспрессионизма (в описанном понимании), чтобы отра-
зить всю безмерность ненависти людей к фашизму, прочув-^ 
ствовать и описать бескрайность человеческого страдания, 
запечатлеть отвратительные в своей бесчеловечной «нор-
мальности» фигуры палачей XX в. ^ В австрийском экс-

^ Вспомним хотя бы самодовольных «положительных героев» 
гитлеровской пропаганды, представленных в советском фильме «Обык-
новенный фашизм». 
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лрессионизме были прогрессивные стороны, в частности: 
резко выраженный акцент на н е п о с р е д с т в е н н о со-
циальном значении искусства, п р я м о е обращение к по-
литическим проблемам времени, отражение человеческой 
реальности со всеми н е п о э т и ч е с к и м и ее сторонами 
л притом с любой степенью конкретности в их передаче 
(как, например, в операх Берга). 

Неизменно свойственные Веберну цельность и гармо-
ничность художественного мировоззрения, постоянная ори-
ентация композитора исключительно на самое высокое, 
прекрасное исключали непосредственное отображение 
столь характерных для экспрессионистической эстетики 
страшных, низменных сторон жизни и в определенной ме-
ре ограничили широту непосредственно-социального зна-
чения его искусства (разумеется, названные качества ис-
кусства — социальность, политизация — вовсе не специфи-
ка экспрессионизма; они связываются здесь с ним только 
потому, что анализируется понятие экспрессионизма в от-
ношении музыки Веберна). 

Как говорил Шёнберг, искусство — это „в о п л ь" тех, 
кто борется с судьбой. Но «борьба с судьбой» — также 
не веберновская тема, при всем его преклонении перед 
духом Бетховена. 

Однако элементы экспрессионизма все же имеются у 
Веберна, но только они состоят в другом: 

Как и у экспрессионистов, у Веберна ощущается та ат-
мосфера неблагополучия в мире, р и т м м и р о в ы х со-
ц и а л ь н ы х п о т р я с е н и й , которую чутко уловило про-
грессивное музыкальное искусство XX века. «... Социаль-
ный сейсмограф XX века показывает неизмеримо возрос-
шую колеблемость основы, на которой зиждется устойчи-
вость существования» — этими словами характеризует 
М. С. Друскин социальную почву, питавшую «вспышки экс-
прессионистских тенденций» в современном искусстве (24, 
с. 131). 

Однако в отличие от экспрессионизма центр художе-
ственного интереса у Веберна находится не в том, что-
бы выразить распад цельности, хаос сталкивающихся час-
тиц разбитого гармонического единства, а, наоборот, в су-
ровом и стойком противостоянии разрывным центробеж-
ным силам. 

Если эмоциональная ситуация экспрессионизма может 
быть охарактеризована моделью «обнаженные нервы», то 
нечто сходное есть и у Веберна — особого рода прочувст-
вованность каждого звука, как бы его п о в ы ш е н н а я 
ч у в с т в и т е л ь н о с т ь . Но эта почти аллергическая чут-
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кость любой точки музыкального целого лишена оттенка 
болезненности, частой у экспрессионистов, и эстетически 
она сродни скорее эмоциональной утонченности моцартов-
ских лирических апподжиатур. 

Книга одного из экспрессионистов, драматурга Л. Ру-
бинера носит характерное название «Человек в центре 
всего» (она упомянута в работе М. С. Друскина). Человек 
как средоточие («центр») всех ценностей вселенной, его 
внутренний духовный мир как высшее из всего, что есгь 
в мире, вытекающий отсюда акцент на гуманистическом, 
вместе с тем на субъективном — типичные черты экспрес-
сионизма. 

То же мы находим и у Веберна — сосредоточе-
ние художественного интереса на в ы р а ж е н и и в н у т -
р е н н е г о м и р а (96, с. 18—20). Отсюда же большая роль 
субъективного и лирического в его творческом методе и 
его эстетике (впрочем, как то, так и другое у Веберна до-
статочно уравновешивается рациональным и объективным 
началом, особенно в ранний и поздний периоды творче-
ства). 

Наконец, если для экспрессионизма типично бескон-
трольно интенсивное, как бы взрывное проявление эмо-
циональности, то у Веберна, которому чужда сама эта 
агрессивная бесконтрольность, обнаруживается в какой-то 
мере аналогичное явление. Сила экспрессии выражается не 
в неограниченности ее изъявления, а в противоположности 
между величиной экспрессии и крайней ограниченностью 
поля ее приложения, в п р е д е л ь н о м в р е м е н н о м 
с ж а т и и и, следовательно, п р е д е л ь н о й к о н ц е н т -
р и р о в а н н о с т и музыкальной экспрессии, «Экспрессио-
низм решительно переходит к музыкальным микрофор-
мам», «к максимальной экспрессии в минимальной форме 
[...] Крайнее проявление этой тенденции — произведения 
Веберна (например, 5 пьес [ . . . ] ор. 5), сведенные едва 
ли не к одной звуковой формуле, как выражению „шока**, 
о котором даже Г. Штуккеншмидт говорит: „Словно от 
кошмарного видения мира, у этих музыкантов захватило 
дух"» (см. 33, с. 332): 

Эти качества органически присущи музыке Веберна и 
проявляются буквально во всех его сочинениях, начиная с 
песен ор. 3. 

Но в ранних произведениях иногда встречается и такой 
тип музыкальной образности, который кажется вполне сов-
падающим с типично экспрессионистскими нагнетаниями 
обостренной выразительности. Более всего это касается 
Шести оркестровых пьес ор. 6 (1909). 
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Многозначительным представляется также, что в иссле-

дованиях советских музыковедов (за исключением 
Ю. А. Кремлева) проступает тенденция отделить Веберна 
от экспрессионизма. Так, М. С. Друскин говорит об авст-
рийском экспрессионизме в одной главе, а Веберну посвя-
щает другую; Д. В. Житомирский в соответствующем раз-
деле своей статьи, где речь идет о Веберне, не упоминает 
слова «экспрессионизм», а В. Д. Конен в специальной 
статье о музыкальном экспрессионизме не упоминает име-
ни Веберна. 

Помимо элементов экспрессионизма, стилю Веберна 
свойственно соприкосновение с некоторыми чертами 
н е о к л а с с и ц и з м а . Это течение, крупнейшими предста-
вителями которого по праву принято считать Хиндемита 
и Стравинского (среднего периода творчества), безуслов-
но, является одним из наиболее мощных в современной му-
зыке. 

Сильнейшее влияние неоклассицизм оказал и на но-
вовенцев, в особенности на Шёнберга. Терминологически 
более точным было бы говорить о н е о к л а с с и ц и з м е 
именно в отношении школы Шёнберга ^ а не о Хиндеми-
те — Стравинском — Шостаковиче, так как последние 
апеллируют не столько к музыкальному классицизму в 
собственном смысле (то есть к венским классикам), сколь-
ко к И. С. Баху и XVn в. (а Стравинский и к еще бо-
лее ранним эпохам —к Джезуальдо, Машо). Это скорее 
необарокко (или даже в некоторых случаях неоренес-
санс). 

Когда Шёнберг нашел свой метод 12-тоновой компози-
ции, он прежде всего обратился к крупным формам вен-
ско-классического типа (образцовый пример — Третий 
квартет). 

Сходным образом и Веберн, переняв технику серии,, 
сочинил Струнное трио, ор. 20; далее Симфонию, ор. 21, 
Квартет с саксофоном ор. 22, Струнный квартет, ор. 28 и 
другие сочинения с явной ориентацией на мышление и 
стиль венских классиков (в частности, на принципы клас-
сических форм). 

Однако между неоклассицизмом Хиндемита — Стра-
винского— Шостаковича, с одной стороны, и Шёнберга — 
Веберна —с другой, существуют принципиальные разли-
чия. «Бахианство» Стравинского и Шостаковича связано^ 

^ Разумеется, не только этой школы. Неоклассицизм свойствен,, 
например, отдельным сочинениям Прокофьева, при всей его эстетиче-
ской противоположности Шёнбергу. 
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например, с обращением не только к формам первой поло-
вины XVni или XVII в., но также и к к о н к р е т н о й ин-
т о н а ц и о н н о с т и далеких эпох («Симфония псалмов» 
Стравинского или начало фортепианного квинтета Шоста-
ковича), что как раз не допускается (как правило) у но-
вовенцев. 

Нововенцы обычно используют только п р и н ц и п ы 
м ы ш л е н и я , типы форм, а не конкретный мелодиче-
ский или аккордовый материал. Еще более принципиаль-
ны стилистические различия внутри нововенской школы, 
прежде всего между Шёнбергом и Веберном. Как уже го-
ворилось, Шёнберг нашел в серии, можно сказать, ф у н к -
ц и о н а л ь н ы й з а м е н и т е л ь т о н а л ь н о с т и . Буду-
чи фанатическим ревнителем традиционной музыки, Шён-
берг стал строить т е ж е с а м ы е классические формы, но 
только вместо звукоряда — аккордики — высотности клас-
сической тональной системы он применял теперь звуко-
ряд — аккордику — высотность задаваемой им для компо-
зиции серийной последовательности. В одном отношении 
Веберн в точности последовал за Шёнбергом: он с у б ъ е к -
т и в н о п р е д с т а в л я л себе дело так, как думал и 
учитель (а в трио, пожалуй, и осуществил эту идею; от-
сюда несколько «шёнбергианский» дух трио*). Но в дей-
с т в и т е л ь н о с т и Веберн делал нечто иное. Не допуская 
(и еще в большей мере, чем Шёнберг) чуждого своей эпо-
хе интонационного содержания, Веберн перенес центр ху-
дожественного интереса не на классические формы, кото-
рые и в самом деле им выполнялись тщательно, артистично, 
а на совершенно особого рода звуковые структуры, не слы-
ханные ранее и несущие совсем новое музыкальное содер-
жание, н о в у ю м ы с л ь . Такой новизны содержания не 
было у Шёнберга. Поэтому мысль Шёнберга, при всей дра-
гоценной музыкальности ее воплощения, ныне кажется не-
сколько старообразной, и это прямо идет от несоответствия 
между услышанным новым содержанием (материалом) и 
неоклассической ограниченностью его выражения. Мысль 
же Веберна словно освобождена от стеснений старых 
форм, хотя большей частью и не вступает с ними в про-
тиворечие. 

Сравним типичный образец нидерландской контрапунк-
тической ткани (см. пример 47А) с полифонией позднего 
Веберна (47Б): 

^ То же можно сказать, впрочем, и о внеопусных сочинениях: 
-«Детской пьесе» (Kinderstuck, 1924), фортепианной пьесе Im 
Tempo eines Menuetts (1925) и пьесе для струнного трио (1925). 
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Хотя громадная разница в гармонии проводит резкук> 
грань между этими стилями, разделенными более чем че-
тырьмя столетиями, аналогия в некоторых элементах мыш-
ления несомненна. Веберновская полифония идет не столь-
ко от Баха (с кем вообш^е веберновское имеет много обще-
го), сколько от нидерландцев. «Известное родство» с нидер-
ландцами у него есть (см. 15, с. 114—115) не только в 
общих полифонических принципах серийной техники (что 
он, очевидно, имеет в виду в первую очередь), но в по-
следовательном избегании «многих, многих нот», в сквоз-
ной тематизации ткани (проведение мотивов в обраще-
нии, увеличении) и оттенке особого рода строгости тех-
ники. Но вместе с тем стиль включает элементы экспрес-
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сии, завоеванные музыкой классико-романтического перио-
да, и основан на современной системе 12 тонов в самом 
полном ее проявлении; в результате все заимствования, 
обусловленные опорой Веберна на традицию, переплавля-
ются в новое качество, и стиль «никак не стремится назад 
в прошлое», что типично для к чему-то «возвращающего-
ся» неоклассицизма. 

То же самое можно было бы сказать о параллели: 
л у а н т и л и з м — г о к е т (см. 30, с. 344). 

Заслуживает рассмотрения также проблема с и м в о -
л и з м а в эстетике веберновского стиля. Зародившись в 
искусствах, связанных со словом, на рубеже XIX—XX вв., 
символизм проявился среди художников, стилистически 
соприкасающихся с Веберном, — у Георге, Рильке, Стринд-
берга; на их тексты написано несколько сочинений. Сим-
волизм по-своему отражает противоречия современной ему 
европейской культуры, в частности стремится противосто-
ять подавлению человеческой личности и искать выхода в 
нравственной, духовной жизни. За предметными явления-
ми символизм хочет видеть изначальные идеи, разверты-
вание которых и порождает материально-конкретные пред-
меты (здесь очевидно воздействие платоновского мировоз-
зрения). Созерцание этих символов приобщает человека 
к высшим силам, и важнейшее средство для этого — худо-
жественная деятельность, искусство. Поэтому символизм 
делает акцент на художественной интуиции, которая трак-
туется как нечто противостоящее рациональному позна-
нию — ее «бледнейшему прообразу», «познавательный акт 
должен быть интуицией» (10, с. 70—71). 

В художественном мировоззрении Веберна есть анало-
гичные мотивы: протест против опошления личности в бур-
жуазном обществе, страстные поиски устойчивых мораль-
ных ценностей и спасения в области развития духовной 
жизни человека. В цветах, растениях Веберна «волнует 
глубокий, непостижимый, неисчерпаемый смысл» 
с. 88), вложенный во все эти явления природы. В личной 
библиотеке композитора была книга К. Хильдебрандта о 
Платоне. Однако отнести Веберна к символистам все жене 
представляется возможным. Все моменты соприкоснове-
ния получают совершенно иную окраску, во-первых, по их 
м е с т у в художественном мировоззрении они отнюдь не 
имеют определяющего значения, во-вторых, в зависимости 
от их с о о т н о ш е н и я с ч и с т о м у з ы к а л ь н ы м и 
ф а к т о р а м и с т и л я : Веберн —не поэт, а музыкант, и 
его система художественных образов имеет вообще иную 
природу, где нет места для дуализма «реальное — симво-
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лическое». В своей музыкальной эстетике Веберн не был 
символистом в собственном, тесном смысле слова. 

Определенные аналогии обнаруживает также парал-
лель стиля Веберна с а б с т р а к ц и о н и з м о м . Воз-
никновение его в живописи в начале века, примерно в эпо-
ху формирования и веберновского стиля, было связано с 
отказом от изображения натуры, предметов и заменой их 
внутренним психологическим сюжетом, настроением, выра-
жаемым только характером линий, фигур, форм и цветом. 
В качестве философской подосновы указывается тот же 
Платон (обоснование абсолютной красоты геометрических 
тел в диалоге «Филеб» — см. 46, с. 82). Голландец Тео ван 
Дусбург в книге «Новое движение в искусстве» (1916) пи-
шет: «Художник ищет всеобщее в частном. Найти нечто 
прекрасное — значит не что иное, как открыть всеобщее. 
И это всеобщее есть божественное. Распознать это божест-
венное в каком-нибудь произведении искусства — значит 
получить эстетическую эмоцию» (см. 46, с. 96). Как и сим-
волизм (и притом в еще большей мере), абстракционизм 
подчеркивает значение формы как выражения духовного 
начала и признает его высшей ценностью. Показательно 
название знаменитой книги родоначальника абстракцио-
низма В. Кандинского — «О духовном в искусстве» Ч Мно-
гозначительно, что Кандинский находит в абстрактной жи-
вописи отражение мировых законов: «Абстрактная живо-
пись оставляет «кожу» природы, но не уходит от ее зако-
нов. Позвольте мне это высокое выражение —законов кос-
мических» (см. 46, с. 105). 

В художественном мировоззрении и в творчестве Ве-
берна мы находим отчетливые аналогии к названным чер-
там абстракционизма. По сравнению с половодьем чувств 
романтиков и экспрессионистов предельный лаконизм и 
афористичность веберновского высказывания могут пока-
заться некоей абстрактностью экспрессии. Веберновский 
лиризм также предполагает смещение центра художествен-
ного интереса с объективно-предметного (конкретно-изо-
бразительного) слоя музыкального содержания на вне-
и з о б р а з и т е л ь н о е («абстрактное» в смысле живописи 
или скульптуры), внутреннее. Прекрасное как всеобщее в 
частном, причем всеобщее как божественное, а распозна-
ние его в произведении искусства как возникновение эсте-
тической эмоции — едва ли не центральная эстетическая 
идея и Веберна (хотя и в других терминах). Веберн изу-

* То же название носило выступление Кандинского на Первом 
Всероссийском съезде художников в 1911 г. 
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чал книгу Кандинского, изданную в Мюнхене, и очень вы-
соко ее ценил: «Книга Кандинского превосходна» (127,. 
с. 23). Идея «закона» — одна из опор мировоззрения Ве-
берна, причем и для него «закон» в искусстве — отраже-
ние мировых, космических законов. Параллель Веберн — 
Кандинский идет настолько далеко, что напрашивается 
аналогия между некоторыми пьесами австрийского музы-
канта и работами русского живописца, музыкальные фор-
мы веберновских произведений хорошо выражаются не 
только обычными схемами, но также и композициями кар-
тин Кандинского К 

Однако и эта аналогия с абстракционизмом также не 
больше, чем сравнение. И опять все дело в природе м у з ы -
к а л ь н о й образности. Если для живописи принципиаль-
ное свойство метода абстракционизма состоит в отказе от 
изобразительности в противоположность живописи как 
изобразительному искусству, то в музыке п о д о б н о й 
п р о т и в о п о л о ж н о с т и н е т . Темы и мотивы Веберна,. 
безусловно, характеризуются своеобразием рисунка и ин-
дивидуальностью выражения, но нельзя сказать, что они 
«абстрактны» в противоположность темам и мотивам 
Брамса или Вагнера, либо кого-нибудь из современников,, 
заведомо свободных от абстрактности. Нет, качество «аб-
страктности» в смысле противоположности изобразитель-
ного — неизобразительного у Брамса — Веберна — Стра-
винского — Хиндемита примерно одно и то же, во всяком 
случае, между ними нет принципиального различия в дан-
ном отношении. Но тогда отпадает и уподобление абстрак-
ционизму как художественному методу 2. 

«Так какой же это стиль?» С точки зрения «духовных 
движений» (24, с. 131) нашего столетия музыка Веберна 
занимает особое положение. Веберн — один из наиболее 
ярких представителей современного в современной музы-
ке—^^соприкасается с суш^ественными особенностями мно-

• Какую-то аналогию можно было бы косвенным образом нахо-
дить в сходной судьбе абстракционизма и нововенской школы в усло-
виях фашистской Германии. Не только музыка Веберна и Шёнберга» 

но и «беспредметная» живопись преследовалась как «выродившееся» 
искусство. Позже «принадлежность к абстракционизму была своего ро-
да фрондой,, свидетельством некой художественной независимости». 
Именно этим объясняется бурный взрыв абстрактного искусства в 
Западной Германии 1945—1948 гг. Субъективно художники ощущали 
в этом некую духовную атмосферу свободы (40, с. 18). 

2 «Если музыка А. Веберна и абстрактна», то абстрагируется она 
от всего того грязного и злого, что есть в жизни, «но двери ее рас-
пахнуты настежь для всего самого доброго и чистого в человеке» (2U 
с. 71). 
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гих «измов» XX в. Эти частичные совпадения или парал-
лели не случайны: в музыке Веберна бьется мысль его 
эпохи со всеми ее кричащими контрастами и противоречия-
ми, накалом борьбы человеческого и античелове<1еского. 
Парадоксальным образом искусство Веберна стоит одно-
временно и в самом центре всей этой духовной атмосфе-
ры, и в то же время особняком от всяких «современных» 
увлечений. Стиль Веберна не умещается ни в одно из со-
временных ему направлений и течений, не может быть да-
же частично охвачен каким-нибудь из «измов». Рассмотрев 
связи Веберна с различными стилевыми направлениями, 
мы приходим к выводу, что он не может быть назван ни 
экспрессионистом, ни неоклассиком, ни символистом, ни 
абстракционистом \ Если непременно необходимо отнести 
его к какой-либо творческой группировке, то наиболее до-
стоверно считать Веберна просто п р е д с т а в и т е л е м 
« о в о в е н с к о й ш к о л ы , притом подчеркнув принци-
пиальные различия между ним и, с другой стороны, Шён-
бергом и Бергом. Грань между эпохами проходит в н у т -
р и нововенской школы. Шёнберг и Берг с их «человече-
ским, слишком человеческим» искусством принадлежат еще 
романтической концепции музыки в современности, а «ти-
:хий» Веберн открывает новый мир. Веберн как-то сказал, 
что имена Баха и Генделя не следует произносить на од-
ном дыхании (15, с. 28). Также не следует по инерции 
сливать в одно слово имена Шёнберга и Веберна. 

Конкретизация стилистического своеобразия искусства 
Веберна осуществляется далее на уровне главнейших осо-
бенностей его музыкального мышления, письма, высотной 
системы, музыкальной формы. 

АФОРИСТИЧНОСТЬ 

о сновополагающая характеристическая осо-
бенность стиля Веберна, индивидуально отличающая его 
от всех других композиторов — это а ф о р и с т и ч н о с т ь 
в ы р а ж е н и я п р е д е л ь н о к о н ц е н т р и р о в а н н о й 
м ы с л и . Первые же звуки совершенно тонального перво-
го опуса несут неизгладимую печать веберновского — вся 
тема из точек. Каждый из восьми изолированно звучащих 

^ К такому же выводу приходит и Ю. В, Кудряшов (см. 32, 
с. 173). 
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тонов темы воспринимается как символ предельной сжато-
сти выражения, сосредоточения ее на экспрессии одного 
звука. То, что в пассакалии было лишь символом, тенью,, 
полностью раскрылось уже в ближайших сочинениях. Со-
чиненные всего год спустя Пять пьес ор. 5 представляют 
собой яркие образцы веберновской афористической мане-
ры. «Пуантилистичность» письма и крайняя сжатость 
мысли сохраняются на всем протяжении его творчества. 

Только один раз Шёнберг писал о стиле Веберна — 
и именно об этой афористичности: «Столь убедительно за-
ступничество за эти пьесы их краткости, столь же необхо-
димо, с другой стороны, такое заступничество за саму эту 
краткость...». (См. предисловие к Багателям ор. 9.) 

Оба характерных признака афористической манеры — 
пуантилизм и крайняя краткость музыкальной формы — 
суть проявления в разных аспектах общего принципа сти-
ля Веберна — необычайной концентрированности художе-
ственного мышления. Таким образом, эта манера не есть 
нечто искусственное (как у иных подражателей стилю Ве-
берна), а необходимое следствие главного принципа стиля. 

Веберновская афористичность имеет два источника. 
Первый из них связан с ситуацией времени и является ча-
стным выражением более общей закономерности мышле-
ния, касающейся многих художников XX в. Это — особо-
го рода система образного мышления. Второй есть прояв-
ление индивидуально-характерного для Веберна способа 
высказывания. Сочетание того и другого и складывается 
в типичную веберновскую манеру письма. 

«Все главное...» — сказал однажды Веберн ^ (127, 
с. 26). Это высказывание можно понять как принцип фор-
мы в большинстве сочинений композитора. Таким образом, 
связываются друг с другом афористичность образного 
мышления и вся система формообразующих средств. Про-
цесс развития музыкального мышления как перехода от 
одной его формации к генетически последующей вообще 
может быть понят как своего рода концентрация (подоб-
но эволюции форм как их усложнению в органическом 
мире). Количественный рост приводит к качественному 
скачку, но новое, генетически более высокое качество, вби-
рающее в себя предшествующее количественное развитие, 
тем самым как бы представляет и прежнее качество, но 
только в сжатом (или даже в снятом) виде. Это и есть 

^ в письме Г. Шерхену от 1 янв. 1938 г.— речь шла о Ричеркаре 
Баха и его инструментовке. Полная редакция фразы: «Все главное в 
этом сочинении и — в этой инструментовке». 
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концентрация. Так, кварта содержит в себе в снятом ви-
де тетрахорд, а тот, в свою очередь, — первичное глиссан-
дирование в том же диапазоне высот; 12-ступенная систе-
ма содержит концентрат всех генетически предшествую-
щих тональностей, а каждая из них, в свою очередь, — 
комплекс гептатонических мелодических ладов и т. д. Ве-
берновская афористичность в данном отношении есть ре-
зультат подобного развития путем исключения ставших 
сами собой разумеющимися генетически предшествующих 
стадий, с которыми традиционалист-Веберн, однако, не хо-
чет расстаться совсем или забыть о них, упустить их из 
виду (в философском смысле это — «снятие»). 

Таким образом, связь афористического мышления с ис-
торическими процессами эволюции высотной системы, ин-
тервалики, формы и других аспектов музыкальной компо-
зиции позволяет объяснить эти аспекты у Веберна как за-
кономерные результаты таких о б щ и х процессов. 

Музыкальное 

о, свешенные выше музыкально-эстетические 
проблемы стиля Веберна и его музыкально-эстетические 
взгляды составляют сформировавшие этот стиль и вклю-
ченные в него исторический контекст, культурное наследие, 
индивидуальную и общественную духовную атмосферу, 
художественные условия, ассоциативный слой содержа-
ния, общестилистические особенности и т. д. Все это, безу-
словно, — аспекты содержания веберновского творчества. 
Но главное в музыке Веберна (как и всякого другого ком-
позитора) — запечатление всего комплекса духовного со-
держания в конкретно-чувственном з в у к о в о м облике 
музыкальной образности. Полное раскрытие м у з ы к а л ь -
н о г о в музыке требует специального исследования тех-
н и к и к о м п о з и ц и и , с наибольшей к о н к р е т н о с т ь ю 
выражающей сам дух искусства. На уровне техники ком-
позиции раскрывается с т р у к т у р а п р е к р а с н о г о на 
той исторически обусловленной его стадии, как она пред-
ставлена в творчестве данного композитора. 

В задачу этого раздела входит не анализ техники ком-
позиции, а лишь введение в мир музыки Веберна на уров-
не чувственно-звуковой и логико-структурной ее конкрет-
ности. Необходимо показать, в какие звуковые формы от-
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ливается своеобразное содержание духовного облика ху-
дожника и в какие принципы композиции оно превра-
щается. 

Музыкальная система 

п ирадоксальным образом Веберн является 
одновременно и самым почвенным традиционалистом в 
смысле духовной преемственности от культуры «средней 
Европы» и самым крайним новатором, дальше всех своих 
современников ушедший от конкретных звуковых форм 
предшественников. Антиномия почтительнейшей традици-
онности и самого радикального новаторства пронизывает 
все творчество художника, коренясь в самой основе — 
в его музыкально-интонационной системе. Связь с непо-
средственно предшествующей эпохой европейской музыки 
состоит прежде всего в т и п е музыкальной системы и в 
н а п р а в л е н н о с т и ее дальнейшего развития. Дух евро-
пейской культуры с ее ориентацией на внутреннее созер 
цание в сочетании с рациональной рассчитанностью струк-
туры вызвал преимущественное внимание к развитию тех 
аспектов музыкального целого, которые наиболее полна 
выявляют углубление во внутренний мир — прежде всего* 
к эволюции гармонии. И веберновская музыкальная систе-
ма полностью принадлежит к этому традиционному типу 
(в отличие, например, от музыкальных систем Бартока, 
Мессиана или Стравинского). Притом развивается она в 
том же направлении, как бы делая несколько шагов да-
лее. Но эти несколько шагов уводят ее настолько далеко, 
что почти исчерпывают возможности дальнейшего движе-
ния по тому же пути. В этом смысле музыкальная систе-
ма Веберна есть з а в е р ш е н и е громадного периода ис-
тории музыки, начавшегося где-то у органума IX—X вв. К 
Сам же путь есть внутренний рост и дифференциация си-
стемы, питающаяся концентрацией качеств, которые на-
капливаются в процессе развития м н о г о г о л о с н ы х 
форм музыки. Сущность структуры такой музыкальной си-
стемы можно определить как т р а н с ф о р м а ц и ю а к к у -
м у л и р о в а н н о г о м н о г о г о л о с и я . Первичное мно-

^ Интересно, что следующее поколение (К. Штокхаузен) уже не 
пошло далее в т о м ж е направлении (характерная веха осознания 
этой перемены — статья Штокхаузена «От Веберна к Дебюсси»; 
см. 122). 
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гоголосие заимствует свои начальные формы из отноше-
ний, вызреваюш^их в одноголосии (типичные для раннего 
многоголосия кварты и квинты — отражение кварто-квин-
товых координаций ранних форм одноголосных мелодий). 
Но появившись и став самостоятельными, многоголосные 
созвучия в свою очередь влияют на отношения одноголо-
сия, создавая ту и н т о н а ц и о н н у ю с п е ц и ф и к у ев-
ропейского ладового мышления, которая отличает ее от 
восточных, древнеевропейских и всех прочих музыкально-
интонационных культур (в частности, с этим связано и 
ограничение импровизационности, устранение микроинтер-
валики, фундаментальный диатонизм европейской ладово-
сти и др.). Грубо упрощенно — европейская интонацион-
ность есть ф и г у р а ц и я а к к о р д о в . Отсюда типичная 
для развитых ладовых форм европейской музыки подра-
зумеваемая многоголосная аккордовая ткань («гармони-
зация»). Нотная запись не может передать этого интона-
ционного момента, так как он является ассоциативным. 
Специфически европейское в ладоинтонационной системе 
ссть п р и м ы с л и в а е м а я м н о г о г о л о с н о - а к к о р -
д о в а я т к а н ь , даже если мелодия реально остается од-
ноголосной. В этом же глубина г а р м о н и и европейской 
музыки: многоголосные созвучия реализуют с о г л а с и е 
(harmonia) звуков на качественно ином, б о л е е в ы с о -
к о м уровне, чем древнее одноголосие. 

Эволюция европейской гармонии XIX—XX вв. связана 
с заменой консонирующих гармоний (фигурируемых в ме-
лодии) д и с с о н и р у ю щ и м и . Это — з а к о н новой му-
зыки, и, как всякий закон, он действителен для в с е х 
композиторов эпохи 1-й половины XX в. Веберн в данном 
отношении просто принадлежит своей эпохе. Он о т л и ч а -
е т с я от других своих современников тем, что отразил 
общие тенденции своей эпохи н а и б о л е е п о с л е д о в а -
т е л ь н о , наиболее п о л н о и с н а и б о л ь ш и м н а п р я -
ж е н и е м . Если музыкальная система преодолела барь-
ер диссонанса, то одни композиторы ограничились эпизо-
дическим использованием нового (например, когда это 
диктовалось условиями сюжета в сценическом произведе-
нии или в киномузыке), другие—систематическим исполь-
зованием того же самого нового, но в качестве нароста на 
классических тональных формах («неоклассицизм»), тре-
тьи сделали решительный' шаг в слепящий блеск новой об-
ласти, предполагая, что она — часть им известной (Шён-
берг), Веберн же интуитивно нашел способ смотреть на 
пейзаж новой области новыми глазами, не слепнущими, 
ибо не оглядывающимися назад. 
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Завоевание консонирующего трезвучия в качестве эсте-
тически оптимального на основании природного закона 
воздвигло естественный предел свободному применению 
созвучий системы и провело границу с созвучиями, при-
меняемыми несвободно по демаркационной линии: консо-
нанс— диссонанс. Преодоление этого барьера сделало оп-
тимальными, согласно тем же самым природным законам 
материала, в с е созвучия вплоть до звучания тотального 
аккорда из 12 различных звуков. В результате прежняя 
антиномия, консонанс — диссонанс, оказалась уничтожен-
ной. За пределами возможного к свободному применению 
не осталось ничего: более того, закономерным продолже-
нием той же линии стало включение в круг оптимальных 
звучаний и микроинтервалики, и темброво-шумового мате-
риала, и электронных звуков. В таких условиях уже не 
осталось места для естественности прежних категорий мы-
шления, основанных на дуализме консонанса и диссонанса. 

Веберн принадлежал к тем, кто имел мужество видеть 
то, что произошло. Имея в виду ушедшие в прошлое старые 
категории мышления, Веберн и говорил о гибели тональ-
ности. Обрекая себя на непонимание, насмешки и пресле-
дования, руководствуясь только законом, угадываемым им 
в отношениях нового звукового материала, Веберн беском-
промиссно обратился к возможностям новой музыкальной 
системы и представил ее в наиболее чистом виде, без при-
месей прежних элементов и функций. 

В конкретно-звуковой реализации музыкальная система 
Веберна представляет собой интерпретацию оби;ей систе-
мы XX в. 12-ступенность у Веберна трактуется как сово-
купность 12 о т д е л ь н ы х т о н о в (чего нет, например, 
у тональных композиторов, оперирующих а к к о р д а м и 
на каждой из ступеней хроматической гаммы). Свобода 
диссонирующих созвучий трактуется как опора на с а м ы е 
о с т р ы е и, с другой стороны, н а и б о л е е с п е ц и -
ф и ч н ы е для полутоновой системы 12 отдельных тонов. 
Отсюда типично веберновская в е р т и к а л ь с п о л у т о -
ном. В качестве закона связи между элементами наибо-
лее типична для Веберна «развивающая вариация», то 
есть в а р ь и р о в а н н о е п о в т о р е н и е одного или не-
скольких элементов («всегда одно и то же в тысяче раз-
личных вариантов»); особенно специфичны для позднего 
Веберна отношения с и м м е т р и и (всякого рода) в систе-
ме повторности. 

Кроме того, именно Веберн, следуя самым традицион-
ным для европейской музыки путем, но идя очень далеко, 
сделал принципиально новые выводы из свойств системы^ 
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достигнувшей предельной, критической стадии своего раз-
вития. Они касаются понимания музыкального пространст-
ва; взаимодействия звука, аккорда, тембра и шума; фак-
туры ткани и других стилистических компонентов, уже 
переходящих в технику композиции. Дадим теперь крат-
кий обзор конкретизаций музыкальной системы Веберна 
на различных уровнях композиционной структуры. 

Гемитоника 

1 2 '-ступенность системы — общее свойство 
музыкального мышления XX в., во многом определяющее 
специфику выразительности музыки. Она входит даже в 
совершенно недвусмысленно-тональные структуры у таких 
диатонистов, как С. Прокофьев (в виде эмансипации лю-
бого аккорда на любой из хроматических ступеней). 

В музыке 1-й половины XX в. система Веберна являет-
ся самой крайней, наиболее далеко идущей в направлении 
автономизации звука каждой ступени. Когда ступень пред-
ставлена аккордом, тем более с трезвучным основанием, 
в ней еще живет звучание из прежней системы. Веберн, 
как правило, избегает такой трактовки 12-ступенности, 
В ранних сочинениях она изредка еще встречается (в Пес-
нях ор. 4, в Скрипичных пьесах ор. 7), затем, можно ска-
зать, навсегда исчезает. Система Веберна, таким обра-
зом, — 12-ступенность как комплекс 12 самостоятельных 
звуков. Самостоятельность ступеней-звуков реализуется 
тогда, когда постоянно ощущается п о л у т о н о в о с т ь в 
качестве основы интонации. Систему Веберна в этой трак-
товке мы называем поэтому г е м и т о н и к о й . 

По генезису гемитоника представляет собой доведен-
ное до предела с м е ш е н и е л а д о в ы х з в у к о р я д о в . 
Полиладовость — одна из наиболее типичных для совре-
менной музыки ладовых структур — переходит здесь в но-
вое качество. Вследствие беспрерывного совмещения 
функции хроматически измененной и основной ступеней то 
и другое взаимно поглощают друг друга. Происходящий 
при этом в области интервалики синтез диатонизма и хро-
матизма и дает то качество абсолютного равноправия зву-
ков как ступеней системы, которое составляет сущность 
гемитоники. Подчеркнем, что с и н т е з не означает н и в е -
л и р о в к и абстрактно темперированных интервалов, то 
есть безразличия к их интонации. Хотя практически при-
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равнивание диатонических значений к хроматическим про-
исходит непрерывно (и даже в одновременности), хотя 

-вследствие этого коррелятивная пара: диатоника — хрома-
тика практически никогда не имеет возможности для про-
явления своей специфики, хотя правильная запись звуков 
становится, таким образом, невозможной (отсюда «без-
различие»: диез или бемоль), все равно к р а с о т а з в у -
ч а н и я интервалов и их комбинаций остается непремен-
ным условием эстетики звуковой структуры. Парадоксаль-
ным образом п р е д с т а в л е н и е (а у голоса и инстру-
ментов со свободным строем и конкретная р е а л и з а -
ц и я ) as — h — g, или gis — h— g, или as — ces — g ста-
новится делом и н т е р п р е т а ц и и —как во времена 
tnusica ficta, когда диезы и бемоли можно было не выпи-
сывать в нотах, а полагаться в верном прочтении на испол-
нителя. 

Эстетические предпосылки приверженности Веберна 
гемитонике коренятся в его остром ощущении самых по-
следних пределов, которых достигло в своем развитии со-
временное ему музыкальное сознание. Этим же качеством 
отличается всегда музыкальная интонация у великих ма-
стеров прошлого. Процессы исторического обновления ин-
тонационного строя всегда предполагают напряжение 
между «краями» интонационного фонда эпохи — тем, что 
только рождается, и тем, что вот-вот должно исчезнуть. 
Схватывание самого последнего из того, что уже родилось, 
происходит в к о н т е к с т е интонационного словаря эпо-
хи и выглядит как самое смелое, новое и (если оно совер-
шенно) самое прекрасное. Будучи зафиксированным в виде 
музыкального произведения, оно и н а в с е г д а о с т а е т с я 
в этом историческом контексте своей эпохи. Поэтому не 
увядают красоты того, что было свежим и совершенным в 
творениях великих мастеров. Давно перестало быть чем-то 
новым то, что было им в музыке, например, И. С. Баха. Но 
запечатленное в его сочинениях величие творческого ак-
та — подчинения исторически обусловленного и историче-
ски ограниченного звукового материала выражению мысли 
художника — продолжает оставаться поразительно чистым 
и свежим. Для такого результата необходимо, чтобы 
в с в о е в р е м я творческий акт подчинял себе все, чем 
располагает эпоха. Гемитонная интонация и была для Ве-
берна таким материалом, где развитие музыкальной систе-
мы достигло своего исторически обусловленного последне-
го предела. Отсюда предельное напряжение и живая, тре-
пещущая интонация в е б е р н о в с к о й гемитоники. Отсю-
да и ее историческая неповторимость. 
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в мире диссонанса 

п I редельность» музыки Веберна проявляется 
не только в отношении его интерпретации 12-ступенной 
системы. Это обнаруживается также в трактовке диссонан-
са. Соотношение консонанса и диссонанса — одна из ко-
ренных эстетических проблем музыки. Едва уловимые на-
учной формулировкой мельчайшие колебания в том, что и 
насколько более или менее приемлемо для слуха и при 
каких условиях, на уровне художественного творчества 
дают гигантские различия в конкретных результатах, в 
музыкальной стилистике. 

Трактовка диссонанса у Веберна концентрирует в себе 
тот решительный перелом, который произошел в музыке 
XX в. и свойствен вообще всем современным композито-
рам. Но, кроме того, Веберн-композитор сделал наиболее 
радикальные выводы из новой ситуации диссонанса в XX в. 
Сочинения Веберна — музыка абсолютного диссонанса. 
По существу, гемитоника есть развертывание абсолютного-
диссонанса по горизонтали, как полутоновая аккордика — 
по вертикали. Но достижение Веберном диссонантного 
предела в ранних сочинениях порой еще сохраняет следы 
старой концепции: диссонанс как средство напряжения,, 
повышенной экспрессии, остроты в противоположность бо-
лее спокойным (но тоже диссонантным, либо — в одного-
лосии— просто гемитонным) отношениям ^ В какой-то ме-
ре Веберн смыкается здесь с экспрессионистической трак-
товкой диссонанса (например, в «Ожидании» Шёнберга 
или в «Воццеке» Берга; см. также ор. 5 № 1 Веберна,. 
т. 1—2 и 5—6). Таков следующий каданс-«вскрик»: 

^ Исследователь раннего творчества Э. Каркошка считает, что 
хроматическая интервалика (т. е. полутоны и их октавные расширения) 
скоро утратила свой диссонирующий характер; самое позднее этот 
переход от диссонанса к отношениям, чуждым дуализму консонанса 
и диссонанса, завершился уже в ор. 6; тем самым диссонантное напря-
жение этих интервалов было ликвидировано («важно знать слуша-
телю музыки!» — подчеркивает он; см. 88, с. 34). В своем предполо-
жении Каркошка не совсем точен; экспрессивная трактовка диссонан-
са в какой-то мере сохраняется у Веберна и в дальнейшем (например, 
экспрессионистский конец ор. 10 № 2, напоминающий пьесу ор. 5 
№ 2; «почти консонирующее> мягкое созвучие cis-moll — dur в I части 
Симфонии ор. 21, т. 28 и его отражение в т. 41). Но в главном мысль 
верна: уже в ранних сочинениях Веберна экспрессивная трактовка 
диссонанса (как напряжения, эмоционального нажима) уступает свое 
место принципиально иному подходу. Он и является закономерным вы-
водом из произошедшей абсолютизации диссонанса. 
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Шесть пьес для оркестра ор.6 №2 
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Предельная ситуация выявляет один из законов, кото-
рый скрыт в обычных условиях: диссонанс лишь тогда но-
ситель гармонического напряжения, когда он противосто-
ит консонансу или хотя бы менее острому диссонансу (или, 
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по крайней мере, то или другое подразумевается, даже 
если не представлено реально). У Веберна практически 
же осталось одно только крайнее, предельное диссонантное 
состояние. Результат оказался неожиданным: д и с с о -
н а н т н о с т ь и с ч е з л а в о в с е (если понимать ее в 
прежнем, э к с п р е с с и в н о м с м ы с л е ) . На месте двух-
ступенной старой градации (консонанс — диссонанс) обра-
зовалась не хиндемитовская многоступенная (в духе его 
Ряда 2), а г р а д а ц и я с о н а н с о в , то есть созвучий, со-
вершенно лишенных «кон» и «дне» в смысле э с т е т и ч е -
с к о й их п р о т и в о п о л о ж н о с т и , но полностью со-
хранивших как свои ф и з и ч е с к и е к а ч е с т в а , так и 
обусловленное ими и н д и в и д у а л ь н о е с в о е о б р а -
з и е . Отсюда специфически веберновская трактовка зву-
чаний, ясно проступившая уже в первом аккорде песни 
ор. 3 № 1 (см. пример 27А). 

Таким образом, с одной стороны, диссонансы опреде-
ленной структуры в рамках данной системы (у Веберна — 
гемитоники) становятся э с т е т и ч е с к и о п т и м а л ь н ы -
ми, и в этом смысле они по своей эстетической функции 
замещают основные (консонирующие) созвучия прежней 
системы; с другой — само явление диссонантности, никог-
да не выявляющее своего контрастного по отношению к 
меньшей диссонантности характера, внутренне перерожда-
ется, и прежняя его формующая функция полностью устра-
няется. Получается новое качество в соотношении сонан-
сов, что дает специфическую для Веберна сферу звучаний Ч 

Вторая кантата ор.31,П14, 
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* Перевод текста в примере: «Черпать из фонтанов неба воду 
слова». 
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Как видно, Веберн вовсе не избегает мягких созвучий 
и, более того, пользуется ими постоянно. Однако никогда 
они не даются вне гемитонной основы. Сочетание чисто 
венской опоры на терции и сексты («siipe» интервалы) с 
предельной остротой и легкостью звучания и прозрачностью 
конструкции — таков веберновский мир диссонанса. 

Гармония 

П р е ж н е е понятие гармонии к музыке Вебер-
на неприменимо несмотря на то, что в представление его 
о музыке старое понятие гармонии еще включается (в оп-
ределенной мере). Однако это не означает устранения этой 
важнейшей э с т е т и ч е с к о й категории. Чтобы быть му-
з ы к о й , музыка, как понимал ее Веберн, ни при каких 
обстоятельствах не может отказаться от особого рода оду-
х о т в о р е н н о с т и звуков, с м ы с л о в о й их наполнен-
ности, определенным образом с л а ж е н н о с т и . Но все 
это говорит о с о г л а с о в а н и и звуков друг с другом,, 
о закономерном п о р я д к е их, что есть именно г а р м о -
н и я звуков, пусть, может быть, и в каком-то ином смысле. 

Если мы с л ы ш и м такой п о р я д о к и такую с л а -
ж е н н о с т ь в самой музыке Веберна, то вопрос сводит-
ся лишь к тому, чтобы уловить, в чем именно они заклю-
чаются, если никакие прежние реализации звуковой гар-
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монии здесь больше не встречаются. Будем исходить из 
того, что ощущение гармонии предполагает слышание 
и н т о н а ц и о н н о г о к о м п л е к с а , звучание которого 
составляет фундамент всего вырастающего на его основе 
здания. Так, гармония музыки венских классиков концент-
рируется в звучании центрального созвучия, развертываю-
щегося по вертикали и по горизонтали — к о н с о н и р у ю -
щ е г о т р е з в у ч и я . Для Веберна таковым является 
г е м и т о н н о е 1 2 - з в у ч и е в определенной и н д и в и д у -
а л ь н о - с т и л и с т и ч е с к о й т р а к т о в к е . 

Реализация этого интонационного комплекса выявляет 
индивидуально-конкретные особенности — проявления ве-
берновской гармонии: 

г о р и з о н т а л ь н о е либо с м е ш а н н о е («диагональ-
ное») изложение комплекса; 

г р у п п а 'звуков (а не гамма, не аккорд) как первич-
ная форма; 

д е л е н и е полного комплекса ( с е г м е н т а ц и я ) гслед-
«<5твие невозможности (либо затрудненности) его охвата 
одним актом внимания; 

б о л ь ш а я с е п т и м а (и ее производные) как основ-
ной структурный интервал системы; 

к о м п л е м е н т а р н о с т ь как необходимая форма 
становления комплекса, тенденция к определенному 
п о р я д к у п о с л е д о в а н и я звуков системы, принцип 
р а в н о в е с и я и с и м м е т р и и в качестве способа свя-
зи (взамен принципа основного тона и обычным функци-
ям лада), бескомпромиссная к о н ц е н т р а ц и я нового 
качества высотной структуры; 

г л у б и н н а я («стереофоническая») структура музы-
кального пространства как веберновская интерпретация 
центростремительных тенденций абсолютного диссонан-
са — полного полутонового комплекса; корреспондирова-
ние собственно гармонии с т е м б р о м . 

Сжато принцип гармонии Веберна можно резюмиро-
вать: 12 - звучие с г л у б и н н ы м и з м е р е н и е м . Раз-
вертывание его по горизонтали, вертикали, диагонали и в 
глубину дает то определенное в своем качестве звучание 
музыки, которое ощущается как стилистически характер-
ный, веберновский мир гармонии, столь же необычный, 
как необычна и вся музыка композитора. 

Покажем гармонию Веберна конкретно. Обратимся еще 
раз к примеру 32. 

Обычные для Веберна полутоновые группы расположе-
ны здесь так, что они складываются в ряды полутоновых 
нитей: т. 1—7. 
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т. /-7 

Начальные 7 тактов есть становление одного полуто-
нового комплекса расходящимся движением голосов, на-
чиная от группы с̂  — cis^ — dis^ — е̂  (т, 1). Раздвижение 
голосов приводит к замыканию в разных октавах (по до-
стижении а — as ^ в т. 7), однако без того, чтобы повторя-
ющиеся звуки (g, b\ as^) давали бы удвоение в одновре-
менности, Далее начинается новое построение, идущее та-
ким же путем (раздвижение полутоновых нитей), но с 
большим варьированием основной гармонической идеи. 
Полутоновое поле на этот раз не наполняется до конца 
(нет звука который находится в конце первого построе-
ния, т. 7). Кульминационное glissando виолончели начи-
нается с того звука, который отсутствовал в начальной 
группе (d). Заключительный каданс выполнен так, что он 
обобщает и начальную группу (звуки cis — e — dis^)^ и 
кульминационный скачок d — cis^ (здесь приобретший 
противоположный порядок высот: cis — d^). 

Полутоновая комплементарность дана здесь в своей 
простейшей форме. С этим связана структура наиболее 
активной группы — в различных комбинациях это двухпо-
лутоновая группа 1.1: c/s^ — dis^ — d̂  (т. — р — 
es^ (т. 3), g^ — as^ — fis^ (т. 6), a — b̂  — as^ (т. 7), е̂  — 
es^ — p (т. 8), d — cis^ — c^ (т. 9), gis — а^ — g^ — as^ 
(т. 11—12) и заключительное cis^—es^ — d'̂  (т. 13). 

Принципиальное значение имеет т е м б р о в а я ком-
п л е м е н т а р н о с т ь звуковых плоскостей и отдельных 
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звуков. Звуки лежат в одной плоскости, когда они даны 
в одинаковых тембровых условиях и не имеют других рас-
слаивающих факторов; и в разных плоскостях — если зву-
ки даны в разных Тембрах либо различны в артикуляци-
онном отношении (реализация диссоциативных п р и р о д -
н ы х свойств диссонанса). 

Например, в первом мотиве пятой багатели ор. 9 о д н о -
п л о с к о с т и ы звуки с* — е̂  (у подставки), а звуки a s ' — 
dis^ (у Vn. 2) лежат в другой п л о с к о с т и . Тем самым 
скрадывается диссонантность и dis^ — е̂  (хотя и без 
того здесь уже недействительны категории консонанса и 
диссонанса). 

Традиционная нотная запись плохо выражает эту ин-
дивидуально веберновскую специфику гармонии. Преоб-
ладающий принцип гармонии в сочинениях Веберна вооб-
ще лучше может быть изображен графически (буквы а, Ь, 
с... означают не высоту, а звуки либо группы, отличающие-
ся друг от друга характером звучания, символически изоб-
раженным различием в форме фигур): 

'¥М ' -Ц 
Звуки и группы наплывают друг на друга, начинаясь 

и угасая не одновременно и находясь притом не в одной 
плоскости. 

Изобразим слои глубинного измерения в пьесе Вебер-
на условными знаками: 

f. 01 Простое агсо Legato 

1. 4-/CZ1--Z1 Legato suL ponticeLLo (=ат S t e f f ) 

J. TremoLo sat ponticello (^am Steg) 

^ Pizzicato 

5. ! Glissando 

Схема пьесы Веберна будет иметь следующий вид: 
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По характеру распределения красочных фигур в звуко-
вом пространстве такую, почти живописную структуру мож-
но сравнить с композициями В. Кандинского, например, 
«Синий круг» (Cercle bleu, 1922), или «Лента из квадра-
тов» (Ruban aux carres, 1944), или «В черном квадрате» 
(Dans le саггё noir, 1923) с их точеными геометризованны-
ми формами. Выражение внутреннего мира сближает му-
зыкально-эмоциональную бессюжетную композицию Кан-
динского и экспрессивное взаимодействие форм и интен-
сивностей у Веберна. 

Тембровая полихромность. 
Стереофоническое 
музыкальное пространство 

о сновной принцип гармонии Веберна—12-
звучность с глубинным измерением — имеет параллель и 
отражение в особенностях тембрового мышления, прежде 
всего в принципе, который можно назвать т е м б р о в о й 
п о л и х р о м н о с т ь ю (или т е м б р о в о й г е т е р о ф о -
н и е й ) . Под этим термином мы подразумеваем такую 
структуру тембровой ткани, когда каждая мелкая ее ча-
стица (фраза, мотив, часть мотива, отдельный звук) имеет 
свою краску звучания, отъединяющую ее от других и даю-
щую, таким образом, новую возможность их одновременно-
го созвучания — не слияния, а, наоборот, разъединения 
(в одновременности), приближения, удаления, взаимопро-
никания (но если нужно, то и слияния — действительного 
или условного). Красота сочетания тембров зависит не от 
классической уравновешенности их созвучания, образую-
щей компактно звучащий аккорд или интервал (идея кон-

262' 



цепции консонанса, чуждой Веберну), а от того или иного 
взаимодействия контрастных красок —размещения их как 
бы в р а з н ы х п л о с к о с т я х , с т е р е о ф о н и ч е с к и , 
когда они не только не сливаются, но как бы и не сопри-
касаются друг с другом. (Часто встречающееся полное слия-
ние нескольких звуков в аккорд имеет иной смысл, чем в 
классической ткани —не уравновешенное звучание авто-
номных тонов-голосов, а недифференцированно-сонорное 
сплавление в неделимую темброкрасочную единицу; пока-
зательно отсутствие у Веберна в подобных случаях связно-
го последования подобных единиц.) В творческом процессе 
рисунок ткани и тембровое его решение становятся при 
этом такими же объектами, как мотив, тема, характер пье-
сы. И сами собой отпадают тогда прежние предписания, 
касающиеся способов получить «хорошую» звучность ор-
кестра или ансамбля. 

Тембровая полихромность реализуется у Веберна во 
всех направлениях — по горизонтали, по вертикали и по 
«диагонали». По существу, она может считаться специфи-
чески веберновской аналогией выдвинутой Шёнбергом идее 
«тембровой мелодии» (Kiangfarbenmelodie). 

Г о р и з о н т а л ь н а я п о л и х р о м н о с т ь — в при-
мере 50: 

L Четыре пьесы для скрипки и ф-п ,вр .7 № 1 

• - • IMMI' 11|Г| 

гетрге 

В партии скрипки последование тембровых красок 
(все — con sord.): flag. — ordin. — col legno (tratto) — 
pizz. —расположено подобно высотам в додекафонной се-
рии, не имеет ни одного повторения, возвращения назад. 

В е р т и к а л ь н а я п о л и х р о м н о с т ь отличается от 
обычной тембровой многоцветности в аккордовом сложении 
ткани тем, что она представляет собой как бы вертикализа-
цию «тембровой мелодии», объединение в условно-единое 
многоцветное целое разнородных и плохо смешивающихся 
тембров («нигде не возникает смешанного звучания; каж-
дый тембр звучит сольно, цельно», как писал однажды 
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сам Веберн о некоторых характерных особенностях оркест-
ра в «Ожидании» Шёнберга). Пример вертикальной поли-
хромности: аккорды в песне «С тобой я одна» (ор. 8 № 2, 
т. 14, 16): 

Духовые расположены вперемежку с солирующими 
струнными, в составе условно-единого целого в ансамбле 
соседствуют друг с другом виолончель с трубой, валторна 
со скрипкой, альт с бас-кларнетом (т. 14). Конечно, сур-
диненное звучание инструментов модифицирует тембры и 
создает новые условия для их объединения в аккорд, но 
разнородность тембров все же полностью не нивелируется 
и дает новое — чисто веберновское — звучание темброво-
полихромной вертикали. Представлена и своя структурная 
идея —равномерное чередование тембров струнных и ду-
ховых по вертикали, причем ни один тембр в вертикали 
точно не повторяется. 

Наконец, у Веберна появляется и т е м б р о в а я п о л и -
х р о м н о с т ь в с е й к о м п о з и ц и и в ц е л о м , где мно-
гокрасочность горизонтали и вертикали сливается в об-
щий радужный спектр стереофонического «пространства-
времени». Четвертая пьеса ор. 10 — редкий по красоте об-
разец тембровой композиции Веберна с распределенными 
в таинственной перспективе на различных уровнях высоты 
и глубины многокрасочными темброинтервальными «фигу-
рами»—истинные «формы, парящие в воздухе» (см. при-
мер 52). 

Только одна краска повторяется—мандолина в послед-
них двух тактах. Возвращение краски выполняет здесь роль 
замыкания, сравнимого с эффектом возвращения главной 
тональности, тоники, в тональной композиции, что поддер-
живается взаимодействием тембра с ритмом, также повто-
ряющим почти точно ритм начального рисунка мандолины. 
Различие в степени слияния или разобщения тембров об-
разует свою гамму красок —от сравнительно-родственных 
друг другу щипков мандолины и арфы (хотя они и различ-

264' 



riicBenJ, atiBcrst zart 
Пять пьес для оркестра op.lO 

•wle' ein Hauch 

НЫ ПО окраске — звонкие у первой и мягкие, глухие у вто-
рой) до абсолютно не сливающихся друг с другом звуков 
малого барабана и флажолетов арфы (в т. 4). 

Пуантилизм 

Д: 1уализм веберновского стиля —самое край-
нее новаторство в сочетании с принципиальной традицион-
ностью— угадывается и в трактовке одного из наиболее ха-
рактеристических приемов композитора —так называемого 
пуантилизма. Под этим термином принято понимать «точеч-
ное» письмо не мотивами или аккордовыми соединениями, 
а отрывистыми одиночными звуками (но также и спарен-
ными, строенными, если звуки разобщены регистровыми, 
динамическими, тембровыми и аналогичными средствами) 
(см. пример 53). 

Вся ткань состоит из точек (моноритмические двузвучия 
фортепиано подаются также как точкообразные единства). 
В данном случае резкие смены регистров связаны с вы-
ражением величайшей энергии, подъема, порывистости 
(«aufierst schwungvoll»). Однако пуантилизм не связан с 

передачей какого-либо одного типа экспрессии. В I части 
Симфонии ор. 21 (т. 1—26) пуантилистическая в основе 
ткань придана музыке спокойного, внутренне сосредоточен-
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НОГО характера; восемь точек темы Пассакалии ор. 1 (см. 
пример 29) образуют в целом вполне традиционную по 
выразительности тему ^ 

Веберновский пуантилизм происходит от двух истоков. 
Во-первых, он представляет собой одно из крайних след-
ствий тенденции к временному сжатию. В конечном счете 
функцией смысловой цельности наделяется предельно ма-
лая единица музыки — отдельный звук (у Веберна, впро-
чем, даже «молчащая единица» — пауза). Во-вторых, пу-
антилизм как разобщенность звуковых элементов есть вме-
сте с тем и форма реализации стереофонического расслое-
ния пространства Это вносит дополнительные ритмиче-
ские связи, обнаруживающие особого рода зависимость 
между веберновским стереофоническим пространством и 
его концентрированным временем: благодаря стереофони-
ческому расслоению пространства находящиеся в различ-
ных слоях глубинной перспективы звуковые элементы утра-
чивают свой видимый в нотах ритм и вступают в иные 
временные отношения на правах самостоятельных точечных 

^ Тип темы-pizzicato идет, конечно, от Третьей симфонии Бетхо-
вена. 

2 Так, в последнем примере звук Ь̂  (т. 185) разъединен с после-
дующими gis^, не «переливается» в них (как это обычно при непу-
антилистической ткани); звуки как бы остаются каждый в своей обла-
сти пространства. Звук Ь̂  корреспондирует скорее с аЗ у скрипки в 
т. 186 и далее с h^ (скрипка в т. 188, фортепиано в т. 189). 

266' 



единиц структуры. Так, в I части Симфонии ор. 21 (см. при-
мер 22) выписанный в нотах суммарный ритм J <J J (т. 2— 
10) в действительности не существует из-за стереофониче-
ски-пуантилистической разобщенности звуков-единиц. При-
том если звуки а (у Сг. 1 и Сг. 2 в т. 1,3) корреспондиру-
ют, оказываясь в одной темброрегистровой точке, то, на-
пример, as (у Vc. pizz. в т. 3 и у Сг. 2 в т. 4) даже на рас-
стоянии четверти воспринимаются как лежащие в разных 
плоскостях, на разной глубине. 

На этом примере видно, что у Веберна отдельный звук 
фигурирует в качестве самостоятельной, цельной единицы 
структуры. Нельзя не усмотреть здесь закономерного выво-
да из особенностей веберновской гемитоники — 12 ступеней 
как самостоятельных звуков-точек. Серийное письмо лишь 
обнажило и сконцентрировало эту особенность вебернов-
ского мышления, полностью раскрывшуюся уже в ранних 
сочинениях — багателях, песнях (вплоть до «пуантилизма» 
темы ор. 1). 

Но для Веберна типично также и нечто полярно проти-
воположное: не только предельное разобщение звуков и пре-
вращение отдельной точки в самостоятельную единицу, но 
также с о х р а н е н и е м о т и в н о й с в я з и в группе то-
чек. Пусть в завуалированном, подчас даже почти симво-
лическом виде, но веберновские «точки» продолжают оста-
ваться и частями мотивов (при серийной технике — на ос-
нове принадлежности к сегменту ряда). Даже в крайних 
проявлениях (ор. 9 № 6) веберновский пуантилизм не абсо-
лютен. В определенной мере он продолжает оставаться 
ф а к т у р н ы м явлением по отношению к с м ы с л о в ы м 
цельностям высотной структуры более высокого порядка — 
мотивным образованиям. В этом его связь с традиционной 
концепцией музыки и отличие от «настоящего» пуантилиз-
ма Штокхаузена и других авангардистов 50—60-х гг. 

Серийность. Симметрия 

в 1924 г. Веберн перенял от Шёнберга най-
денный новый метод музыкальной композиции «12-ю лишь 
между собой соотнесенными тонами» Ч И далее до самых 
последних своих дней композитор оставался верен ему, ни 

^ Часто встречающийся перевод «на основе» (12 лишь между 
собой соотнесенных тонов) неточен, так как в додекафонии 12 зву-
ков—не основа, но е д и н с т в е н н ы й материал всей композиции. 
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разу не сделав никакой попытки обратиться к чему-ни-
будь другому. Более того. Серийно-додекафонный метод 
именно у Веберна (а не у Шёнберга) употребляется абсо-
лютно последовательно, без малейших отступлений (час-
тичная свобода допускается только в отдельных первых 
серийных опусах, до некоторой степени сближающихся с 
шёнберговской музыкой — песнях ор. 17 и 18, особенно в 
хорах ор. 19). 

Обращение к серийно-додекафонной технике письма бы-
ло, по сути, подготовлено в произведениях Веберна уже 
с самого раннего периода творчества. Серийная композиция 
имеет два основных компонента: 1) принцип непрерывного 
повторения одного и того же интервального комплекса (се-
рии) и 2) систематическое заполнение 12-тоновых полей 
(гемитоник). Значение полутоновых полей (также в непол-
ном их виде) как наиболее последовательной реализации 
12-ступенной высотной системы уже было показано выше. 
Наиболее ранний случай проявления серийного принципа 
мы находим в еще доопусном Струнном квартете Cis—С—Е 
(1905), где эти три звука составляют м и к р о с е р и ю , до-
вольно регулярно проводимую на больших протяжениях 
(хотя, помимо проведений этой серии, в ткани имеются 
и свободные голоса): 
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Время от времени подобная техника встречается и да-
лее, большей частью в инструментальных произведениях 
(ор. 5, 11 и др.). 

В 1913 г. Веберн сочинил (внеопусную) Оркестровую 
пьесу № 1—исторически первое произведение, которое 
можно считать додекафонно-серийным (в веберновской ори-
гинальной трактовке) 1 (см. пример 55). 

Серийная техника в принципе сохраняет и закрепляет 
те основы музыкального мышления, которые сложились на 
почве гемитоники (в свободной атональности) и автономии 
диссонанса. Композиционная функция серийности — регу-
ляция и упорядочение необозримого множества связей 
в свободной атональности, преодоление независимости сту-
пеней Композиционная функция серии — централизация 
высотных отношений (серия — центральный элемент высот-
ной системы в данном конкретном сочинении). 

Так как серия есть интонационный «экстракт» сочинения 
(ее можно в этом смысле сравнить с ладовым звукорядом 
монодической композиции или с основной гармонико-аккор-
довой формулой мажорно-минорной), то структура серии 

' Пример заимствован из выступления У. Маккензи на Пятом 
Веберновском конгрессе (см. 97, с. 191). 

2 Об этом, в сущности, писал Э. Штайн в первой публикации 
шёнберговского «метода» (121, с. 286—303). 
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тахты: 
наглядно демонстрирует интонационный строй музыки Ве-
берна, по крайней мере последнего периода его творчества. 
Вот некоторые из серий Веберна: 

ор.21 

ор .24 op, .28 

op. 31 

Интонационное содержание серии коренится прежде все-
го в ее интервалике. 

Веберновская идея состоит в создании максимально 
плотных связей внутри серии, для чего необходимы интер-
вальное ограничение, внутреннее интервальное повторение. 
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Специфику интонационности веберновских серий составля-
ет х^очетание двух типов интервалов —малой секунды и тер-
ции (большой и малой). В интонационности серий можно 
увидеть, как в фокусе, портрет Веберна-композитора: самое 
острое в сочетании с самым мягким, нежным, притом без 
неоклассической оглядки на прежние структурные типы. 
Естественно, что интонационное содержание серий обеспе-
чивает постоянное присутствие «Веберн-группы» 3.1 (типа 
d—cis—b). См., например, ор. 18М2, ор. 24 (см. пример 56), 
также ор. 29. Таким образом, серийная техника обеспечи-
вает Веберну максимальную стилистическую чистоту и вы-
ровненность, а также предельную насыщенность необходи-
мой ему интонационностью —и по горизонтали, и по вер-
тикали, и в смешанном «диагональном» измерении. 

Свойственная Веберну строгость структуры достигает 
своего наиболее полного выявления именно в серийных ком-
позициях. Выбор и изложение серийных форм уже в пер-
вой группе серийных сочинений начинают подчиняться кон-
структивному принципу (впервые в ор. 18 № 2, 1925). 
С Симфонии ор. 21 стройность серийной структуры сочи-
нения становится одним из главнейших эстетических его 
компонентов, со своей стороны привнося характер закона, 
правильности, непреложности. 

Идея веберновской серии —взаимоотражение частей сег-
ментов (см., например, «тройки» в серии ор. 24, пример 56; 
«четверки» в ор. 28, «шестерки» в ор. 21, там же)—пере-
кликается с другими аналогичными тенденциями уже в се-
рийной структуре сочинения. Такова, например, тенденция 
к закреплению высот в определенных октавных регистрах, 
блестяще показанная в I части симфонии, где это приоб-
ретает характер воспроизведения гармонии классической 
сонатной формы. Аналогичные явления имеются в кварте-
те ор. 28, в I части Трио ор. 20, т. 1—3 (см. 76, с. 61—72). 

В особенности существенна для Веберна идея симмет-
рии—наиболее последовательно выраженное стремление к 
максимально возможному взаимосоответствию и взаимоот-
ражению элементов структуры. Уже структура вебернов-
ской серии позволяет представить серию в виде кристалло-
образной симметричной фигуры (см. пример 56). 

Создавая Концерт ор. 24, Веберн сам начертил в эски-
зах (см. 133) латинское изречение, читаемое одинаково во 
всех направлениях 

^ «Сеятель Арепо держит в деле колеса». Это изречение может 
«меть несколько вариантов перевода. Вот некоторые из них: «Сеятель 
Арепо держит трудом колесо [фортуны]»; «Сеятель Арепо умеряет 
трудом превратности [судьбы]» (перевод Р. Л. Поспеловой). 
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В результате применения симметрий некоторые сочи-
нения Веберна приобретают значение абсолютного зеркала, 
где все во всем отражается. 

Поразительная, неслыханная прежде концентрация му-
зыкальной мысли — это тенденция Веберна — достигает в 
подобных сочинениях (начиная с Симфонии ор. 21) своего 
крайнего предела. 

Особая роль принадлежит здесь веберновской трактов-
ке серийной техники. Дело не только в том, что серийная 
техника позволила Веберну освободиться от всякого бал-
ласта, привносимого инерцией привычного процесса сочи-
нения музыки, и тем самым способствовала особой кри-
стальной чистоте стиля. В некоторых отношениях идея 
строжайшей серийной организации музыки вообще в наи-
большей мере соответствует духу искусства именно Вебер-
на— более, чем кого-либо другого, и б о л ь ш е , ч е м са-
м о г о Ш ё н б е р г а . 

В произведениях Шёнберга серийность призвана в ко-
нечном итоге функционально принять на себя роль, 
прежде выполнявшуюся тональностью. Перейдя к серий-
ной композиции, Шёнберг стал вновь писать крупные фор-
мы классического типа. В этом — тяжеловесный неокласси-
цизм Шёнберга. Веберн же, субъективно делая примерно 
то же самое (не только в Трио ор. 20, но и в последующих 
сочинениях —ор. 22, 24, 28 и других), на самом деле пере-
носит центр художественной мысли с тематико-гармонико-
драматургических аспектов на собственно серийно-струк-
турные, что дает совершенно новое качество содержанию 
его музыки. 

Отсюда и особенности серийной техники Веберна; 
крайняя строгость серийной структуры, ее временная и про-
странственная упорядоченность, тенденция к сериализации 
прочих параметров (регистров, ритма, динамики, артикуля-
ции) и другие. 

В чем заключается музыкальное веберновской серийной 
музыки? 

Один из характерных образцов: 
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Субъективно Веберн писал здесь тихую, нежную коду 
финала (и вместе с тем —всего произведения в целом). Он 
хотел, сохранив интонационные ячейки темы (и всего цик-
ла), длину ее (11 тактов) и основу структуры (трехчлен-

29 + I xiv^^xL. « p f Г ' сделатько-

ду очередной вариацией. Композитор явно стремился «„ска-
зать совсем по-новому*' то же самое, что говорилось рань-
ше» (если припомнить его высказывание, см. с. 154). 
В этом —мнимый неоклассицизм Веберна. Однако в отли-
чие от типичных неоклассицистов XX в., да и от самого 
Шёнберга, Веберн не пишет здесь ни классических гомо-
фонных структур, ни традиционного контрапункта; нет да-
же, казалось бы, совершенно неизбежных мелодических мо-
тивов (не говоря уже о длинных мелодиях), нет сопровож-
дения, самих голосов и традиционной музыкальной ткани. 
Все это —внешнее проявление с о в е р ш е н н о и н о г о 
о щ у щ е н и я м у з ы к и . По своим корням музыка — ти-
пично з а п а д н о й к о н ц е п ц и и (сочетание глубочайшей 
прочувствованности каждого звука со строго рациональной 
организацией органически многоголосной звуковой ткани), 
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но только предельно далеко зашедшей в развитии своиХ/ 
потенций. Музыка состоит не в свободной масштабности 
простой в своей метрической основе песенной мелодии, а б 
« м е л о д и и » н а п л ы в а ю щ и х д р у г н а д р у г а в 
с т е р е о ф о н и ч е с к и р а с с л о е н н о м п р о с т р а н с т -
в е филигранно отточенных з в у к о в ы х э л е м е н т о в — 
мягкого глубокого Es (где-то вдали), «заслоняющего» его 
созвучия (переднего плана) h—cl^—b\ ярко контрастного 
им в разных отношениях созвучия-тембра cis^—fls^—c^ 
и т. д. Все целое музыкальной ткани есть сложная система 
взаимодействия между собой этих «взвешенных», много-
цветно переливающихся в стереофоническом пространстве 
звуковых фигур (или предметов), разных по плотности, ок-
раске, весу, величине и т. д. Именно потому, что Веберн 
не связан необходимостью писать неоклассического типа 
мотивы, мелодии с сопровождением и т. д., а концентриру-
ет художественный интерес на м у з ы к а л ь н о й г а р м о -
н и и с о в е р ш е н н о и н о й п р и р о д ы , у него нигде 
здесь и не возникает обычной проблемы — примирения 
нужд традиционной мелодии-темы с независимо от них раз-
вертывающейся серийной структурой (Веберн достигает то-
го же и в поздних песнях; однако с наибольшим эффектом 
новое содержание-ощущение музыки выражается в инстру-
ментальных сочинениях). Самое парадоксальное, однако, 
в том, что э с т е т и ч е с к и й эффект, получающийся при 
такой ситуации, равнозначен эффекту классической мело-
дии, гармонии, синтаксической структуры. Серийная струк-
тура (см, пример 58) идеально обеспечивает связь и це-
лостность там, где «свободная атональность» не смогла 
бы дать и части этой рациональной организованности. 

Помимо густой системы связей, серийность дает Вебер-
ну и идеально строгую отточенность интонационных эле-
ментов. В сущности, здесь только два типа вертикальных 
созвучий: 3 + 8 (например, h—d^—b^) и 5 + 6 (cis^—fis^—c^) 
(см. пример 59). 

По своему интонационному содержанию оба они эсте-
тически оптимальны в стиле Веберна (интервал 11 —фун-
даментальный для системы, интервалы 3, 5, 6, 8 — наибо-
лее «гармоничны» в отличие от секунд с их жесткой терп-
костью и сочетания 4+7 , обнажающего чужеродную си-
стеме чистую квинту). Отсюда типично веберновская аб-
солютная с т и л и с т и ч е с к а я ч и с т о т а . (Повторяе-
мость серии обеспечивает непрерывное единообразие, 
а родство серий друг с другом —связь целого.) Введя эсте-
тически необходимые ему звуковые сочетания в структуру 
серии и сохраняя определенные методы сегментации, ком-
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позитор достигает доминирования эстетически необходимых 
ему интонационных комплексов. Из внутренней структуры 
серии вытекает родство сегментов-троек 1—2—3 и 9—10— 
11, укладывающихся в два взаимно-инверсионных аккорда 
на расстоянии целого тона (см. пример 60А); поэтому ин-
версия серии на расстоянии малой терции вверх дает те 
же аккорды, но в обратном порядке (см. 60Б). Отсюда 
вытекает интонационный замысел серийной структуры ва-
риации—выбор серийных форм, их взаиморасположение, 
выделение троек (см. пример 60В): 

во А 

10 а iz 
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Формующая функция придается факторам совершенно 
новым, прежде всего зеркальной симметрии (ср. с приме-
ром 58) и всевозможным отражениям и повторностям на 
основе чисто серийной организации. Густота связей дает 
типично веберновскую необыкновенную плотность, концен-
трированность, предельную насыщенность структуры. Поч-
ти парадоксальным образом характер музыки одновремен-
но с тем не только содержит крайнюю остроту, филигран-
ную отточенность, но и тихую благоговейность, лирическую 
погруженность в себя, даже безмятежное наслаждение 
красотой и гармонией. 

Серийный принцип у Веберна заступает место тради-
ционных гомофонного и полифонического, вбирая наиболее 
существенные качества того и другого и тем самым как бы 
«снимая» тот и другой. Серийный принцип освобождает 
Веберна от балласта интонационных инертных идиом по-
лифонии и гомофонии, оставляя максимум возможностей 
для выявления нового содержания (один из ярких приме-
ров диалектики формы и содержания в процессе становле-
ния нового). 

Музыкальная форма 

к, красота художественной организации инто-
национного материала служит важным связующим момен-
том содержания и формы веберновской музыки, обрисо-
вывающим эстетический аспект музыкальной формы. 
М у з ы к а л ь н а я ф о р м а к а к а к т э с т е т и ч е с к о г о 
п е р е ж и в а н и я (выражение э с т е т и ч е с к и х чувств, 
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наслаждение красотой композиционной структуры целого) 
в качестве одной из сторон музыкальной формы (другая 
важнейшая сторона — к o м п o з и ц и o н н o - т e x н и ч e -
c к а я) есть отражаемое в художественном восприятии 
непосредственно-чувственное воздействие музыкального 
произведения, есть выразительный эффект организации его 
материала. В этом смысле к эстетическому аспекту музы-
кальной формы мы относим, например, эффект взаимосо-
ответствия и соразмерности (то есть симметрии) мелких 
частей композиции — отвечающих друг другу начальных 
мотивов, или эффект оттягивания заключения при расши-
рении. Таким образом, к эстетике относится все то, что 
составляет переживание эффекта композиционно-техниче-
ской стороны музыкальной формы. 

Дуализм почтительнейшей традиционности и самого 
радикального новаторства, пронизывающий все творчест-
во Веберна, полностью распространяется и на его концеп-
цию музыкальной формы. Субъективно Веберн следует пу-
тями наитрадиционнейших немецких Kompositionslehre, по 
стопам А. Б. Маркса, Лобе, Буслера. Он пишет формы: 
Lied, рондо, вариации, канон, фуга, Adagio, увертюра, 
ария ^ и склонен думать, что современная музыка просто 
пользуется композиционными типами, выработанными ста-
рыми мастерами; новое заключается только в ином выпол-
нении тех же заданий, в том, чтобы «быть старым по-но-
вому». И в каком-то композиторско-деловом отношении 
Веберн здесь совершенно прав. Коренение в глубинно-тра-
диционных категориях европейского музыкального мыш-
ления действительно есть исходный пункт веберновского 
творчества. Однако выполнение старых форм новыми сред-
ствами в данном случае есть нечто большее, чем всего 
лишь очередная стилевая их интерпретация. Шаг в новую 
страну, сделанный Веберном, настолько далеко уводит от 
прежних способов достижения «формы как красоты», что 
фактически следовало бы говорить не о новом выполнении 
прежних композиционных форм-типов, а об обогащении их 
новым аспектом музыкального. Эстетический эффект взаи-
мосоответствия и соразмерности частей целого достигает-
ся во многом иначе, чем в аналогичных формах музыки 
прошлого. Форма, например, песни (в позднем периоде) 
эстетически базируется не на простейшей периодической' 

^ Систематика форм, которыми мыслил Веберн, по-видимому, сов-
падает с изложенной Шёнбергом (см. 113). Среди гомофонных форм — 
4 основных типа: 1) песня, 2) вариации, 3) рондо, 4) сонатная. Малое 
рондо (или форма Adagio) — АБА; большое рондо — АВАСА, ABACABv 
рондо-соната — ABARABi (ср. также: 110, с. 28—47). 
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симметрии фраз, предложений (1 + 1, 2+2 , 4 + 4 ) , а на изо-
щренной системе отражений (ее можно сравнить разве что 
с фугой или с нидерландскими каноническими формами), 
где, по существу, нет второстепенных голосов и «аккомпа-
немент» фортепиано тематически столь же значителен, как 
и главный голос. В подобных случаях контуры традицион-
ной формы есть структура второго порядка (сходно с фор-
мой, организующей вариационный цикл). Высвобождение 
форм из их исторического контекста позволяет Веберну 
избегать в любой момент того «неоклассического» балла-
ста инерции, который всегда возможен как побочный ре-
зультат некритического следования формальной схеме, воз-
никшей и естественной в совершенно иных условиях. 

Красота веберновской композиции находится в органи-
ческой связи со спецификой его интонационности, харак-
тером первичных звуковых моделей и имеет один общий с 
ними источник— резко выраженное своеобразие стиля как 
выражение авторской индивидуальности. Красота опреде-
ляется двумя моментами: 1) общемузыкальным з а к о н о м 
п о р я д к а , с л а ж е н н о с т и (как и во всякой компози-
ции) и 2) индивидуально веберновской интерпретацией об-
щего закона — м о д и ф и к а ц и е й э т о й у п о р я д о ч е н -
н о с т и не в сторону многообразия, не ради размаха или 
блеска, а в целях п р с д е л ь н о й с ж а т о с т и , концентри-
рованности, л и р и ч е с к о й и н т р о с п е к т и в н о с т и , 
э л и м и н а ц и и в с е х г р у з я щ и х м о т и в и р о в о к и 
с в я з ы в а н и й , предельной п р о з р а ч н о с т и и п о с т и -
ж и м о с т и (веберновская Faplichkeit!). При всей своей 
кажущейся скромности веберновская композиция всегда 
настолько я р к а и н е о б ы ч н а , что производит впечат-
ление идеально отшлифованного драгоценного камня или 
геометрически правильного кристалла. Вместе с тем к р а й -
не н е ж н ы й и о д у х о т в о р е н н ы й х а р а к т е р ма-
т е р и а л а (у Веберна всегда прочувствован буквально 
каждый звук) придает веберновской форме поразительную 
легкость, почти парящую невесомость. Наконец, особого 
рода п о э т и з а ц и я с т р у к т у р н о г о м о м е н т а и вы-
ставление его на первый план как своего рода с е р д ц е -
в и н ы п р е к р а с н о г о связывается со стремлением пре-
дельно обнажить самые сущностные глубины эстетиче-
ского (ультрасовременная тенденция к экстраверсии са-
мого сокровенного загадочным образом сочетается здесь с 
христианской кротостью и скромностью тона). 

Особенную глубину и подлинность красоте вебернов-
ской формы придает то, что корни эстетического у Вебер-
на уходят в сферу этических ценностей. Иначе это была 
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бы не красота, а внешняя красивость, не эстетическое 
а поверхностно-эстетское, не стиль, а комплекс приемов. 

Композиционно-техническая сторона музыкальной фор 
мы есть звуковая реализация формы-переживания. Кон 
кретные ее особенности складываются под влиянием об 
щих законов музыкальной системы, ее абсолютно полуто 
новой структуры, природы диссонанса, веберновского уп 
лотнения музыкального времени и т. д. Рассмотрим пути 
ведущие от специфики музыкального у Веберна к свойст 
вам музыкальной формы как звуковой конкретности. 

Веберн нашел свой путь к новой форме через особый 
развитый им вид письма. Сущность его и внутреннюю не 
обходимость можно понять как использование природных 
свойств диссонанса — материала высотной системы. 

Природные свойства консонансов (где звуки «слива-
ются» друг с другом), наиболее сильного из них — консо-
нирующего аккорда, предрасполагают к использованию та-
ких форм письма, как совместные смены аккордов во всех 
голосах сразу, сплочение звуков многоголосия в единое, 
общее звучание, равномерность чередования аккордов, не-
самостоятельность большинства голосов как подчиненных 
целостности аккорда и т. д. Столь же объективные свой-
ства диссонанса («разногласия», «разлияния») как законо-
мерность природы предрасполагают к в з а и м н о м у от-
т а л к и в а н и ю з в у к о в . Составные части диссонантно-
го звучания как бы отрицают друг друга и стремятся к 
удалению один от другого. Если основная модель в старой 
полифонии — гаммообразная структура мотива — внутрен-
не спаивается взаимным притяжением ладово близких 
друг другу диатонических звуков («ладовых консонансов»), 
если основная модель классической гармонии — аккорд — 
внутренне сплачивается консонантностью его трезвучной 
основы, то превращение диссонанса в конструктивную ос-
нову подрывает значение того и другого как внутренне 
цельных единств, благодаря чему они и могли служить ис-
ходным пунктом формообразования. Мотив, базирующийся 
на ладовом диссонансе, п е р е с т а е т б ы т ь с а м о с т о я -
т е л ь н о й е д и н и ц е й и основой структуры; аккорд — 
также. Поэтому отказ от тональности, вертикальных и го-
ризонтальных моделей мажора и минора грозит уничто-
жить формующие силы музыки, если не будет найдена но-
вая система формообразующих средств, соответствующих 
новой концентрации времени; средств, обходящихся без 
мотива и аккорда в их прежней структурной ф у н к ц и и . 

Здесь и произошел прорыв к новому виду письма. Сущ-
ность перехода заключается в о б р а щ е н и и п л о с к о е т -
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ной м у з ы к а л ь н о й ф о р м ы в н у т р ь , в г л у б и н у . 
Музыкальное пространство расслаивается, как бы превра-
щается из двухмерного в трехмерное, где одни звуковые 
формы находятся впереди или позади других. Музыкаль-
ная мысль становится как бы объемной, стереофоничной, 
обретает глубинную перспективу. Общий тип письма — 
многоплановая, многомерная полифония, «полифония в 
квадрате». Средства создания этого глубинного расслое-
ния: несовпадение в тембре, способе звукоизвлечения, ди-
намике, в метре, ритме, регистре —во всем, что разъеди-
няет звуки, размещая их в разных плоскостях, в условиях 
высокой степени разъединяющей диссонантности (консо-
нирование, в особенности октавное, неизбежно сводит зву-
ки в одну плоскость) и быстрого чередования звуковых 
форм (продолжительность также превращается в однопла-
новость), их неповторяемости. 

В силу взаимосвязи музыкального пространства и му-
зыкального времени при этом возникает своеобразное 
« п о л и в р е м я » , несколько параллельно идущих и нерав-
номерно меняющихся временных линий (например, в нача-
ле Концерта ор. 24). Если время венских классиков — ог-
раниченная возможностью непосредственного восприятия 
человеком система чувственно переживаемых симметрий 
акцентированных долей, то здесь — система нерегулярно 
включающихся, перебивающих друг друга, вспыхивающих 
множественных импульсов. Это можно сравнить с беско-
нечным множеством голосов, где у каждого свое время и 
они поочередно выходят на передний план звучания. 

То, что в гомофонной мысли следует одно после дру-
гого, а в полифонической располагается параллельно на 
разных уровнях вертикали, здесь представлено в глубин-
ной перспективе, включающей в себя и простую «плоско-
стную» полифоническую ткань. Отсюда два естественных, 
хотя, может быть, и неожиданных результата: 

1. В этой переуплотненной « с т е р е о ф о н и ч е с к о й 
к о м п о з и ц и и » оказывается много пауз, естественно не-
обходимых не как перерыв звучания (ведь мотивы более 
не продолжают друг друга в прежнем смысле), а как 
средство наилучшей артикуляции частей в этом «прост-
ранстве-времени». Пауза во времени превращается в свое-
образный и н т е р в а л п е р с п е к т и в ы . Пауза очерчи-
вает контур звучания в качестве фона и становится тем, 
что можно обозначить как н у л е в о е з в у ч а н и е . Край-
няя степень насыщенности, концентрации приводит к то-
му, что напряженность обостренного внимания учитывает 
не только то, что звучит в данной области пространства, 
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но также и то, что и где не звучит — выше, ниже, «сзади», 
«спереди» от звука. Отсюда особого рода ощущение зву-
чания воздушной среды, пустого пространства. Отсюда и 
специальный род композиционной техники: изменение 
плотности, интенсивности, диапазона, степени заполненно-
сти звучания, где наличие или отсутствие «нулевого зву-
чания» по вертикали, горизонтали и в глубинном измере-
НИИ планируется совершенно наравне с обычным громкост-
ным звучанием К 

2. Бытие музыкальной мысли в глубинном измерении 
деформирует течение времени, так как концентрация, пре-
вращающая плоскость в перспективу, в каком-то смысле 
направляет временное бытие мысли — развитие — в сте-
реофоничную одновременность. Таким путем экспозиция 
вбирает в себя разработку, главная тема — побочную, на 
пространство мотива проецируется его повторение. Музы-
кальная форма сжимается благодаря концентрации, время 
развития совмещается с временем изложения, что в свою 
очередь уничтожает течение времени классической фор-
мы: время этапов становления, последовательности логиче-
ских переходов. В результате в р е м я - р а з в и т и е у н и ч -
т о ж а е т с я , и возникает совершенно иная структура фор,-
мы. Имитация классической формы появляется уже как 
нечто вторичное, как свободно избираемое, а не неизбеж-
ное средство организации высококонцентрированной фор-
мы-структуры. 

Покажем все это на конкретном примере: 

I Gelfi-C 

и Gclg-e 

Brat$che 

ViolonccU 

MaBiĝ (J = caCo) 
Багатель о р . 9 № 1 

^ m l l Dampfer^, 

Щ 
mit DfCmpfcr imp̂ r 

am Steg- , _ 
itiU D p f r . . V' 

P 
mU Dpfr. 

IP' 

m jrp^ 

TP 

m 
PP' 

* В данном контексте нулевое звучание в том же смысле может 
считаться видом звучания, в каком к числам относится «нечисло» — 
нуль. 
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^ ^ T - r i t . 5,e,..P0 caccel. hemg( ; . ca i>0) 

wieder mSBiff (J=caeo) 

Это не гомофония. Более того, склад пьесы не имеет во-
обще ничего общего с гомофонным разделением на глав-
ный голос и аккомпанирующие. Скорее это полифония, хо-
тя и не имитационная. Но многое не укладывается и в 
самую расширительную трактовку полифонии. Например, 
мотив первого такта, распределенный между тремя инст-
рументами, может быть понят и как аккорд, арпеджиро-
ванный и частично педализируемый. Но против трактовки 
трех звуков как мотива говорит и разобщенность звуков 
(три звука подобны фугато однозвучных «мотивов») и, 
наоборот, слияние двух из них в созвучие. Против пони-
мания звуков как аккорда говорит отсутствие одновре-
менного звучания их всех вместе с точки зрения количест-
ва звуков (слышно последование— 1,2, 1). Наиболее пра-
вильно понимание этого сочетания как г р у п п ы из трех 
звуков, располагающихся так, что из них то один, то дру-
гой выходят на передний план звучания, наплывая друг 
на друга, либо сменяясь. Это создает эффект пространст-
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венной глубины, намеренно подчеркиваемый рядом несов-
падений: тембра (три разных инструмента), звукоизвлече-
ния (флажолет, у подставки, простой звук), ритма (не-
равномерные вступления длительностей в 1, Vs и V2 чет-
верти через промежутки времени в 1, 2 и 3 трети от чет-
верти), динамики (каждый звук со своей особой динами-
кой, не объединяющейся в единое целое), регистра (один 
звук оторван от остальных двух), метра (фактически каж-
дый звук со своим метром, никакого объединения общим 
метром; динамика подчеркивает метрическую обострен-
ность каждого звука). 

В результате форма начальной группы принципиально» 
отлична от обычного мотива и от аккорда. Группа инди-
видуально-характерна по своей выразительности: сложно-
выполненное усиление и обострение экспрессии с последую-
щим ослаблением (на фоне которого появляется новый 
мотив т. 2), волнообразность фигуры подчеркнута утолще-
нием в середине, внезапно сменяющимся одноголосным 
звучанием. 

Подобные же глубинно-пространственные эффекты мы 
находим и далее во всей пьесе. Конфигурация мотивов, 
аккордов и смешанных групп образует новый синтетиче-
ский тип формы. Высотное развитие направляется логикой 
12-тоновости — брать неиспользованные звуки, по-вебер-
новски располагая их кругообразно. Например, в началь-
ных трех тактах (звуки виолончели в т. 2—3 не принима-
ются во внимание, так как относятся к следующему по-
строению): 

Интересно, что разноплановость (или разновремен-
ность) диссонансов с м я г ч а е т резкость их звучания, точ-
нее, делает ее неопределенной. К тому же высокодиссо-
нантное звучание не имеет контраста в виде слабодиссони-
рующих и консонирующих звучаний. В результате^ диссо-
нантность, не теряя остроты, утрачивает режущий, Ъьющий 
по нервам характер. (Например, звучность бартоковских: 
диссонансов неизмеримо более назойлива.) Это свидетель-
ствует об определенном изменении экспрессивной и формо-
образующей функции диссонанса у Веберна. 
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Условно принимая группу такта 1 за мотив, мы нахо-
дим в первом построении (т. 1—3) три мотива (2-й у Vn, 2, 
3-й у Vn. 1). Их сходство между собой заключается в об-
щей трехзвуковой группе с несколько родственным рит-
мом: 

Vc. — Va —Vn.I d — es — cis (т. 1) 
Vn. 2 с — ges — as (т. 2) 
Vn. 1 (T. 2—3) 

Передача этой группы от инструмента к инструменту 
родственна имитации (при большем временном сближении 
подобные повторения превращаются у Веберна в канон). 
Здесь проявляется типичное для веберновского письма 
объединение принципов полифонии и гомофонии: мотив 
передается из голоса в голос, как в полифонии, но его 
варьирование столь же сильно, как в гомофонии. Исклю-
чительно полифонический склад письма заимствует некото-
рые методы гомофонного развития. 

Сохраняя внешнее сходство с полифонией, склад пись-
ма в действительности становится «трехмерно-полифони-
ческим», совершенно изменяя свою природу. Точно так же 
лишь внешне можно охватить форму всей пьесы в целом, 
определив ее как трехчастную: такты 1—4, 5—7 и 8—10. 
Лишь только название связывает эту трехчастную форму 
с формой менуэта или темы рондо у классиков. Коренное 
изменение типа письма означает столь же коренное изме-
нение сущности формы. По своему типу трехчастная фор-
ма первой багатели Веберна так относится к трехчастной 
форме темы финала бетховенской Сонаты ор. 49 № 2 
G-dur, как эта последняя тема — к трехчастной прелюдии 
Баха (например, D-dur из I тома Хорошо темперированно-
го клавира). При всем различии формообразования у Ба-
ха и Бетховена форма последнего имеет в сравнении с ве-
берновской еще больше различий. 

Точно так же общая высотная структура пьесы, по су-
ществу, резко отличается от тональной в обычном смысле 
несмотря на внешнее сходство опоры с — cis с тоникой (см, 
т. 1—2, 4 в I части и 8, 9, 10 в репризе). 

Вместе с тем система остаточных элементов формооб-
разования прошлых эпох (одновысотность устоев, связи 
мотивов, аккордов на расстоянии, трехчастность компози-
ции и другое) свидетельствует об органической связи ве-
берновской формы с формой его предшественников. 

Специфические эстетико-философские основы вебернов-
ской концепции формы заключаются в следующем. Сущ-
ность классической формы — бытие становящееся, сущ-

285' 



ность веберновской — бытие ставшее. Символ классическо-
го времени — процесс становления, символ веберновско-
го — созерцание ставшего. Классическое произведение за-
канчивается там, где завершился процесс становления. 
Веберновское — там, где закончилось развертывание внут-
ренне предопределенной структуры. Движение в классиче-
ской форме — восхождение по спирали. Пребывание в ве-
берновской форме — движение по кругу. Пафос классиче-
ской формы — диалектика развития. Величие вебернов-
ской — обретенная мудрость. Символ классической фор-
мы—соната. Символ веберновской — канон как строго 
закономерная организация движения 

Dein Lied, sich drehend 
wie das Sterngewolbe, 

Anfang und Ende 
immerfort dasselbe. 

(Goethe) 

Сквозь изысканную красоту звучаний, ткани, интонаци-
онных комплексов проглядывает с и м м е т р и я м у з ы -
к а л ь н о й ф о р м ы , то есть с и с т е м а с о о т в е т с т в и й 
между частями композиции, придающая стройность цело-
му даже в условиях столь разнородного и разнопланового 
материала. Общий принцип симметрии состоит здесь в 
следующем. Основу формы составляет слой наиболее важ-
ных мотивов, среди которых образуется достаточно четкая 
зависимость типа пропоста — риспоста (то есть мотив — 
ответ на него); прочие мотивы находятся в многообразных 
связях с основными, однако находятся на втором плане и 
служат украшению, обогащению основной конструкции. 
Система соответствий по общему типу идет от классиче-
ской «трехчастной песни» (в распространенной сейчас у 
нас терминологии — здесь двухчастная репризная форма), 
однако осложнена непрерывной ритмической, метрической 
и линеарной изменчивостью («развивающая вариация»). 

Схема системы соответствий (мотивы первого плана) 
(см. пример 62). 

К р а с о т а ф о р м ы ц е л о г о (помимо красоты само-
го материала) заключается в том, насколько сильным ока-
зывается действие упорядочивающих, «гармонизирующих» 
сил симметрии, способных подчинить себе столь многооб-

* Перевод: Песнь твоя, вращаясь 
как звездный свод, 

Начало и конец I 
всегда объединяет. 

(Гете) 
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, MaBigr (J-caeo) 

разный и «стереофонически» разноплановый комплекс эле-
ментов. Здесь, как и везде, пульсирует напряжение фор-
мы, сопрягающей крайне насыщенный материал согласно 
методам чисто западной концепции музыки. 

Как слышать эту музыку? 

—последний из вопросов музыкальной эстетики 
Веберна, находящийся на уровне: исполнитель — слуша-
тель. В отличие от прочих проблем, которые также призва-
ны улучшить слуховое восприятие музыки, здесь дело ка-
сается непосредственного интонирования самой звуковой 
материи. Интонирование же возможно лишь при условии 
правильного слышания музыки. Восприятие музыки слу-
шателем в данном отношении есть пассивный вариант ис-
полнения и предполагает отражающее воспроизведение то-
го же самого процесса интонирования-слышания. Ис-
полнительско-слушательское интонирование предполагает 
отчасти интуитивное, отчасти сознательное постижение все-
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го того, что включает музыка Веберна — от общестилисти-
ческих ее качеств и характера музыкальной образности до 
конкретно-звуковых связей, чистоты интонирования и т. д. 
Поэтому ответить на вопрос о правильном слышании — 
значит представить всю проблематику этого раздела (а ве-
роятно, и еще некоторые вопросы) как ж и в о е з в у к о в о е 
и н т о н и р о в а н и е м у з ы к и . 

Покажем это на примере в о к а л ь н о й пьесы. 
Даже у Веберна ощущается, что пение, .песня есть пер-

вооснова всякой музыки. Живая интонация мотива остает-
•ся дыханием музыки независимо от того, насколько дале-
ка она от безыскусного народного напева. В собственно 
вокальной музыке слуховое освоение музыкального целого 
•есть к тому же еще и необходимая предпосылка к тому, 
чтобы произведение вообще могло быть воспроизведено ис-
лолнителем и представлено им вниманию слушателя. 

Но какое эстетическое удовлетворение может дать му-
чительное лазанье по нагромождениям трудных интерва-
лов! И какое образное содержание выразится посредством 
сплошь негативных свойств музыки: отсутствия лада («ато-
нальность»), отсутствия логики в звуковых последованиях 
(«афункциональность»), полного безразличия звуков друг 
к другу («полное равноправие всех двенадцати полуто-
нов»), полного неблагозвучия («исключение консонансов»), 
«разорванности художественного мышления»! Разве что — 
«экспрессионизм»... (Кстати, об эстетике подобных истол-
кований новой музыки: они характеризуют, как правило, 
не музыку, а ее неслышание авторами высказываний. 
Н е с л ы ш а н и е и с л ы ш а н и е м у з ы к и е с т ь пер-
в ы й ф а к т о р , н е п о с р е д с т в е н н о р е г у л и р у ю -
щ и й э с т е т и ч е с к и е у с т а н о в к и . ) 

Как же слышать эту музыку? ^ 
, Как я рад! ор.25 № 1 

Langrsam (J=ca со) 
tempo _ пЧ. ^ i i p o 

jP 

h! noch ein-malwird mir al -lesg-riin und leuchiet so! 

noch il 

* Перевод текста в примере: «Как я рад! Еще раз мне все так 
зеленеет и светит! еще цветет цветами мне весь мир! еще раз мне да-
ровано существовать на земле!» 
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гИ. 

.f r r v 
«У ¥ > ' ' 

sehr langsam ( J=e i43) 
tempos 

Mn lch g^nz Ins Wer,den f-stpllt und bin a u f t r d e n . 

Фундамент слышания в музыке прошлого — ощущение 
л а д а и его компонентов — тонического устоя прежде все-
го. Песня Веберна не имеет никакого отношения к мажору 
и минору и лишена повторяющегося созвучия-устоя, сле-
довательно, она «атональна». Однако в мелодии есть свои 
центральные элементы, которые эстетически выполняют ту 
же функцию, что и центральный элемент мажорно-минор-
ной тональности — трезвучная тоника. Общая структура 
центра такова: 1) центральный тон мелодии—звук 
2) центральная группа — е̂  — g^ — dis^ — fis^ (т. 2); 3) ее 
модификация (инверсия с сохранением центрального то-
иг) — Ь^ — g^ — h —gis (ср. т. 6—7). Помимо централь-
ных звуков даны и побочные группы. Здесь они имеют ха-
рактер, производный от центральных, имитируя наиболее 
существенное в их структуре. 

Ц е н т р а л ь н а я группа: 

I—8—г—3—I 

Побочные группы: 

• '2 .1 
CIS t d 

- 8 ^ 3 ' 

\d J b 

-3 ' — 8 — ' 

r ^ 8 r - 3 ^ 
b^ h gis 
^—3—^ 8—' 

1 2 . 2 a с gis 
' 3 ' 8 — ' 

. 2 2 3 (2) 
CIS a с 
1 8 ^ 3 — ' 

' 8 ' 3 — ' 

10 Антон Ве(5ерн 
< 3 " 8-
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Общая схема звуковых элементов песни: 

ei 
т. 3-5 П I 1 

f i i II I I ' i l l ! 1 " I t 

с ^ ZP^i 
т. 0-0 • « . к^^^ , 

М • II t L Lht.l 

1— • i 

и 
fiTirl 
w 

с 

т. iO> 

tf^ tr^ 

Эти элементы вместе с их модификациями и есть осно-
ва того, на что опирается слышание музыки. Нежно-хруп-
кие, изысканно красивые звучания, сочетающие самые мяг-
кие интервалы (терции и сексты) с самыми острыми 
(большие септимы, малые ноны) реализуют веберновскую 
мысль. Как обычно, при образности такого типа беско-
нечная кротость и почти неземная безмятежность выра-
жения нигде не впадают в какую бы то ни было размяг-
ченность. Прозрачность тонких звуковых нитей парадок-
сальным образом соединяется с крайним внутренним на-
пряжением и эмоциональной собранностью: все крайне ла-
конично, «целый аффект в одном звуке», нигде никакого 
нажима (особенно выразительно в сочетании с пуантили-
стической тканью партии фортепиано). То же требуется 
от исполнительницы — одновременно и величайшее внут-
реннее спокойствие, и острое наслаждение звучанием ве-
берновских групп, быстро сменяющих друг друга и требу-
ющих такой же быстрой перестройки восприятия (вебер-
новская концентрированность в действии). Красота мело-
дии зависит прежде всего от интонационной точности в ис-
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полнении отдельных групп (нельзя допустить «смазываю-
щей» размягченности звучания главного компонента геми-
тонной системы— большой септимы). 

Оставляя без рассмотрения вопрос интонационной ко-
ординации вокальной партии с фортепиано, скажем еще 
только о строе мелодии. То, что ориентирующий ее строй 
фортепиано — фиксированный, равномерно-темперирован-
ный—ничего не отменяет в живом интонировании вокаль-
ных интервалов (и сквозь нивелировку фортепианного зву-
чания наше ухо слышит реально не звучащие, но действи-
тельные для музыки отклонения от темперации). Они не 
могут и не должны быть темперированными — это убило 
бы живую интонацию. В то же время особенно в такой 
музыке невозможно полностью свести концы с концами 
(если это обнаруживается даже в чистой диатонике). Чем 
именно, пожертвовать — вопрос открытый, допускающий 
разные исполнительские решения. На наш взгляд, кор-
рекция должна выполняться с таким расчетом, чтобы 
основные устои оставались бы неизменными и могли 
•служить надежными опорами для слуха. На первом месте 
здесь находится, конечно, центральный тон g (т. 2, 4, 
6, 9 и И) . 

Его интонационная незыблемость — первое условие чис-
того интонирования остальных. Далее, согласно высотной 
структуре песни, неизменными должны быть звуки цент-
ральной группы (в т. 2, 4—5 и 9). Это означает: что бы 
ни случилось по ходу мелодии, центральная группа испол-
няется абсолютно одинаково в интонационном отноше-
нии как если бы она просто исполнялась повторно. Че-
рез незыблемость звук-а g опред^яется высота группы 
^ — g — h — giSy которая далее интонационно закрепляет-
ся подобно группе е — g — dis — fis. Необходимая коррек-
ция наиболее естественна в мертвых интервалах, прежде 
всего через цезуру, паузу. Например, в такте 3 звук cis'̂  
берется как целый тон от и кварта от fis^ (т. 2), груп-
па cis — f — d исполняется, как записана (с ув'. квинтой 
cis^ — /М; а точность терции в видоизмененной (разорван-
ной) группе h — d — b (т. 3) соблюдать нет необходимости, 
и звук h (хотя не из центральных, но также одна из глав-
ных опор —см. т. 3, 7, 10, 11) интонируется в зависимости 
от центральной группы (как часть трезвучий е — g — h и 
h — dis — fis, то есть в связи со звуками т. 2 и 4—5). Цен-
тральный тон и обе центральные группы ведут себя, как 
центры строя, обеспечивающие живую интонацию и пра-
вильное слышанье музыки в ее единственно реальной кон-
кретно-звуковой форме. 
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П о д о б н ы е сложнотоникальные центры, как правило, о б -
р а з у ю т с я и в других произведениях. Например, в песне 
«Солнце» ор. 14 № 1 I часть (т. 1—7) имеет центральную 
группу c ^ — e s ^ — — е̂  — песня «Мой путь» ор. 15 
№ 4 — ^52 — с^— [Ь^ — е^] — CIS' — а. 

Таким образом, в подобной музыке нет тоники, но есть 
центральные тоны; нет мажорно-минорного лада, но есть 
индивидуализированный (серийный) лад; нет тяготений 
прежних ладов, но есть логика движения от одного устоя 
к другому; нет консонансов в чистом виде, но сколько 
угодно их комбинаций. 

Свободногемитонная и серийная музыка Веберна есть 
дальнейшее развитие принципов европейского лада и со-
держит их в снятом виде. Слышать эти новые формы и 
значит слышать музыку Веберна в ее звуковой конкрет-
ности. 



ЗАКЛЮЧЕНИЕ 

И-
скусство Антона Веберна принадлела1т к 

наиболее проблемным явлениям в истории музыки^ХХ в. 
Сложен и многослоен, парадоксально противоречив худо-
жественный мир композитора. Социальный контекст эпо-
хи, Веберн-личность, новая музыка, хотя и представляют 
единое целое в веберновском искусстве, однако как компо-
ненты его они отнюдь не однородны. Напротив, расхож-
дения между ними порой доходят до полного противоре-
чия несмотря на поразительную цельность и кристальную 
чистоту веберновского музыкального стиля. 

Центральная тема искусства Веберна — проблема че-
ловека. Она составляет сердцевину, идейной концепции, 
объединяя ряд других проблем (художественных, эстети-
ческих, этических, философских, социальных) — самостоя-
тельных, но вместе с тем как бы являющихся частями, 
конкретизациями, проекциями этой основной. 

Искусство Веберна есть одно из самых ярких выра-
жений XX в. как новой музыкально-исторической эпохи. 
Любое из сочинений Веберна несет в себе предельно силь-
но обозначенную печать своего времени, в любом из них 
мы буквально по нескольким звукам улавливаем отобра-
жение духовной ситуации 1-й половины нашего столетия. 
В этом смысле музыка Веберна — одно из наиболее харак-
теристических о т р а ж е н и й д е й с т в и т е л ь н о с т и , во-
площенных в музыкально-образном содержании современ-
ным музыкальным языком. Однако парадоксальным обра-
зом мы не найдем в музыке Веберна ни изображения со-
бытий современности (как у Прокофьева, Шёнберга, Пи-
кассо, Хемингуэя), ни упоминания о них. Он не участво-
вал непосредственно в бурных процессах общественной 
жизни своего времени, не писал музыкальных произведе-

293' 



ний, о т к л и к а я с ь , подобно песенникам, ни «злобу дня». Ско-
рее,'наоборот, субъективно он стремился о г р а д и т ь свое 
искусство от внедрения в него образов современности в их 
непосредственной, «вещной» реальности. 

Какими же путями и что именно отразило искусство 
Веберна из современной ему действительности? Эти пути 
и лежат в сфере центральной темы веберновского творче-
ства: ч е л о в е к и м и р со всеми прилегающими и близ-
кими проблемами. О чем в с е г д а говорит музыка Вебер-
на? О д у ш е ч е л о в е ч е с к о й ; о д у х о в н о й с и т у а -
ц и и в р е м е н и , какой она отразилась в эстетических — 
музыкально-эстетических — идеалах; о вопросе, суще-
ствует ли еще прекрасное в окружающем Веберна ужас-
ном мире. И душа, о которой она говорит, принадлежит 
человеку лишь нашей эпохи. Искусство Веберна не явля-
ется «ангажированным» в прямолинейном смысле этого 
слова. Но оно вовлечено в высокоэтическое дело н р а в с т -
в е н н о й п о д д е р ж к и ч е л о в е к а с в о е г о времени. 
Искусство Веберна не успокаивает своих слушателей пере-
сказом приятно-знакомых слов, уже не соответствующих 
н ы н е ш н е й ситуации; но ищет и находит слова, говоря-
щие об э т о м , а не об ушедшем мире (каким бы прекрас-
ным, быть мож£т, он ни был). Отсутствие «цитат действи-
тельности» говорит лишь о том, что она отражается не в 
«сыром виде», а опосредствованно, после переработки ее 
образов в художественном сознании творца, переплавля-
ясь в новое музыкальное мировоззрение, музыкальные 
идеалы, принципы нового искусства. 

Музыка Веберна как выразителя музыкальных идей 
эпохи отражает грандиозные п о т р я с е н и я всего жиз-
ненного, общественного уклада своего общества. Отсюда 
ошеломляющая н о в и з н а его музыки и композиционных 
принципов. Звуковая новизна есть объективизация и вопло-
щение н о в о й с т р у к т у р ы д у ш е в н о г о п е р е ж и -
в а н и я . Те же самые факторы общественного развития, 
которые подготовили почву для общественных катаклиз-
мов века, сыграли свою роль и в изменении способов чув-
ствования и восприятия. Искусство скрывает, благодаря 
художественной переработке образов действительности, 
механизм воздействия социального развития на структуру 
души, но отсюда следует лишь невозможность прямого и 
непосредственного в ы в е д е н и я второго из первого. Само 
же действие такого механизма и есть главнейший способ 
отражения действительности в непреложности и силе это-
го процесса. 

Конкретнее, веберновская концепция музыки есть до-
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кумент величайшего к р и з и с а традиционной западной 
культуры в обстановке современного буржуазного общест-
ва. Музыка Веберна сама по себе объективно п р о т и в о -
с т о и т идеям буржуазного мира, направленным к рас-
паду устоев человеческой личности, основ человеческого 
существования. Но она отражает социальный к о н т е к с т 
кризисной эпохи. Отражение тяжелого кризиса у Веберна 
не в том, что разложение духовной жизни становится со-
держанием его музыки и проникает в его художественные 
установки, идеалы, а в том, что идейно-художественные 
установки композитора сформировались именно в этом 
историко-культурном контексте, они в большой мере на-
правлены против именно э т и х т е н д е н ц и й разложения,, 
кризиса. 

Отсюда сложность, «трудность» Веберна. Н. К. Рерих 
однажды сказал: «Счастье в радости. Радость в красоте». 
Это похоже на Веберна, но только его счастье, радость и 
красота достигаются в тяжелой борьбе за устойчивость и 
самотождественность человеческой личности, в тревоге за 
человека, за человечество, за духовное под грохот руша-
щихся основ и отблеск костров из книг. Подобный кон-
текст и придает специфическую окраску музыкальным об-
разам Веберна, в своей глубинной внутренней подоснове 
поэтому изначально лишенным безмятежности, наивности, 
простоты. 

Как ответ на острые вопросы своей эпохи сложились 
м и р о в о з з р е н и е , система х у д о ж е с т в е н н ы х 
в з г л я д о в Веберна. Центральная тема его творчества — 
человек в современном мире — воплощается им в музыке 
на основе комплекса мировоззренческих и художественных 
идей. 

Как и для многих прогрессивных художников Запада, 
для Веберна характерно и е п р и я т и е о к р у ж а ю щ е й : 
е г о б у р ж у а з н о й д е й с т в и т е л ь н о с т и , активное 
отрицание тенденций буржуазного общества к превраще-
нию человека в винтик общественного механизма, страст-
ный протест против нарастающего обездуховления и де-
вальвации культурных ценностей. На этой почве у Вебер-
на иногда проскальзывают, пусть и в неявной форме, нот-
ки социального протеста. Однако Веберн не нашел, да и не 
искал, путей к активной практической социальной деятель-
ности. Политические взгляды Веберна имеют умеренно де-
мократический оттенок, характеризуются наивностью, ин-
дифферентностью. Веберн колеблется между симпатиями 
к прогрессивным, демократическим общественным силам и 
откровенной аполитичностью. 
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Б л и з о с т ь д е м о к р а т и ч е с к и м д в и ж е н и я м 
своего времени, пожалуй, наиболее определенно прояви-
лась в руководстве Веберном рабочими хорами, соприкос-
новении при этом и с демократической, социалистической 
проблематикой музыкальных произведений. Лишь разгул 
реакционных сил в Австрии привел Веберна к вынужден-
ному прекращению этой деятельности после двенадцати лет 
работы. 

В годы гитлеризма Веберн занял недвусмысленную 
а н т и ф а ш и с т с к у ю позицию. В обстановке разгрома 
демократии, подавления социальных свобод, убийства про-
грессивных деятелей и просто несогласных с фашистским 
режимом, в условиях преследования серьезного искусст-
ва, травли композиторов новой музыки, в частности и но-
вовенской школы как представителей «культурбольшевиз-
ма» Веберн последовательно проявил духовную стойкость, 
честность и бескомпромиссность, ни разу и ни в чем не от-
ступив от идеалов высокого серьезного искусства. Несмот-
ря на разнузданную пропаганду примитивного фашистско-
го псевдоискусства, несмотря на демагогическое противопо-
ставление новой музыки как «дегенеративной» искусству 
старых классиков, он ни на йоту не поступился принципами 
своего художественного стиля. В контексте ситуации вре-
мени эта твердость Веберна объективно явилась моментом 
д у х о в н о г о с о п р о т и в л е н и я ф а ш и с т с к о й 
к у л ь т у р н о й п о л и т и к е . . 

Стиль, в котором писал Веберн, был в последние годы 
демонстративным вызовом фашистским культуридеологам 
от музыки, утверждавшим, будто трезвучие — это «герман-
ский элемент» в музыке, а атональность противна «ритму 
крови и души немецкого народа», будто равенство двена-
дцатитонов— это «музыкальный коммунизм» и «отверже-
ние всякого фюрерства» («Fiihrertum»), а «принцип фюрер-
ства» связывался с героикой «арийской крови». Выступая, 
таким образом, против прямых установочных высказыва-
ний главарей фашистского рейха: против Гитлера, обру-
шивавшегося на новую музыку, к которой принадлежала 
в первую очередь нововенская школа, Веберн, Геббельса 
с его демагогическими десятью «принципами немецкой му-
зыки» и Розенберга, выступавшего против тех, кто пытал-
ся «вырвать корни немецкой мелодики и вечно немецкого 
музыкального ощущения», Веберн подвергался смертель-
ной опасности и все же упорно шел только своим путем. 
Он не написал ни одной ноты в угоду фашистско-пропа-
гандистской демагогии. В обстановке реальной угрозы су-
ществованию человеческой культуры он выдвигал идею 
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о т в е т с т в е н н о с т и х у д о ж н и к а п е р е д ч е л о в е -
ч е с т в о м . 

Средоточие мировоззрения Веберна — идея г у м а н и з-
м а,, отстаивание идеалов света, разума, культуры, вера в 
Человека как в прекрасное творение природы. Однако эти-
ческую опору своего гуманизма он видел не только в кон-
цепции свободной, интеллектуально и художественно раз-
витой человеческой личности, не только в продолжении 
великих культурных традиций прошлого, но также, и при-
том в большой мере, в опоре на религиозно-этические цен-
ности. Поэтому его гуманизм — во многом х р и с т и а н -
с к и й г у м а н и з м . Глубокая религиозность сочеталась у 
композитора с радикальным обновлением всего строя мыш-
ления, сознания. В результате духовный мир Веберна, 
структура его души так, как они реально запечатлены в 
строе его музыки, к р а й н е д а л е к и от каких бы то ни 
было совпадений с традиционно-религиозной настроенно-
стью. Другой, не менее важной стороной духовного обли-
ка Веберна было его г ё т е а н с т в о . Он не только глубоко 
проникся философией природы Гёте, но усмотрел в ней 
важные идеи, обосновавшие его музыкальную эстетику 
(в особенности это касается идеи прарастения). В резуль-
тате мировоззрение Веберна пронизано сложным перепле-
тением идеалистических и материалистических методологи-
ческих принципов. 

В е б е р н - м ы с л и т е л ь едва ли может считаться 
сколько-нибудь самостоятельным теоретиком искусства. 
Однако его концепция музыки, трактующая ее в контексте 
широких философских идей, образует обширное, чуть ли 
не грандиозное построение, где чисто музыкальные про-
блемы (гармонической системы, музыкальной мысли) обо-
сновываются опорой на действие законов природы. Трак-
туя музыку как произведение природы из человеческих рук, 
Веберн вместе с тем упускает из виду социальную и исто-
рически детерминированную специфику искусства. В этом 
научном просчете сказывается влияние философско-исто-
рической идеалистической методологии. 

Веберновская концепция и с к у с с т в а примечательна 
сочетанием двух требований: значительного содержания, 
правдивости, искренности, причем эстетическое получает 
оправдание лишь при условии опоры на важные этические 
ценности; и ясно, идеально отшлифованной, богатой худо-
жественной формы. Всегда — непременное требование кра-
соты; по Веберну, музыка всегда должна быть п р е к р а с -
ной. Всю жизнь высшим идеалом хМузыки для Веберна 
были прежде всего сочинения величайших мастеров про-
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шлого — Бетховена, И. С. Баха, Моцарта, Шуберта, Брам-
са, Жоскена, Палестрины. И себя он сам ощущал как при-
надлежащего к «среднеевропейской» музыкальной тради-
ции, к австрийско-немецкой национальной музыкальной 
культуре. Несмотря на полное отсутствие фольклорной под-
основы творчества, музыка Веберна не только имеет ярко 
выраженную национальную окраску, но более того,— это 
именно австрийская (а не немецкая), даже в е н с к а я му-
зыка. Его музыка тонкими нитями духовного родства свя-
зана с . традициями Моцарта, Шуберта, Брамса и... 
И. Штрауса, при всем полном несходстве содержания твор-
чества и музыкального языка этих композиторов. Традиция 
выступает здесь не как повторение формы, а как линия 
живой духовной преемственности (ведь повторение форм 
прошлого есть, в сущности, не традиция, а инертность, 
консерватизм; живое во времени предполагает изменчи-
вость форм, только в этом случае оно действительно 
живет). 

О художнике, композиторе, однако, следует судить не 
только по его взглядам, не только по развиваемым им тра-
дициям прошлого, но прежде всего по делам его — по его 
м у з ы к е , тем более что слова, субъективные взгляды в 
областях, далеких от основной сферы деятельности компо-
зитора, могут далеко расходиться с содержанием его му-
зыки, с содержанием той области его деятельности, где 
компетентность его неизмеримо выше. Идейность, содер-
жательность, полноценность искусства недостижимы без 
опоры на определенное мировоззрение, на систему опреде-
ленных, высоких этических ценностей, но тем не менее му-
зыкальные ценности относительно автономны, несводимы 
к внемузыкальным, сколь бы важны они ни были. И более 
всего это сказывается в самых «высоких», наиболее слож-
ных и развитых формах профессионального искусства, 
к которым как раз и относится музыкальный мир Веберна. 
Если кризисность эпохи есть общее ее свойство, наклады-
вающее свой отпечаток на всю духовную жизнь общест-
ва, на всех художников, то это не значит, что отражение 
действительности должно выражаться в разложении ис-
кусства, в вырождении и опошлении форм, в духовном оту-
пении, распаде, обращении к легкодоступной развлека-
тельности. Пафос и величие веберновской концепции му-
зыки как раз и состоят в решительном и бескомпромис-
сном п р о т и в о д е й с т в и и тенденциям профанации ис-
кусства, в утверждении этических идеалов с е р ь е з н о г о , 
в ы с о к о н р а в с т в е н н о г о , д у х о в н о б о г а т о г о 
и с к у с с т в а . В этом — сила общественной позиции му-
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з ы к и Веберна (не его субъективных взглядов как челове-
ка, мыслителя, а его объективно существующего теперь уже 
отдельно от создателя-творца искусства). 

Антон Веберн —редчайший в XX в. тип композитора, 
который за всю свою жизнь не написал ни о д н о й ноты 
плохой, слабой, банальной, упрощенной музыки, чего не из-
бежали, либо даже не избегали, многие крупнейшие его 
современники, создатели значительнейших музыкальных 
произведений. 

Если в своих взглядах Веберн отстаивает «вечно неиз-
менный» смысл искусства и не скрывает отсутствия у себя 
исторического взгляда на развитие музыки, то в своих со-
чинениях он не только предельно восприимчив к современ-
ности и новизне, но более того, он является, можно сказать, 
с р е д о т о ч и е м того н о в о г о , современного, что рассре-
доточенно представлено в музыке массы его современни-
ков. В е б е р н з а м е ч а т е л е н с в о е й м у з ы к а л ь н о -
с т ь ю , высочайшей требовательностью к себе, бескомпро-
миссностью в вопросах музыкальной красоты. 

Музыкальные образы Веберна, от традиционной мас-
штабности симфонизма Пассакалии ор. 1, трагической ге-
роики пьесы ор. 6 № 4 и концентрированного динамизма 
ор. 5 Ко и вплоть до звона сверкающих альпийских вер-
шин (ор.' 10 № 3), простодушия «народных текстов» (ор. 
17 Хо 1, ор, 12 1), жизни большого сердца (в песнях 
ор. 13), до сокровенных глубин лиризма кантаты «Свет 
глаз», новой красоты Симфонии ор. 21 и чудесных квар-
тетных пьес ор. 9, есть главнейшее достояние компо-
зитора, определившее прочное "историческое место австрий-
ского музыканта в ряду лучших художников нашего труд-
ного века. Отпечаток этической чистоты духовного мира 
творца лежит на всех его созданиях, придавая специфиче-
скую веберновскую окраску кристальной чистоте, ясности, 
возвышенности, искренности, гармоничности, стилистиче-
ски характерному веберновскому сочетанию крайней 
остроты и крайней нежности музыкальной экспрессии. Это 
сердечность без банальности и размагниченности, строгость 
и глубина чувств без признаков сентиментальности. Со-
прикосновение с веберновской музыкой — всегда радость 
очищения, возвышения души, созерцания красоты и пре-
красной гармонии. 

Вместе с тем художественная установка на сохранение 
завещанных великими музыкантами прошлого идеалов ис-
кусства как мира прекрасного в условиях кризисной эпо-
хи привела художника к трагическому разрыву с окружаю-
щей действительностью. 
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в характерной для буржуазного искусства XX в. поля-
ризации массового и элитарного Веберн с его стремлени-
ем сохранить искусство как абсолютно прекрасное неиз-
бежно оказался на противоположном полюсе от обездухов-
ленного омассовления искусства, низведения его до уровня 
приятной развлекательности и прикладного функциониро-
вания. 

Отсюда о д н о с т о р о н н о с т ь искусства Веберна. Ве-
берну не свойственны поражающие, крупномасштабные 
контрасты-противопоставления, чуждо изображение буд-
ничной серости жизни, тем более — ее грязных сторон (че-
го, например, отнюдь не избегал его друг и соратник по 
нововенской школе А. Берг). В этом смысле Веберну не 
хватает многообразия отражения жизненных явлений, 
у него почти отсутствуют физически потрясающие слуша-
теля драматургические и музыкальные эффекты, у него 
нет непосредственно фольклорных образов и жанровых 
черт, нет бытовых, танцевальных жанров. Иному слушате-
лю веберновская красота в сочетании с миниатюрностью 
масштабов и малочисленностью созданий покажется сте-
рильной, абстрактной. 

Конечно, нельзя и абсолютизировать Веберна. Его твор-
чество не покрывает собой содержания творчества прочих 
крупнейших композиторов XX в. Сочинения Прокофьева, 
Шостаковича, Стравинского убедительно показывают со-
вершенно иные пути решения проблем отражения дерютви-
тельности XX в. в музыке. 

Музыка Веберна есть обобщенное отражение атмосфе-
ры своей эпохи — ее гигантского напряжения, сотрясающих 
устои мира катаклизмов, разрушения старых канонов кра-
соты, жажды твердых ценностей, мучительных поисков 
жизненно необходимой людям духовной опоры в прекрас-
ном. Историческое место Веберна освещается высокой му-
зыкально-этической идеей, вырисовывающейся из содержа-
ния его музыки: п р е к р а с н о е е с т ь с и л а , п о д д е р -
ж и в а ю щ а я в ы с о т у ч е л о в е ч е с к о г о д у х а и ук-
р е п л я ю щ а я ч е л о в е к а в и с п о л н е н и и е г о н р а в -
с т в е н н о г о д о л г а . 
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подошли к очагу» («Ihr tratet zu dem Herde»). —42. 45, 
47, 51, 94, 113, 121, 173, 210, 211, 227, 230, 236, 253 

Op. 5 — Пять пьес для струнного квартета (1909). —21, 45, 46, 51, 
76, 94, 121, 173, 218, 236, 240, 248, 255, 269, 299 

Ор. 6 — Шесть пьес для большого оркестра (1909, 2-я ред. 1928.— 
8, 41, 51, 52, 62, 70, 76, 80, 113, 116, 121, 169, 210, 211, 
212, 232, 240, 255, 256, 299 

Ор. 7 — Четыре пьесы для скрипки и фортепиано (1910, окончат, ред. 
1914). —51, 83, 94, 95, 116, 121, 173, 195—200, 201, 253, 264 

Ор. 8 — Две песни для голоса и ансамбля (кларнет, бас-кларнет, вал-
торна, труба, челеста, арфа, скрипка, альт, виолончель) на 
сл. Р. М. Рильке (1910, 2-я ред. не датир., 3-я ред. с новой 
инструментовкой 1921, ред. для печати 1925): 1) «Ты, от ко-
торой всегда я таю» («Du, der ichs nicht sage»); 2) «С то-
б о й — я одна» («Du machst mich allein»). — 51, 211, 230, 264 

Op. 9 — Шесть багателей для струнного квартета (№ 1, 6—1913, N2 2, 
3, 4, 5 — 1911). —7, 43, 48, 51, 58, 59, 82, 121, 152, 210, 213— 
215, 236, 248, 259—262, 264, 267, 282—286, 299 

Ор. 10 —Пять пьес для оркестра (№ 1, 4—1911, № 2, 3, 5—1913).— 

* В спискё сочинений А. Веберна в кавычки заключены 
первые слова произведений. Указатель составила Л. Попова. 
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7, 41, 44, 46 51, 59, 63, 69, 76, 121, 204, 211, 212, 215, 218, 
255, 264—265, 299 

Op. 11 — Три маленькие пьесы для виолончели и фортепиано (1914).— 
38, 5^, 83, 94, 95, 121, 218, 236, 269 

Ор. 12 —Четыре песни для голоса и фортепиано: 1) День прошел (Der 
Tag ist vergangen) на слова П. Розеггера (1915); 2) Таинст-
венная флейта (Die geheimnisvolle Flote) на сл. Ли Тай-бо из 
Китайской флейты X. Бетге (1917); 3) Казалось мне, когда я 

видел солнце (Schien mir's, als ich sah die Sonne») на сл. 
A. Стриндберга из Сонаты призраков (1915); 4) Друг для 
друга (Gleich und Gleich) на сл. И. В. Гёте. — 54, 55, 61, 
94, 121, 127, 169, 210, 215, 216, 218, 219, 228, 230, 236, 299 

Ор. 13 —Четыре песни для голоса и оркестра: 1) Лужайка в парке 
(Wiese im Park) на сл. К. Крауса (1917); 2) Одинокая (Die 
Einsame) на сл. Ван Сен-ю из Китайской флейты X. Бетге 
(1914); 3) На чужбине (In der Fremde) на сл. Ли Тай-бо из 
Китайской флейты X. Бетге (1917); 4) Зимний вечер (Ein 
Winterabend) на сл. Г. Тракля (1918, ред. 1922).—61, 76, 79, 
121, 168, 186, 215, 216, 217, 219, 226, 227, 228, 230, 299 

Ор. 14 — Шесть песен для голоса, кларнета, бас-кларнета, скрипки и 
виолончели на сл. Г. Тракля: 1) Солнце (Die Sonne—1921); 
2) Вечерний пейзаж I (Abendland 1 — 1919); 3) Вечерний 
пейзаж II (Abendland 11 — 1919); 4) Вечерний пейзаж III 
(Abendland III —1917); 5) Ночью (Nachts—1919); 6) Пение 
пойманного дрозда (Gesang einer gefangenen Amsel—1919). 
61, 62, 79, 82, 94, 121, 125, 205, 215, 216, 217, 219, 225, 226, 
227, 230, 236, 292 

Op. 15 — Пять духовных песен для голоса, флейты, кларнета (также 
бас-кларнета); трубы, арфы и скрипки (также альта): 
1) «Крест» («Das Kreuz» — 1921); 2) Утренняя песня (Мог-
genlied) из Волшебного рога мальчика (1922); 3) «С божьим 
именем вставать» («In Gottes Namen aufstehn»—1921) j 
4) «Мой путь» («Mein Weg»— 1922); 5) «Иди, о душа» 
(«Fahr hin, о Seel») на сл. П. Розеггера (1917). —21, 79, 
82, 186, 189, 190, 191, .192, 215, 216, 217, 218, 219, 224-225 , 
230, 292 

Ор. 16 —Пять канонов для высокого сопрано, кларнета и бас-кларне-
та на латинские тексты: 1) «Christus factus» (1924); 2) «Dor-
mi Jesu» на сл. из Волшебного рога мальчика (1923); 3) «Crux 
fidelis» (1923); 4) «Asperges т е » (1923); 5) «Crucem tuam» 
(1924). —21, 62, 79, 121, 156, 215, 218, 219, 229, 230, 236 

Op. 17 —Три народных текста для голоса, скрипки (также альта), 
кларнета и бас-кларнета: 1) «Бедный грешник» («Агтег SQn-
der») на сл. П. Розеггера (1924); 2) «Святая дева» («Liebste-
Jungfrau» — 1925); 3) «Спаситель» («Heiland, unsre Misse-
taten»— 1925). —44, 79, 80, 117, 186, 215, 218—219, 220, 
268, 299 

Op. 18 —Три песни для голоса, кларнета in Es и гитары (1925): 
1) «Золотко» («Schatzerl Kliein») на сл. П. Розеггера; 2) Спасе-
ние (Erlosung) на сл. из Волшебного рога мальчика; 3) «Ave, 
Regina coelorum» на сл. марианского антифона.— 44, 79, 80, 
186, 215, 218—219, 220, 230, 268, 270, 271 

Ор. 19 — Две песни для смешанного хора с инструментальным сопро-
вождением (скрипка, кларнет, бас-кларнет, гитара, челеста) 
на сл. И. В. Гёте из Китайско-немецких времен дня и года: 
1) «Лилии свечей белеют» {«Weil3 wie Lilien, reine Kerzen»— 
1925—1926); 2) «На лугу пасется стадо» («Ziehn die Schafe 
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von der W i e s e > — 1 9 2 б ) . ~ 4 4 . 67, 79, 215, 219, 22?, 230, 268 
Op. 20 —Струнное трио (1926—1927). — 44, 79, 80, 81, 82,/94, 98, 210, 

215, 219, 220, 236, 241, 242, 271, 272 / 
Qp 21 — Симфония для кларнета, бас-кларнета, двух /алторн, арфы, 

1-х и 2-х скрипок, альтов и виолончелей (1927—1928). — 7, 9, 
21, 44, 75, 79, 80, 81, 82, 93, 94, 98, 113, U4, 119, 120, 121, 
122, 169—174, 215, 219, 220, 231, 232, 236,/^41, 255, 265, 267, 
271, 272, 299 

Ор. 22 —Квартет для скрипки, кларнета, тенора-саксофона и форте-
пиано (1928—1930). —21, 79, 81, 82, '93, 98, 121, 219, 241, 
266, 272 

Ор. 23 —Три песни для голоса и фортепиано на сл. X. йоне из Viae 
inviae (Непроходимые пути): 1) «Тёмное сердце» («Das dunk-
le Herz»— 1934); 2) «Устремляется с высот» («Es stiirzt aus 
Hohen»— 1933); 3) «Господь Иисус мой» («Негг Jesus mein» — 
1933). —90, 91, 95, 98, 116, 226, 229, 230 

Op. 24 — Концерт для 9 инструментов — флейты, гобоя, кларнета, вал-
торны, трубы, тромбона, скрипки, альта и фортепиано 
(1931—1934).—81, 98, 99, 121, 122, 222, 232, 236, 270, 271, 
272, 281 

Ор. 25 —Три песни для голоса и фортепиано на сл. X. йоне (1934): 
1) «Как я рад» («Wie bin ich frohl»); 2) «Пурпурная птица 
сердца» («Des Herzens Purpurvogeb); 3) «Звезды» («Ster-
ne») .—95, 97, 98, 116, 121, 207—209, 224, 225, 236, 288—291 

Op. 26 — Свет глаз (Das Augenlicht) для смешанного хора и оркестра 
на сл. X. Ионе (1935). —93, 94, 98, 99, 100, 113, 181, 221, 
224, 225, 226 

Ор. 27—Вариации для фортепиано (1935—1936).—93 95, 96, 100, 101, 
102, 103, 113, 117, 120, 124, 205, 223, 236, 273 

Ор. 28 —Струнный квартет (1936—1938). 
Ор. 29 —Первая кантата для сопрано соло, смешанного хора и ор-

кестра на сл. X. йоне: I, «Зажигающая молния жизни» 
(«Ziindender Lichtblitz des Lebens»— 1939); П. «Маленькое 
крылышко» («Kleiner Flugel» —1938); III. «Звучат блажен-
ные струны Аполлона» («Топеп die seligen Seiten Apolls» — 
1939). —21, 67, 88, 90, 91, 92, 98, 103, 104, 113, 116, 120, 122, 
156, 205, 228, 229, 230, 231, 271 

Op. 30—Вариации для оркестра (1940).—88, 98, 104, 113, 116, 120, 
121, 131 

Op. 31 — Вторая кантата для сопрано соло, баса соло, смешанного хо-
ра и оркестра на сл. X. Йоне: I. «Мир молчит» («Schweigt 
auch die Welt» — 1943); II. «Глубоко скрытая внутренняя 
жизнь» («Sehr tief verhalten innerst Leben»— 1943); III. «Чер-
пать из фонтанов неба» («Schopfen aus Brunnen des Him-
mels»— 1943); IV. «Легчайшие ноши деревьев» («Leichteste 
Burden der Baume»—1941); V. «Приветливо слово» («Freund-
selig ist das Wort»—1942); «Освобожденный из лона» 
(«Gelockert aus dem Schofie» — 1942).—21, 88, 98, 104, 105, 
106, 109, 113, 120, 122, 223, 230, 231, 233, 236, 257, 270 

Б. Без опуса (опубликованные) ^ 

* Две пьесы для виолончели и фортепиано (1899): 1) Langsam G-dur; 
2) Langsam F-dur. —13, 25 

' Названия, помеченные звездочкой, даны не Веберном. 

308' 



Три стихотворения для голоса и фортепиано: 1) Предвесеннее (Vor-
friihling) на сл. Ф. Авенариуса (1899); 2) Ночная молитва не-
весты <Nachtgebet der Braut) на сл. Р. Демеля (1903); 3) Благо-
честиво (Fromm) на сл. Г. Фальке (1902).— 13, 24—25, 26, 27 

* Восемь ранних песен для голоса и фортепиано: I) Глубоко издали 
(Tief von fern) на сл. Р. Демеля (1901); 2) Взгляд вверх (Auf-
blick) на сл. Р. Демеля (1903); 3) Привет цветов (Blumengruss) 
на сл. И. Гёте (1903); 4) Образ любви (Bild der Liebe) на сл. 
М. Грайфа (1904); 5) Летний вечер (Sommerabend) на сл. 
В. Вайганда (1903); 6) Весело (Heiter) на сл. Ф. Ницше (1904); 
7) Смерть (Der Tod) на сл. М. Клаудиу^а (1903); 8) Возвраще-
ние поутру (Heimgang in der Friihe) на сл. Д. Лилиенкрона 
(1903). —25, 27, 28, 29, 30, 31 

* Три песни для голоса и фортепиано на сл. Ф. Авенариуса: 1) Обре-
тенное (Gefunden— 1904); 2) Молитва (Gebet — 1903); 3) Друзья 
(Freunde — 1904). —25, 27 

В летнем ветре (Im Sommerwind). Идиллия для большого оркестра по 
поэме — Б . Вилле (1904). —25, 27, 31—33, 234—235 

Медленная часть (Langsamer Satz) для струнного квартета (1905).— 
38, 46 

Струнный квартет (1905). —31, 45, 47, 235, 268 
* Часть (Satz) для фортепиано (1906).—38, 39 
Сонатная часть (рондо) (Sonatensatz — Rondo) для фортепиано 

(1906). — 4 7 
Рондо для струнного квартета (1906). 
* Пять песен для голоса и фортепиано на сл. Р. Демеля: 1) Идеаль-

ный ландшафт (Ideale Landschaft —1906); 2) На берегу (Am 
U f e r - 1908); 3) Вознесение (Himmelfahrt — 1908); 4) Ночная 
робость (Nachtliche Scheu —1907); 5) Светлая ночь (Helle 
Nacht — 1908). —45, 47 

Квинтет для фортепиано и струнного квартета (1907). — 47, 48, 113 
* Четыре песни для голоса и фортепиано на сл. Ст. Георге (1908— 

1909): 1) Пробуждение из глубочайшего лона сна (Erwachen 
aus dem tiefsten Traumesschofie); 2) Грядущий день I (Kunft-
tag I) (обе первоначально планировались для op. 3); 3) Пе-
чаль I (Trauer I); 4) Разрыхленное поле (Das lockere Saatgefil-
de) (обе первоначально планировались для op. 4). 

* Пьесы для оркестра (1913): 1) Bewegt; 2) Langsam (Sostenuto), 
3) Sehr bewegte Viertel; 4) Langsame Viertel; 5) (Alia breve).— 
44, 269, 270 

Три песни для голоса с оркестром (1913—1914); 1) «Тихи ароматы, 
цветение так нежно» («Leise Diifte, Bluten so zart») на сл. A. Ве-
берна; 2) Грядущий день III (Kunfttag III) на сл. Ст. Георге; 
3) «О нежное пламенение гор» («О sanftes GlGhn der Berge») 
на сл. А. Веберна. 

Соната для виолончели и фортепиано (1914). —37, 38, 233 
Детская пьеса (Kinderstuck) для фортепиано (1924). —44, 79, 242 
* Пьеса для фортепиано (Klavierstuck— 1925). — 44, 79, 215, 232, 242 
* Часть (Satz) для струнного трио (1925). —44, 79, 242 

В. Переложения (опубликованные). 

Переложения своих сочинений 

Четыре песни ор. 13 — для голоса и фортепиано (1924). 
Две песни ор. 19 — для смешанного хора и фортепиано (1928). 
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Пять, пьес ор. 5 —для струнного оркестра (1-я ред. 1928. 2-я ред., 
окончательная, 1929). —80, 81, 120 

Первая кантата ор. 29 —для сопрано соло, смешанного ^ора и фор-
тепиано (1944). 

Вторая кантата ор. 3 1 — д л я сопрано и баса соло, смещенного хора и: 
фортепиано (1944). 

Переложения сочинений 
других композиторов 

Ш ё н б е р г . Шесть песен для голоса с оркестром ор. 8 — для голоса' 
и фортепиано (1910). 

Ш ё н б е р г . Пять пьес для оркестра ор. 16 —для 2-х фортепиано в. 
4 руки (1912). 

Ш ё н б е р г . Камерная симфония ор. 9 —для флейты (или 2-й скрип-
ки), кларнета (или альта), скрипки, виолончели, фортепиано 
(1922—1923). 

Ш у б е р т . Немецкие танцы —для оркестра (1931). —69, 70, 72. 
И. С. Б а X. Фуга (ричерката) для 6 голосов (N 2 из Музыкального 

дара) — для^оркестра (1934—1935). — 20, 41, 94, 113, 121 
В а г н е р-Р е ге н и. Иоганна Балк (опера) — клавираусцуг (1939). 
О. Ш ё к . Замок Дюранд (Das Schlofi Diirande), опера — клавираусцуг 

(1941-1942) . 

ЛИТЕРАТУРНЫЕ И МУЗЫКОВЕДЧЕСКИЕ 
ТРУДЫ ВЕБЕРНА 

Пять стихотворений (1902): 1) Лесная дорога (Waldweg), 2) Восход 
солнца (Sonnenaufgang), 3) Под Прегльхофом (An den 
Preglhof), 4) Женская красота (Frauen—Schonheit),. 
5) Сон (Traum). 

Введение: Вступтельная статья. к кн.: I s a a c Heinrich. Choralis Con-
stantinus. 2. Tl. Graduale in mehrstimmiger Bearbeitung 
(a cappella)/bearb. von Anton von Webern (1905—1906).— 
In: Denkmaler der Tonkunst in Osterreich/Hrsg. G. Adler, 
XVI/1 Jg. Wien, 1909, Bd. 32, S. VII—XII. 

Музыка Шёнберга (Schonbergs Musik—1911). — В кн.: Arnold 
Schonberg. Miinchen, 1912, S. 22—48; также под назва-
нием «Ubcr Arnold Schonberg» с дополнительным текстом 
в кн.: Rheinische Musik- und Theaterzeitung [Koln] 13, Febr, 
1912. Ha русском яз.: Музыка, 1913, № 126, 127, 129. 

Учитель (Der Lehrer — 1911). — In: Arnold Schonberg. Miinchen, 1912,. 
S. 8 5 - 8 7 . 

Три стихотворения (1913): 1) Боль, всегда смотри вверх (Schmerz, 
immer blick' nach oben), 2) О нежное пламенение гор 
(О sanftes Gluhn der Berge), 3) Тихи ароматы, цветение 
так нежно (Leise Diifte, Bliiten so zart). 

Пьеса: Мертвый. Шесть картин для сцены (Tod, Sechs Bildcr fiir die 
Buhne—1913). Рукопись. 

Об Арнольде Шёнберге как дирижере (Ober Arnold Schonberg als 
D i r i g e n t - 1 9 1 4 ) . В ст.: S t c p h a n R. Ein unbekannter 
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Aufsatz Weberns iiber Schonberg. — Osterreichische Musik-
. zeitschrift 27, 1972, H. 3 (Marz), S. 127—130. 

Пасскалия для большого оркестра (Passacaglia fur groBes Orche-
ster— 1922). Allgemeine Musikzeitung 49, 1922; перепеча-
тано: S t e p h a n R. Weberns Werke auf deutschen Ton-
kunstlerfesten. — Osterreichische Musikzeitschrift 27, 1972, 
H. 3 (Marz), S. 123—124. 

IK 50-летию] ([Zum 50. Geburstag]). — Musikblatter des Anbruch 6, 
Aug.— Sept. 1924: Arnold Schonberg zum fiinfzigsten 
Geburtstag, 13. Sept. 1924, S. 272. 

[Посвящение] (1930) —In: Adolf Loos zum 60. Geburtstag am 10. Dez. 
1930. Wien, 1930, S. 67. 

Путь к новой музыке (1932—1933). — Der Weg zur neuen Musik.— 
Wien, 1960. Под другим названием в кн.: В е б е р н А. 
Лекции о музыке. Письма. М., 1975, с. 11—83. 

Шесть оркестровых пьес [ор. 6] (Sechs OrchesterstOcke [op. 6] — 
1933). —Zeitschrift fur Musik 100, 1933, H. 6 (Juni), 
S. 566—567. 

Из работ Шёнберга. [Собр. отрывков из работ Шёнберга с предисло-
вием Веберна] (Aus Schonbergs Schriften — 1934). — Mu-
sikblatter des Anbruch 16, 1934, Sept.: Arnold Schonberg 
zum 60. Geburtstag. 13. Sept. 1934, S. 11—14. 

Анализ [собственного] струнного квартета op. 28: из утерянного 
письма к Э. Штайну (май 1939). — Osterreichische Musik-
zeitschrift 27, 1972, Н. 3 (Marz), S. 132—137. 



ПРОГРАММЫ 
ТРЕХ РАБОЧИХ СИМФОНИЧЕСКИХ КОНЦЕРТОВ 
ПОД УПРАВЛЕНИЕМ ВЕБЕРНА 

16 марта 1930 г. 

X. Т и с с е н. Вступление к революционной драме 
Песни Ф. Шуберта и Г. Вольфа 
Л1. Р е г е р . Реквием для баритона 
Л. Б е т х о в е н . Третья симфония 

14 декабря 1930 г. 

Г. Э й с л е р . Смешанные хоры а cappella: 
а) Песня побежденных, 
б) Созерцание природы, 
в) Улица, пой! 

Г. М а л е р . Шестая симфония 

21 июня 1932 г. 

А. Ш ё н б е р г : 
а) Мир на земле, 
б) Музыка к киносцене ор. 34 (первое исполнение в Вене) 

А. Б е р г . «Вино», концертная ария с оркестром (первое исполне-
ние в Вене) 

Г. М а л е р . Вторая симфония 
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