




В своем вступлении к двухтомнику «Б. Явqрский:. Дмитрий Дмит
риевич Шостакович (под общей редакцией которого эта книга издает
ся) писал: «С первых лет Великой Октябрьской социалистической ре

волюции Болеслав Леопольдович Яворский был одним из самых ак

тивных строителей советской музыкальной культуры. Выдающийся со

ветский музыковед и педагог, он оставил после себя много интересней
ших трудов. Эти труды являются ценным вкладом в советскую музы

кальную науку. Богатое наследие ученого .. необходимо полностью опуб
ликовать и сделать достоянием широких кругов читателей:.. . 

Первый том двухтомника «Б. Яворскнй» был издан дважды~. В его 
состав, помимо материалов, характеризующих творческий об~и·к Б. Л" 
биографических данных, вошли воспоминания и статьи, посвященные 

вопросам теоретической концепции Б. Л" его трактовке вопросов му

зыкального исполнительства, его концертной и общественно-педагогиче
ской деятельности. 

В обоих изданиях первого тома опубликованы письма Яворского 

(больше· двухсот), его переписка с Б. В. Асафьевым, Н. Я. Мясковским, 

письма к Яворскому от А. В. Луначарского, С. С. Прокофьева, 
Д. д. Шостаковича и др. В подавляющем большинстве писем ставятся 

творческие вопросы, а в ряде обширнЬl:х писем (написанных, 'кстати, 
превосходным литературным языком) раскрывается роль и значение его 

научных терминов; нередко в них можно найти популярное и краткое 

изложение тех или иных сложных длЯ понимания положений из его 
научных статей. 

За рамками перечисленных публикаций остается еще огромный мас
сив неизданных 'работ Яворского, таящий в себе многие· б:О,гатства. 

1 Б. Яворский. Т. 1. Воспоминания, статьи и письма. Под общей 
редакцией Д. Шостаковича. Ред.-сост. И. С. Рабинович. М., 196.4; 
изд. 2-е, испр. и доп. (Статьи, воспоминания, переписка). М" 1972~ 
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Miforite, мысли, вьtсказан•tШ~ Яворским еще в 20-,30-х rr., и сеАч11с 
звучат та.к, словно они только что написаны. Многие его идеи спо

собны оплодотворить в будущем музыкальную науку н практику, как 

это было в прошлом. Созвучность их современным устремлениям об

щественных наук - залог того, что время .Яворского не только поза

ди, но и впереди нас. 

Знакомство с первым томом, особенно с письмами .Яворского, мо

жет помочь при изучении материалов второго тома. Именно изучении, 

ибо эти материалы надо изучать, вникая в эстетическую, историческую, 

теоретическую концепцию Яворского,- следя за тем, чтобы уяснить себе 

смысл, который сам Яворский влагает в свою терминологию - органи

ческое и неотъемлемое средство изложения его научных взглядов. Осо

бого внимания требует ряд терминов, которые лексически сходны, 

а .иногда и тождественны с общепринятыми, семантически же весьма 

значительно и к тому же принципиально отличаются от них. К их чис

лу можно отнести, например: раскрытие - развитие, голосоведение, 

темпераментность, страстность, эмоциональность, галантность, риторич

ность, этикетность и Др. -употребляемые Яворским для обозначения 
историко-социальных и художественно-стилевых категорий в системе 

своей теории. 

В первый полутом второго тома мы включаем из неизданного на

следия два обширных труда, над которыми Яворский работал глав

ным образом в последние годы жизни: «Заметки о творческом мышле

нии русских композиторов XIX века от Глинки до Скрябина (1825-
1915):. -и «Восп'0минания о Сергее Ивановиче Танееве» 11 : Во второй 
полутом войдут - тоже впервые публикуемые - статьи .Яворского (или 

фрагменты из них), исследования о значении интонационности в теории 

Яворского, о его баховском семинаре, терминологический словарь и дру

гие справочные материалы. 

«Заметки о творческом мышлении русских композиторов:. - один из 

наиболее обширных, а главное, ярких трудов Яворского, занимающих 

особое место в его рукописном творческом наследии, хотя работа над 

ним не была завершена и многое в нем намечено конспективно. В этом 

произведении Яворский осуществил центральную «тему творческого за

дания:. (термин Б. Л.) всей своей научно-исследовательской деятельно

·сти. Основной тезис «Заметок:. можно было бы сформулировать так:' 
.огромная заслуга русских композиторов - XIX столетия в становлении 
и развитии -музыки «психологической эпохи:.. В сущности, речь идет 

о реализме и народности музыки. 

Для характеристики композиторов этой эпохи Б. Л. находит ярко 

эмоциональные слова, образные сравнения, благодаря которым выри-

1 Начало · публикации архивных материалов .Яворского положил 
С. В. Протопопов. Под его редакцией в 1947 тоду издана сравнитель
но небольшая по размеру (4 п. л.), но очень существенная работа 
Б. Л. Яворского «Сюиты Баха для клавира» . 
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:с;овывается; творЧескйi! порт.рет к0м:пози'iо15а• 11' МНС>вр~меiпtо: Черты· э~:i~
хи. У Глинки - «бодро-страстное восприятие богатства текущей . Жй3-
ни. и запечатление восприятий в темпераментных образах, четко оха

рактеризованных в их бытовых ситуациях». Бородин «покоряет своим 

убежденно-бодрым, удовлетворяющим пытливое сознание ... созидаiн1-
ем». У Чайковского - «всепоглощающий процесс ... переживания стрем
лений, борений, перемежающихся с ... переживаниями состояний сомне
ния, уныния. Эта основная творческая тема· доходила до колоссального 

нагнетания томления, захватывающего и самого автора и его слушате

лей, оставдяя вполне реальное психическое ощущение пережитого в 
-громадном психологическом масштабе сдвига прежнего, обычного су·бv

ективного самоопределения». «ДJiя Танеева основной темой творчесk<Jго 

задания было борение сильной ... действенной энергии, убежденной 'в по
ступательном движении разума, осознающей это движение». Для 'Рах

манинова «характерно брожение каких-то стихийных, им самим не осо

знаваемых образов волевых самоопределений. От чуткой нежности Рах

манинов доходит до всепоглощающих, Дух захватывающих своим' д.niи

тельным нагнетанием эмоционально-страстных лавин». Скрябин «дае'r 

завершающее эпоху единство страстно-эмоционального переживания н 

волевого, бодро дерзающего созидания. Скрябин поражает разнообр'а'-. 

зием своих масштабов - от психологических подробностей до гранди
озных катаклизмов». Но при чтении этой работы читатель должен Пом

нить, что в те годы советское музыкознание еще не располагало разра
-ботанными материалами по истории русской музыки, не было моногра.-

фий · жиЗ:ни. ·и творчества русских композиторов, поэтому некоторые 
оценки и утверждения Б. Л. могут вызвать недоумение. (это явилось 

причиной ·некоторых купюр, сделанных нами ·в тексте работы) . 
. Задачей своего исторического и теоретического исследования Явор:

ский считал подготовку новой творческой эпохи, подготовления пути 

'К ней. 

«Освобождение творчески конструктивной мощи музыкальной энеv• 

·ГИИ, выход на широкие просторы развития, - писал Я:ворский;...;.. эп> 

·задача новой творческой эпохи. Целый ряд важных предпосылок. к эта.

·му сделан уже в. творчестве русских композцторов психологической эпсr.

·хи с 1825 по 1915 г.:.собственная внутренняя слуховая настройка воз.

-вращена человеку; достигнута свобода ритмики, зависящей 

·лишь от осознания объективных закономерностей содерJ:Кания, от .темш 

т-ворческого эаданця. Свобода выбора композиционных . приемов щше;. 

чатлена в громадной . музыкальной литературе. Разнообразие ... саJ'1ИХ 
'Iiриiщипов общей конструкции осуществлено в творческой,. практике. 

{)ст·ается .. найти конструктивные принципы установления .. «воэдущноii 
трассы полета:.-;- то есть свободного развития творческой энергии, не 

прикованной ни к проселкам . и шоссейным дорогам, ни к рельсам, _H!f 
:к а,сфалыированныt.i путям. РазрушающИе му~ыка.ЛьнЫе танки на ё~оЩ 
:омiJи- и цолцт0на~ьных гусенИцах уже прошли по этим дopof.i~; ЯJqр~~
дисти~но превращая пройденную территорию в хаос раздавценнЫ~ .fi'llY!t· 
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ренних слуховых настроек. Теперь на- очереди созидательная работа 
над новыми темами н-овых творческих заданий!:. 

При предварительном ознакомлении с архивн1;11ми материалами Бо

l!J!СЛава ЛеоПQJ!Ьд()вича я __ пользовался критическими замечаниями и по
желаниями ныне покойных С. В. Протопопова и Б. Т. Горощенко, кото
рые проделали немалую работу для сохранения, собирания и приведе

ния в порядок рукописей Б. Ji., в том числе «Заметок о творческом 
мышлении русских композиторов». В подготовке к исследованию руко-

писного наследия Яворского оказала большую помощ4л. А. Авербухj 
(каталогизация, систематизация, тематический указатель). «Заметки 

о творческом мышлении русских композиторов:. читала и сделала ряд 

ценных замечаний В. Д. Конен. Неизменную помощь оказывали сотруд

ники rЦММК им. М. И. Глинки. Выражаю всем им большую благодар

ность. 

И. Рабинович 



/ 

1. 

Впервые публикуемый труд Яворского представляет .собой послед
нюю, самую большую по объему и, вероятно, самую широкую по теме 

рукопись в его музыкально-литературном наследии. 

Хотя содержание книги «Сюиты Баха:. (написанной в 1931 г" из
данной в 1947 г.) выходит за границы указанной в заглавии темы и кни
га эта имеет общее значение, все же она посвящена более ограниченно

му кругу музыкальных явлений. То же можно сказать и о впервые пуб

ликуемых полностью в настоящем томе «Воспоминаниях о Танееве:.. 

Личность, музыкальная и общественная деятельность С. И. Танеева 

и самого Б. Л. Яворского, а также сложность· и значительность связи 

между ними определили большой культурный масштаб сочинения; но 

и эдесь границы непосредственной темы лишь прорываются выходами 

за ее пределы, как бы устремленными к более широкому научному обоб

щению и предваряющими его. Вряд ли мы ошибемся, предполагая, что 

таким обобщающим трудом должна была стать книга, первоначально 

названная «Творческим мышлением русских композиторов (от Глинки 

до Скрябина):.. 
Яворскому не суждено было завершить задуманное. Начавшаяся 

война, эвакуация с Московской консерваторией в Саратов, тяжелый быт, 

болезнь, отсутствие книг и собственных рукописей, оставленных в Мос

кве,- все заставляло Болеслава Леопольдовича ограничить замысел. 

С обычной для него точностью он отразил это в заглавии, начав его 

словом «заметки:.. Таким образом, до лучших времен публикуемая кни

га должна была быть новым этапом на пути к осуществлению главного 

труда. Однако и эту работу не дала довести до .конца безвременная 

смерть автора. Он умер в Саратове 26 ноября 1942 г. от приступа сер

дечной болезни на шестьдесят пятом году жизни. 

В основу настоящей публикации положены хранящиеся в Музее 

музыкальной культуры им. М. И. Глинки автограф и машинописный 

текст, сохраненные Сергеем Владимировичем Протоl!оповым, ближайшим 
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у.чени·ком· и друг.ем .. Белеслава Леопольдови1ча; и .Бернсом Тимофееви
чем Гороиi,енко, генералом авиационных· войск, страстным любителем 
м;узыки и другом 5,Iворского (его жена, Олимпиада Ивановна· Горощен
ко, певица, не9днократно выступа·ла с .Яворским в камерных концер

тах):. 

История этого машинописного экземпляра «Заметок о творческом 
мышлении".:., насчитывающего (с приложениями) 429 стран.нц, нужда

ется в пояснении. 

В 1942 г. Д. Д. Шостакович и Л. Т. Атовмьян получили от Явор

ского переданный- через ·приезжавшеrо в· Москву С. В. Протопопова 

фрагмент «Заметок:. - два десятка страниц, посвященных Скрябину. 
В· письмах к этим музыкантам Яворский изЛоЖил также общую мысль 
и план будущей книги. Как показывают ответные письма Шостаковича 

(от 19 октября из Москвы и 16 ноября нз Куйбышева) 1, чтение уже 

этих страниц произвело на корреспондентов сильное. впечатление, при" 

чем оба они - и Шостакович, и Атовмi>ян торопили Яворского с при
сылкой всего· исследования хотя бы в необр·а6отанном виде. 

Перед ученым встали непреодолимые трудности. 27 сентября он пи
сал Л. Т. Атовмьяну: «Очень трудно окончательно редактировать работу 

без . всяких материалов - печатных (словарей) и моих рукописных. 

Здесь, .в Саратове, ничего· нет, а сам я приехал без единого листика 

своих работ. Окончательная отделка очень ответственна и трудна:.. Жа

луется oif в этом письме на обостр·ение болезни, на плохое питание и на 
недостаток керосина дл·я освещения-. 

Не· ме\Дiлить• было нельзя. 

В Саратове в этот первый год войны невозможно бьrло перепеча

тать рукопись большого об-вема. Состояние здоровья исключало наме

ченную на· конец ноя6ря поездку Яворского в Москву. Весь материал, 
главной частью• которого были черновые тексты, спешно перебеленные 

Яворским в школьные тетради, отвез туда: уже после его кончины 

С. В. Протопопов и там отдал в перепечатку, после чего; почти без 
проверки, передал рукопись по_ назначению. 

Таким образом, Яворским . не проверен и перепечатанный текст (за 

исключением ранее перепечатанной и еще расширенной главы о Скря. 

бине). Остались опечатки, порою искажающие смысл, и более крупные 

погрешности - случайные перестановки, дословное повторение в различ

ны~ местах одного и того же абзаца в различной и не вполне понятной 
свя·зи1 пропуски и т. д. В сохранившемся машинописtlОМ тексте многие 

из глав, наме9енных планом, написаны конспективно или вчерне· и рас

положены не· по авторском~у плану. Мало того; на первых 25 11 на не

которых других машинописных страницах, наряду с текстами, принад

лежащими Яворскому, впеча.таны сделанные: им выписки, частью и· сум-

1 Письма, которые указаны или цитя·рованы в нашем предисловии, 
читатель найдет в кн.: Б, Яворский, Статьи. Воспоминания. Переписка. 
Изд. 2-е. М., 1972 (далее кратко: Б. Яворский, т. 1). 
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марное изложение мыслей: из соч.инеюiй других авторов...:....: И; М,. -t:ече~: 
нова, Н. А, ДобрС>лК>бова, В;'М. Бехт~ева,• 'k П, Павлова, з «Эстеtи•' 
кн:. Гегеля, «Трактата об' ощущениях:. Кондильяка, выпис из сАнтн~: 
Дюринга» И «Диалектики природы» Энгельса, «Философ их тетраде!\:.: 

Ленина. На часть этих материалов Яворский намере алея опереться, 

В' изложении, своей , концепции, другие были ему ну ы как прнмеры 

оспариваемых им точек зрения~ например, выписки з курса психопо• , 
гни С. Л. Рубинштейна (см. о несогласии с ним в письме Яворского 
к Л;' Т. Атовмьяну· от 27 'сентября 1942 r.). В нашем издании со
хранены лИШь те выписки, которые помогают пониманию авторского 

текста. 

Однако погрешности·' в машинописной, копии не· в ,малой мере: зави

сели от неисправности текстов, написанных рукой, автора. Среди них 

есть отдельные наброски' и полный текст, перебеленный еще раз с не" 

которыми разночтениями. Однако и в последнем списке есть вкладыши 

на отдельных страницах (без нумерации), есть лишь отчасти заполнен

ные или оставленные белыми ·страницы - возможно, Яворский еставлял 

место для дополнений или перемещений. Школьные тетради, содержа

щие этот текст, пронумерованы на .первых страницах обложки, по ,по. 

рядку, но нет уверенности; что эта нумерация принадлежит автору. · 
На первом заседании комиссии Оргкомитета Союза композиторов 

по увековечению памяти Яворского 1 февраля 1943 г. С. -В. Протопопов 
сказал, что прив~зенный· им из Саратова в Москву текст «нуждается 

не только в корректировке, но и в редактировании, так как в последний· 

период работа Болеслава Леопольдовича носила лихорадочно-спешный 

характер, есть· пропуски, недостаточна литературная шлифовка:.; Перепе

чатывалась· рукопись «Заметок» в Москве после смерти автора. 

Чтобы дать· более полное представление е состоянии публикуемой 

рукописи «Заметок:., мы считаем необходимым привести запись" сделан

ную рукой Яворского на четвертой странице обложки {по-видимому, по

следней тетради): 

«У меня было намечено в моих подготовительных набросках еще 

несколько разделов заметок - о так называемых дилетантах; о толще 

бютовых работников композиторов, многие из которых выделяются сво

ей талантливостью для эпохи, хотя не ведущими ·Произведециями; о му

зыкальных критиках,. среди которых все -известные имена, крупи.ые, по 

своему· своеобразию И часто консервативному, чтобы не сказать· ретро

градному значению; ".музыковедов· было много в области· церковных 
роспевов-" Разумовский, Смоленский, ,Металлов, Преображенский, от

.части Арнольд; мног.о было этнографов~ Сокальский, Фаминцын, Мель

гунов;: Пальчиков, Ипполитов-Иванов, Линева, Лысенко, этног,рафиче

'СКИе" комиссии Московская и Петербургская; об исполнителях-дириже

рах, солистах, певцах, камерных ансамблях, оркестрах, хорах, среди 

.~ннх было такое исключительное явлен·ие •для ·всей нашей эпохи;: ·как 
'Скрябин; о' сл'ушательскнх ·. массн'ва'~; • кdторЬl:х в· крупных городах быэ~о 
поиесколько. · .,,,. , ,,",,:, ,,,,.," · · · ',.~,: 



Я не .усnел их обработать, всл~ствие Чёrо вьtпалб ItёcкoJibko Ч!'JМ
вычайно зif.~чительных имен, принимавших деятельное плодотворное уча
стие- в раэвиrии муэыка.11ьной культуры в России». 

Воздерживаясь от догадок, какое· место -заняли бы эти эаме"ГIQ! 
в окончательном тексте, ·~.южно предположить, что, во ·всяком,· случае, 
они в не малой ~ере расширили бы и уточнили содержание.труда.5Jвор:
ского, облегчили посредством конкретных яримеров усвоение его· м1;>1сли. 

Эта его запись важна также как свидетельство самого автора о не.за" 
вершенности его работы, . 

С тех пор прошло более сорока лет .. 
Полная публикациЯ' «Заметок· о творческом мышлении ... » может 

быть осуществлена лuшь в значительно большем объеме; чем тот, .кото

рьiм·мы располагаем, - в сопровождении в·ариантов,· обстоятельного те~

стологическоrо комментарн11, дополнений из других печатных. и,ли руко:

писных материалов Явор·ского по·затронутым ·эдесь BQJ:tpocaм, Подrотов• 

ка· такого издания требует, :вероятно,. усилий целого научного коЛ.ЛектИ;-. 

ва. Наша цель .скромнее:. дать ·:первым читателям этой важной :1;1асти 

лцтературноrо наследия Б. Л. Яворского возможно i;iepнoe представле;>

ни~ о содержании всей. имеющейся ·рукощ1си. Для .этого наиболее удоб' 

ной фо.рмой мы сочли.-.опубликованИе крупных фрагментов, несомненно 

принадлежащих Яворскому, и краткое изложение также принадлежащи~ 

ему,. но опускаемых. по недостатку места менее .существенных текстоц; 

При редактн.роцании неясных мест мы опиралщь на иэд~нные-tt архив~ 

·ные материалы автора, а также .на знание его взглядов, почерпнутое.из 

общения с ним как педаrогом, нз слушания ~нагих: его до~ладов и лек:, 

.ци'й - особенно лекций по .1:1стории исполщпельских .стилей; читавш1:1.!kС.!1 

·в Московской консер11атории, . а :также ·из мноrо{!е-~;них: личных бесед 

-с ним, в некоторой мере и .-подс0бноrо участия в ·его. работа~ .. : 
. ·' . Перест.ановки местами .отдельных замет.о~.< Или ux rpyпr1 редактора~ 
оговорены. Названия заметок И целых разделов, в при~адлежщ>.~т°~f кsi:-

• торых мы не уверены, или те, которые даны нами, заключены в угловые 

скобки. 
, . . Сделанные редактором сокращения допускались .лишь· там, где он~ 
не из~еняют мысль автора. Эти cqкp.aЩeHl:l!l спецИально не оговар!Jв11-

. Ются; так как перебивка: текст.а отточиями, заключением в скобки . слов, 
·и~правляющих явные описки или. вставленных ради синтаксической ~вя
зи, . б_ез нужды мешало бЫ непрерывному чтенйЮ. .: с ' 

Ради экономии ·места мы Пожертвова·ли воспроизведением· характер
ного для писательского стил.я Я~орского внешнего. приема-.,... разбивкQй 
фраЭы (особенно ·состояЩеli Из 'щречйслений) по одному' или немногим 
~лавам. на отдельн·ых cтpciiiкli.~", J:Iё nосцродзредены ·.такЖе частые n~~-

~ черiпiщщия. отдельнl!!х ·~~<)ц ~~~Цё~"!_~.Фраэ:, ; :"- .. · · .· .··~ 
: Редактор' считал не.обходимыми .эти. ,Отстуriлеl:ШЯ 'OJ'. строгих пра1щл 

·текстоЛоrиП;-,н а:Цея:сь,~ trrd'' 1}· Ыкйданiiи ::академич&коrо издания, которое 
·яейзвестно еще :когда: буД~т>Пi>едJiаГаемьlй'"текст· рт1;1етдт ·настоятелЬнО'й 
потребности читателей-узнать взгляды ЯворскЬr~о~; неtо ·. самоfо, ·; 



Нам кажется уместным Иредnосла,т1> ·тексту Яворского краткую ха
рактеристику авторского замысла. 

Основная задача работы лишь намечена Яворским в его письмах, 

11 во вступительных замечаниях, не озаглавленных в р ·кописи; по-види

мому, эти замеч·ания, вместе с материалами по псих огни, физиологии 

и рефлексологии, должны были быть обработаны и,11юставлены в суще

ственную социально-историческую взаимосвязь в в-водной главе, которая 

осталась ненаписанной. Это предположение основывается на том, что 

Яворский обычно предпосылал своим даже менее сложным работам 

предуведомление, излагающее задачу ·данного труда. Ценные дополне

ния к этим вступительным замечаниям, изложенным на первых стра

ницах рукописи, мы находим в письмах Яво'рского к различным адреса

там и в других рукописях, часть которых читатель найдет в изданном 

в 1972 г. I томе и в обоих полутомах II тома настоящего издания. 
Яворский писал Л. Т. Атовмьяну 27 оентября 1942 г.: «Я выставляю 

тезис - борьба трудовых интонаций и режимно 'регламентированной ре

чи от· Амвросианских гимнов до XIX ст. и значение в этой борьбе рус
ского музыкалыrого творчества от Глинки до Скрябина. Я• ис:Хожу .не от 

композито·ров, а от принципов М'Уэыкального мышления, от причин, ор

ганизовывавших это мышление ·1• Поэтому ~я должен был определить ряд 
понятий - энергия возбуждения ~торможения и ·ее оформления - тем

пераментность, страстность, эмоциональность, волевое начало и их един· 

ство-характер. Затем исторические виды их идеологически-музыкального 

выявления - истовость, куртуазность, моторность, рвение, галантн:ость, 

.сентиментальность, бриллиантность, бравурность, романтичность, инстин

ктивность, интуитивность, импульсивность и т. п; К:аждое понятие я рас

сматриваю в русском творчестве и ссылаюсь на композиторов, как на 

примеры:.. 

1 23 июля 1904 года Яворский написал Надежде Яковлевне Брюсовой 
письмо, свидетельствующее, что идея такого . исследования у него 

зародилась давно. Отсюда также видно, чт·о в «Творче.ском мышлении 
русских композиторов» речь идет . если не о деле всей его жизни, то 
во всяком случае об оДной из главных его частей: · 

«".Вы предпримете обширнейший труд по истории музыки, - пи
сал он своей ученице, - не истории композиторов и заглавий сочине
ний, а настоящую историю музыки, -содержания, а ·не внешности, ко· 
торая поместится в петите. Это будет история как музыкального 
материала (лады, гаммы, мелодия, ·гармония, изложение, формы, 
заблуждения), так и музыкального содержания." Задача очень трудная, 
и придется начать с краткого конспекта, который затем будет внут
ренне развиваться; этот конспект может быть написан без единого 
имени композитора .или сочинения, - главное - суметь удержат1>ся на 

. исходной точке и не увлечься анекдотической стороной:. (см.: Б. Явор-
ский, т. 1, с. 253-254). 
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'( «~ »t>Ne>eм .~0J{л•аде 1,- rщщри:rся <В 1'1нсt;м~ ж Д. Д. Шос1Га1tов11ttу ,0;11 

13 октяб;ря 1942 r. (чер~~з 26 лет после письма БрюсовЬlil),- проведен~ 
_мысль, чт"о, в музыкальном творчестве христианской эпохи с IV ст. выяв
лена борьба_ осоЗнающего свою значимость труда и стремления исполь
зовать этот 'груД абстрактностью государственного режима, который со· 
провождал необходимые общественно-государственные процессы. · 

Я постара.Лся установить те психические и психологические принци
пы, которьiе ·организовались в течение этой многовековой борьбы ... Для 
этого пришлось начать с биологических основ поведения - с энергии, ее 

видов и соотношений>. 

Некоторая разность в деталях этих двух· сообщений Яворского, воз

можно, отражает еще не окончательно установившийся порядок раз

мещения материала, деталей его классификации. Но из них уже ясно, 

что под психофизическими явлениями, анализ которых должен предше

ствовать анализу музыкальных явлений, понимаются не медленно из

меняющиеся свойства органов чувств, а психические процессы, с ними 

связанные, изменяющиеся в.ходе истории. 

Чтобы исследовать историческое своеобразие принципов, необходимо 

найти их -общую основу, без которой ни история, ни историография не 

выйдет из сферы описательности. Яворский начал искать эту основу еще 
в конце XIX в.; в 1906 г. он мог уже сформулировать в письме к Танее

ву найденные закономерности слухового тяготения как общей первоос

новы музыкального искусства. 

Замечательно, что в первых гипотезах Яворского о музыкальном 

значении категории тяготения (равновесия, его нарушения и восстанов

лен.ия - или, в музыкальном ладу, смены устойчивости и неустойчивости) 
исследуется роль совместного действия слухового и ·зрительного вос

приятия мира. Этого факта лишь бегло коснулся Сеченов в «Рефлексах 
головного мозга»i очень возможно, что его попутное замечание, не обра

тившее на себ~ тогда внимание и физиологов, стало в начале научной 
_работьi Яворского одним Из исходных моментов; но возможно, что он 
пришел к такой гипотезе и своим путем. 

Тогда фиЗио.i!огия еще не открыла природу анализаторов, их лока· 
лнзацию, функционирование и взаимосвязь, установленные позднее Пав
ловым и его последователями в нашей отечественной и зарубежной нау
ке. Яворский еще предполагал, что в полукружных каналах человече· 

ск~го слухового органа непосредственно соединяются окончания слухово
го и зрительного нервов. Хотя материалы, помещенные на первых стра· 

ницах рукописи. «Заметок о творческом мышлении ... :., свидетельствуют 
.о . том, как пристально следил о.и за работами Павлова, к вопросу об 

этом психофизиологическом обосновании принципиально установЛенногЬ 
им факта Яворский не возвращался. Но и без уточнения гипотеза о за-

1 -Речь идет о несостоявшемся докладе по поводу «Заметок..:», кот0-
рый, по просьбе Цiостаковича, Яворский обещал сделать на заседании 
орrкомитеч <;оюэа композиторов в конце ноября. 
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Rон~·- мухомrь· • тяrоте1~и11, :ero ·роли 11 сnособности · че.~rФвека· · opиclt!tifpq• 
ваться в _мире, и особенно его роли для возможности отраж ню{'объ
ектirвного мира в :музЫке оказалась плодотворной для разра тки Явор
ским его теории. Закон слухового тяготения был тем зерно 

·го эта -теория,. обогащаясь __ и уточняясь, выросла в теорию 
мышления. 

Вн_имат~льно следя за достижениями физиологии, 5J:-ворский, со свой
ственной ему пЫтЛивостьiо, немедленно по выходе в свет «двадцатн
.тiетнего: оnыта» ·Павлов~( оценил огромное зн~чение высказанного в пре'
дисловии к этому труду убеждения, что рефJJексология не может за

менить собой псюi:ологl!ю. Диалектическое мышление Павлова, встретив
шее первоначально сопротивление даже со стороны его не в меру орто~ 
доксально-рефлексологических учеников, было радостью для Яворско
го= oii не раз напоминал об этой мысли Павлова своим собеседникам 
и ученикам: эта истина подтвердила правильность его собственных ис

следований.· Переходу, связующему рефлексы с психологией в форме 
си_нергии - совместной деятельности энергий в человеке, - посвящено не

мало места в о'ставшемся недоработанным введений к «Заметкам о твор
ческо':i 'мышлении русских композиторов». Это общая отправная точка 
длil liсследо_вания типичных. черт художественного мышления, которые 

возникли под действием исторических причин. 

. Об этом необходимо сказать, ибо слишком часто от концепций Явор
ского отделывались, наклеивая на них ярлыки, среди которых ярJJыкам 

«_биологизм» и «энергетизм» принадЛежало Почетное место. Между тем 
о «gсихол_огической энерrнн» Яворский говорит в духе передовой естест-

11оведческой .·.науки и, . прилагая .. &ЫSоДы . Этой наукн к анализу. музьi' 
·к_ального мышления, рассматривает их в «снятом' виде», как пред
п~сылку , и общее усльiiие .для существования музыки как · особого 
искусства. 
': В н~уке об изо,бразительных _Искусствах изучение законов перспе~
тивьi, цветовых восПриятий И пр. в связи с анатомией глаза и физиоло
г1:1ей :[!рещ1я никому не _кажется «био_логизмом». В музыкальной науке 
Дёло почему-то обстоит ·инач·е: здесь предпочитают ограничиваться аку
.стикой в аспекте физµки н матем~тики. Вряд ли можно сомневать'сЯ 
в том; '!ТО в качестве Ос_нования длЯ изучения истории музыки как ЯВ· 
"леню~ духовнqй kизни человеческого обЩества такой ПОДХОД слиiпком 
· абстраI<тен. · . . . · · · · · · 1 

~~ .~n cвoer.J пони/,{ании искусст_ва .Яворский всегда исходил из принцип'а 
«:!дйнства бЫтия, _единства. мира, отражаемого ху доЖественным мьпuл.енн
еt:~. Прqтиворечивое развитие общества опре,целяет конкретн:ое соДержа
_i:iие и тиi~ы эт·ого мышления' на различных этапах _истории. -I:1стнна обь
ективного бытия человека как природного ·существа, ИС'РИНа' Жизни ках 
обмена ,веществ между .человеком и природой отражена уже на прими

тиiiiюй ступени истории. Единство· ·мира отражается. искусством в ,·це

.ло'м: Но· и дифференциация .искусств, обусЛовленнаЯ ·познанием· качеств 
и сторон мира, относитеJ~Ьна: при· огра:ничениостн отдельных ·искусств, 
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каждое из иих своеобразно· содержит в себе ·мир в целом · (квазипрост
ранство в, музыке, квазивремя в живописи и архитектуре и т. д.). 

· Опреде11енный исторiiческий этап исходит из- уже пройденного про-, 
цесса разви'J\ия н входит в последующие, но имеет свое собственное со-. 
держание, свои цели и характер. Ни одно историческое время не пред
ставляет собой лишь подготовление к будущему н во всяком случае' 
в своей особенности и своем самосознании не определяется этим пол

ностью (если даже идеологически данное общество устремлено· в бу-
дущее). · · 

Исследование принципов музыкального мышления в различные эпо

хи Яворский считал важным и, может быть, в настоящее время глав: 

ным предметом истории музыю~ (в самом общем ее определении), если 

она преследует цель выявить особенности нарождающегося iз-- нашей 
современности передового музыкального мышления .. 

Содержанием музыкального искусства и основой его воздействия 

Яворский считал. конкретное. запечатление «психических и психологиче

ских принципов:., отражающих «схему общественного процесса» в дан

ную эпоху. Ретроспективно изучаемое содержание истории раскрыва

ет, свое действительное единство; мысль классиков марксизма - история 

'!еловечества есть цстория борьбы за . освобождение человечества - вы~ 
ражалась у Яворского в его оригинальной концепции отражения истории 

культуры В; музыке «борьбой трудовых интонаций и режимно регламен

тированной речи:.. Как ни велика сложность прогрессивных и регрессив

ных изгибов в течении истории, это единство делает ее этапы сравни

мыми; более :того_,. общий процесс .может быть реально постигнут- лишь 

путем сравнения этапов во всем их своеобразии. 

,. 3. 

Мы не можем эдесь дать даже очень краткий очерк музыкально
исторических ·взглядов Яворского в целом и отсылаем читателя непо
средственно к его работам, публикуемым в предЛагаемой книге, а так
же к письмам Яворского, среди которых_ укажем . на содержательные 
письма С. Н. Ряузову, С. В. Протопоnову, в частности на больШое пнсЬ
мо от 21-25 мая i935 г., на воспомннания t. М. Коrана '1• Мьi укажем 
лишь на некоторые из обiцих существенных черт пуб.Ликуемой рукописи 
«Заметок:.. 

Вследствие новизны .теории Яворского его 1'ерминология своеqбраэ
на, что давало повод к недора·эуменням. Новые ,-понятия· чаще .. всего 
вызывали новые им вводимые термины, но иногда он пользовался для 

них старыми терминами (доминанта, субдомiiна1и·а, тоника). что · вс5с-
. принималось поборниками школьной мудрости -как несл1;>1ханная р.ер

зостЬ. С т~кими возражениями спорить не стоит; достаточно напомнить, 

1 Б. Яворский, т. 1, соотв. с. 567, 478, 192. 
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/1 
чt0нп~ре0см•ЫQl1€Н:ие етаiрЫ* ·терминов•~·в:ещь«обы~на.янв• науке· (~,р.:•мер1 
этому·- хот.я t!Ы сов·ерwенно· · разЛИчное ;соде:р:жанне термин · 1<мета-: 
физика:. и· «диалектика:t в марксистской и домарксистской ил современ
ной буржуазной философии). Внимательный читатель, затр тив некото

рый труд, несомненно свыкнется сам с музыкально-теор ической тер~ 

микологией Яворского. 

Более значительные трудности придется преодолев/!'Гь при освоении 

терминов Яворского, относящихся к явлениям общест,венио-историческо

го порядка. 

Яворский не претендовал на роль ученого, переработавшего 
музыкальную науку на марксистской основе. Однако не случайно в 

своем выступлении на Всесоюзной конференции по ладовому ритму 

А. В. Луначарский сказал: «Можно утверждать, что если теория Явор-' 

ского и не марксизм, то наиболее близкое марксизму течение в области 

музыки». 

Мыслитель такого масштаба не мог быть чужд философии, незави

симо от того, на какой специальной области ·был сосредоточен его на

учный интерес. В ранней молодости Яворский, отчасти благодаря бли

зости к семье ррюсовых, изучал l(анта и его· последователей, оставаясь 

независимым от кантианств·а и тем более от· временных мистических ув

лечений В. Я. Брюсова. Был Яворский в некоторой мере знаком и с нео

гегельянством, читал мыслителей «философии жизни:. от Шопенгауэра 

до Фрейда. Но он принадлежал уже к другой эпохе, не был адептом 

ни одного из этих философеких направлений.!, 

Не стал он и гегельянцем, но диалектический метод Гегеля, а так

же анализ родов и эпох искусства в «Эстетике:. несомненно дали тол

чок развитию его собственного мышления. Яворский обладал редкостно 

пытливым умом (пытливость была глубочайшим еуо свойством) и боль

ше всего следовал тому, что извлекал из собственного опыта, из само

.стоятельного осознания культуры и прежде всего музыки. В ранней 

молодости его мировоззрение формировалось традицИЯN(И демокр.атиче· 

ских и революционных движений XIX в" передовой русской литературой 
и музыкой. В ~емье живы были и героические предани~ польского ос

вободительного. движения. И он не тольке про-явил себя, как решитель

ный демок·рат, еще в годы·_учения участвуя в самодеятельных 111олодеж

ны.х организациях, но в 900-х гг. стал уже известен как общественный 

1 Для независимости Яворского, в частности от круга поэтов И тео
ретиков символизма, с которым·и он был более или менее связан через 
Брюс-овшх и· который не МО•Г его. не .ннтересовать, пот.ому что был од
ним из «знамений времени» и состоял из выдающихся по таланту 
людей, показательна такая шутливая фраза из письма' к Н. Я. Брю
совой от 1904 г.: «От музыки перей'ду к поэзии и · о'ёобщу Вам, что 
весьма успешно пропагандировал здесь Бальмонт:а и· Белого, та:к что их 
теперь будут основательно знать даже во Владикавказе и Грозном, 
и сам я по этому поводу совершенно незаслуженно прослыл ярым 

сторонником этих двух поэтов» (Б •. Явор.ский, т. 1, с. 254). , 
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деят.ель __,один. из инициаторов и главных орrаниза'!'оров ·Московской, 

иаредной, консерватории. Для н·ас сейчас в а.жнее всего то, что он, обу.

чаясь: в консерватории, избрал главным предметом изучения и одно•. 
·временно научного исследования русскую народную песню - от совре

менных до древнейших образцов; сохранившихся в церковных распевах, 

и стал активным работником фольклорной комиссии Московского уни

верситета. В дальнейшем он положил в основу своей музыкально-тео· 
ретической концепции «трудовую интонационность». 

В понимании Яворского теоретическое исследование этой кенцеп· 

ции, разработка вытекаlощюс из нее частных методов равнозначны для 
музыканта активному участию в становлении социализма - «нового тру

дового общественного единства». 

Гражданская, политическая история легко прослеживается у Явор

скоrо и в отдельных характеристиках «инстинктивности», «импульсивно

сти:., «сентиментальности:., «темпераментности:. и других психологических 

типов. реакции на действительность или переживания ее. Историзм оп

ределяет его критику общего {хотя не всеобщего) движения к упадку 

м'узы~ально-творческого процесса на Западе во второй_ половине ХIХ

начале ХХ в. Из всей совокупности музыкально-научной, музыкально

творческой, музыкально-обществе11иой деятельности. Яворского до 1917 г. 

и прсле него естественно·. вытекает его приближение к марксизм·у как 

теории' строго научной, объективной, исторической, творчески активной 
и современной. Приближение это происходило в процессе решения Явор

ским св·оих собственных задач,. своих· внутренних проблем, а не просто 

пу,тем· У:<~в0ения яоложений и фоР,мул, почерпнутых из марксистской ли

тературы. Тем оно было сложнее, но тем н органичней. Не случайно 

принципы существующей и сейчас неизменной в общих чертах совет
ской реформы·. музыка'7!ьного образования («типизация~ учебных заве

дений). зар.одились у него и частично осуществи.лись еще · в 1906 г. 
в Московской народной консерва;гории, работавшей по его планам, не 

случайна и поражающая своей многосторонностью и масштабами. об

ществепно-,t.1.о/.0зы.кал~ная деятельность Яворского - от дореволюционных 

самодеятельных демократических студенческих организаций к руково

д!Ящей работе в Государственном ученом совете в Наркомпросе ·1• Не 

случа·йно именно Яворский оказался ведущим музыкальным деятелем 

Советской России 20-х rr. 
Приближенне Яворского к марксизму не было также и «чисто сти

хийным:. результатом его музыкально-общественной практики. Более 

300 страниц насчитывают одни лишь конспекты под общим заглавием 
«Диалектика:., его тетради· с заметками об историческом мат~ри~лизме, 

выпиаки· с коммента.рнями, относящимися к его размышлениям об эсте

тике, ист,ории искусства и специально о музыке, законченные. к 1932 го
ду, когда он интенсивно подготовлял дальнейшие ,собственные работы. 

Он изучал, как то·лько появились ш~рвые издания, «Немецкую идеала-

1 См.: Хронограф жизни и творчества Б. Яворского, в кн.: Б. Явор
ский, т. l, с. 613. 
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Г.Ш6», ·«Диа:Лектику 'ПрИрод:ы», Подробно ИЭучИJi' «Материалнзм и эмfiи~ 
рнокрнтнцйзм:., «детскую боле·зн.ь · левизны»; в его личной б,J(бJiiloтeкe 
была литература по· различным вопросам марксиётской фил6софни; он 
следил :эа материалами текущих дискуссий и как настоящий ученый ··не 
пренебрегал ознакомлением с хрестоматиями, tематическим·И сборниками; 
учебниками, броiriюрами. · 

Как ни обширна была начитанность .Яворского в фй:Лософии; как ни 
сильна была его инициативность в изучении ее, он не всегда мог быть 

настолько же самостоятельным в этой области, как в музыкальных про
блемах. Его сочинения с этой точки зрения не свободны от поветрий тех 

лет в нашей философской литературе. Однако праздным делом. было 

бы вы,искивать в написанном им те или иные философские иЛи· соци
ально-исторические термины, употреблявшиеся другими авторами его, 

времени, или находить иные следы устарев!llих течений. Надо следить 

за его мыслью, а не цеп:Ляться за слова {сам .Яворский, считая многие 

термины «рабочими:., «предварительными», говорил своим слушателям: 

«.Я пока назвал это так, - найдете лучшее слово - скажите»). Преодо~ 
левая терминологические неясности, не просто прочитывая, а изучая 

написанное, всякий читатель будет вознагражден за свой труд постиже

нием того богатства, которое .Яворский нам дал. 

Первое, в чем мы хотели бы показать органическую и плодотвор~ 

ную близость взглядов .Яворского к марксизму,- это его подход к исто
рии музыки в связи с задачами современной музыкальной науки. 

В уже цитированном нами письме к Д. Д. Шостаковичу Яворский 

пишет относительно своих «Заметок:.: «".целое для меня было важно 

тем, что оно должно было ясно и четко показать, что тот, кто. хочет 

быть ведущим деятелем в передовом общественно-культурном процессе, 

должен осознать и постоянно осознавать все принципы своего творческо

·rо мышления и значение выбранной темы творческого задания." Мы те

перь вступаем в эпоху осознанности, в эпоху проявления раэумной 

ВОЛИ» 1• 

Концепция задуманного Яворским труда продиктована практиче

ской и актуал~.ной общественной целью, характерной для всей его доJi

rолетней деятельности, - стремлением выявить принципы новоrо музы

. кального творчества ( соЧинения музыки, исполнения, педагогики), вне
сти максимальную сознательность в вЫработку новой, .подлИН:но народ-

· ной музыкальной культуры посредством критического изучения и осозна
ния музыкально-исторического процесса в свете современности. 

Яворский ни в коей мере не противопоставляет при -этом соэна

т'ельность эмоциональности, имriульсивности, непосредственности твор

чества. Повторим его слова: «Я не умею предписывать -рецептуру; твор

Чество для меня не является фабричным штампованием, мультиплика
ЦиеЙ утвер.iкденноrо .образца:.. 

1 См.: Б. Яворский, т. 1, с. 607-608. 
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'Cp~дlf. еыn-nс6к и консnектьв; которыми начи1r11ется рj'кQnпсь <За
меток о. творческом ·мышлении», еG_ть заметки автора· относительно форм 

и элементов психической дея.тельности, об инстинкте, рефлексах, о реф· 

лексии · и . об «осознанном идеологическом поведении», под которым по· 
нимается «реальная действенность мировоззрения, вырабатывающегося 

в процессе общественного бытия» ·и «организующего всю совокупность 
обЩест-венных прояв.Лений человека». В цитированном письме к Д. Д. Шо
стаковичу Яворский разъясняет свое отношение к этому вопросу: 

«."я утверждаю, что эмоциональность может проявляться только вольно, 

Импульсивно, при волевой свободе, при· волевой самоорганизованностн 

личности, при возможности ее разумного· волевого воздействия» 1• 

· Цельность .мышления, опирающегося на общественную практику 

и на ее осознание, он считал требованием современного творчества. И од· 

ну из важнейших особенностей нашего времени в области духовной 

жизни он видел в стремлении преодолеть исторически образовавшийся 

разрыв между разумом, эмоциональностью и практической действенс 

ностью .. 
Равным образом Яворский стремился преодолеть в музыкальной 

·науке издавна принятое (закрепленное научной и педагогической ·прак

тикой со второй половины XIX в. на Западе, отчасти в Россид) резкое 

разг.раничение теоретической и исторической областей в науке.о музыке. 

Разделение это сообщало истории музыки как научной дисциплине 

чнсто описательный характер, теорию же, рассматриваемую неисториче

ски, превращало в догматику; в свод правил, извлеченных из музыкаль

·ной ·практики прошлою, без анализа их сути, происхождения, n:ринци

nнальной ·основы, связи. с живым творчеством. «Стили» по устарел9й 

-традИцИ:и рассматриваJ!ись как нечто неподвижное, в себе законченное 

и навечно оконченное; они представали механически смеi!яющимi! дру.r 

друга, вне сложного, противоречивого, но единого процесса. Такая «МУ· 

зейна·я» трактовка исторических яв4ений дополнялась закреплением не· 

изменных «правил» без учета преходящих сторон исторических этапов 

11: художественной культуре . 
. Как· мы уже упомянули, Яворский считал первой обязанностью ис·, 

следования вскрыть общие закономерности, . проявляющиеся в изменчн" 
'вам ист6рическом движении музыки. 

·Теоретическое осознание ладов, к которому Яворский пришел" он 

·сам считал достижимым Для него потому, что ко времени его де.ятель

ности с .большей, чем Прежде, ·полнотой раскрылись принципы" осущеs

·с·твлЯвшиеся в музыкальной практике столетий. В известной мере это 

моЖн_о пояснить · примером из экономической теории; где основные на:. 

jчнЬl:е ·открытия стали возможны лишь в то врем!J, когда в практике"* 

и в известной мере в науке - категории развились из элементарных· до 

:СлО-ЖliЫх и эаконче·нных ш:tорических ·форм. И; продолжив· это сравне· 

J~<;~.: Б. Явор<:кий, т. 1, с. 607~608, 



.аие~ с~едует •ск,аз,атl!;·~11то Fie:pe:lJ. ·юб:щест.ьем.ной наукой . исслед}\емые яв
:лення >Р'аскрыли глуеочайшие свои ис:торичес'iше принципы в 1качес'l'вен
но новый момент истории - в момент назревшего кризиса И необходи

мости коренного переустройства .общества, его культуры, самого мыш

ления. 

Материалом для извлечения теоретической концепции .Яворскому 

служила реальная музыкальная практика, каждый исторический этап 

которой одновременно представляет собой и нечто в себе законченное, 

особое, и вместе с тем момент общего объективного развития. После 

того как найдена была теоретическая формулировка основных законо

мерностей ладового мышления, Яворский изложил их в систематиче

ской последовательности, переходя от простейших формул к сложным 

сочетаниям и взаимодействиям. Научность тако'го индуктивно-дедуктив

ного общего подхода к теории для нас бесспорна. Но при этом необхо

димо помнить, что логическая систематика сама имеет свою историю 

и что истинность абстрагированно-систематического изложения должна 

проверяться возможностью возврата от него в 9бласть живой практики, 

живого творчества. «Заметки о творческом мышлении русских компози

торов» - это и есть ступень к возврату от теоретической систематики 

к живому историческому процессу. В соответствии с отношением Явор

ского к истории и теории музыки, книга эта -.цсторическая и теорети

ческая. 

Мы уже упомянули, что автор, наряду с прежде выработанными, 

вводит здесь также ряд других понятий и терминов, характеризующих 

особенности музыка:Льного мышления там, где музыка наиболее непо

средственно сближает.си с особенностями «внемузыкальиых» видов мыш

ления в различные исторические периоды. (Во второй части настоящего 

тома будет помещен «<;:ловарь терминов:..) 

4. 

Вернемся к страницам, которые мы назвали литературно не осу· 

ществленным введением к «Заметкам:.. Они начинаются краткой харак

т.еристикой той эпохи, когда в русском обществе основное Т:РУдящееся 
население «не только в лице отдельных выдающихся личностей, но и в 

толще постепенно образующ~йся интеллигентской прослойки» .начинает 

св научно-теоретическом и художественно-творческом мышлении осозна· 

·Ва:rь действительность и создавать новую, культурно передовую идео

логию, с борьбой проводимую в реально-становящуюся жизнь:.. Против 
идеологии неподвижи0сти, обособленности, привилегий ·крепостничества 

и абсолютизма выступает идеология «вольно развивающейся общест

венности». 

Отразившимся в русско~ музыкальи9м творчестве началом этой 
эпохи .Яворский считает го.n. восстания декабристов. Второй этап в исто· 

рии идеологического развития «вольной русской общественности:. .Явор· 

ский обозначает именами Герцена, Некрасова, Салтыкова-Щедрина, 



Льва: Толстого. «Н конце эпохи; - пишет Яворский, - Горький в свеи·х. 
произведениях вскрыл кульминацию общественны-х противоречий, куль

минацию; обусловленную крайним напряжением классовой борьбы, ве

дущее значение в которой отвоевывала себе организовавшаяся и дове

денная до предельной насыщенности, уже не только протестующая, но 

и действенно прорываюШ:аяся энергия широких трудовых масс». 
· «Грань, проведенная в 1825 г. восстанием декабристов в русской 

передевой идеологии . и творческом сознании, - читаем мы во вступи

тельной части цитируемой работы Яворского, - отмечает начало эпохи 

проявления в России музыкально-творческой энергии исключительной 

действенности, мощно развивающейся вплоть до новой великой грани, 

отмеченной социалистической революцией 1917 г., направившей народ

ную творческую энергию на совершенно неизведанные до сих пор пути, 

при небывалых. масштабах ее осуществления и грандиозном диапазоне 

воздействия». 

Отметим в этой концепции чрезвычайно важный момент: все испол
ненное борьбы противоречивое развитие истории имеет одну общую ос

нову - деятельность трудовых масс и их борьбу за преодоление возни

кающих из самой обще~_твенной жизни и противопоставлявших себя на

роду сил эксплуататорских «режимов», выполнявших свою относительно 

прогрессивную миссию и становящихся преградой дальнейшему раз

витию. 

Передовая общественная мысль, отражающая борьбу трудовых масс 

и организующая ее на высшей ступени, постоянно обращается к народ

ной традиU.и·и. РуGская общественная мысль в течение исследуемого.сто

летия поднялась в этом отношении на огромную высоту и оказала мощ

ное воздействие на культуру всех других, экономически и политически 

опередивших Россию »ародов. 

В русской музыке с необыкновенной яркостью запечатлен этот про

цесс, соединивший обращение к народно-реалистическим истокам искус

ства с сознательным демократизмом. Поэтому современный исследова
тел.s: русской· Мо/Зl!IКИ! обязан отдать себе отчет в происхождении, содер

жании, изменении и прев.ращении в новое. качество явлений, историче

ски возникавших в русской музыке и в. ее взаимоотношениях с музы

кальной историей других народов. Без этого, утверждал Яворский, не

везможно вЫработать. музыкально-эстетические принципы, отвечающие 

творческим задачам в советский период. 

«Прежде чем перейти к конкретному определению принципов и пр.ие

мов творческого мышления русских композиторов,. необходимо раскрыть 

понятия, обуславливающие эти определения», - заканчивает Яворский 

эту часть материал.ов. 

По условиям издания, в настоящей публикации текст,' раскрыв·аю
щий эти определения, воспроизведен не полностью. Тем более следует 

иметь в внду напоминание Яворского, что, -изучая те или иные отдель
ные качества (_опр_еделения), мы всегда имеем дело с различными сто

ронами единого конкретного целого - одного музыкального произведе-
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Нliя, творЧеств;а одноrо автора, общего- характера ·од1:1ой полосы в исто~. 
рии музыки (или в~;ей музыки). . . . . . 

В имеющемся рукопис1юм и машинописном: экземплярах .«З_амеТ()К~: 
порядок изложения этих определений не выдержа'Н, и не всегда, можно 

с уверенностью установить, принадлежит ли автору тот. или иной' зага-.' 
лавок. Принимая условна эти заголовки, ·МЫ выделили в. первый раздел, 

публикации все определения, относящиеся к ;труду 51ворскага в целом, 

оставив в основных разделах те, что связаны с характеристика.й общего 

принципа каждой из исследуемых эпох-· в разделах «Истовость»,, «Га

лантна-этикетная эпоха (эпоха абсолютистского мышления)», «Психа~ 

логическая эпоха». 

В первый раздел входят определения: Звуковая речь. Поведени~. 

Инстинктивность. Пытливость. Импульсивность. Страстность. Темпера; 
ментность. Искренность. Характер. . '· 

Содержание этих общих определений раскрывается . в дальней

шем конкретна-историческом изложении. Это следует иметь в виду при 

первоначальном ознакомлении с ними, чтобы не понимать их догматиче

ски: лишь изредка они применяются в неизменном виде, на почти всегда 

в различных сочетаниях, причем ·даже перемена местами одних и тех 

же составляющих («страстная темпераментность» или «темперам.ентная 

страстность») выявляет оттенок, который, .надеемся, не ускользнет ат 

внимания читателя. Значение качеств, обозначаемых каждым из опреде

лений, также не остается исторически неизменным: «темпераментная 

страстность» ·романтического периода (то есть конца эпохи этикетна~ 

риторического мышления), с его стилем героической бра·вуры, переходит_ 

во внешний бриллиантный стиль психологической эпохи. Раз возникшее 

в ·одну из эпох определенное каче_ство не исчезает_ вместе с ней, а про

должает существовать, либо органически входя в новые соединения 

и участвуя как элемент в развитии нового мышления, либо противодей

стl!уя его развитию, тормозя его 1• 

В разделе· «Истовость» рассматрива~тся самая ранняя из эпох, до

ступных современному исследованию в европейском музыкальном мыш

лении, соответствующая социальна-исторической .формации раннего фео

дализма. Чтение этой главы не требует предварительных замечаний, 

Мы ограничимся тем, чт9 приведем имеющую к ней прямое отнощещ1е 

выдержку из работы известного советского ученого М. А. Лифшица 

(правда, относящуюся у этого автора к значительно более ранней исто~ 

рическ6й эпохе): «На почве широко развитой духовна-практической 

жизни древних культур возникли разительные примеры сплочения лю

дей ... привычка отдельной личности опиралась на истинное, то есть нели
цемерное демократическое, содержание общественной жизни, присущее 

ей хотя бы в самых примитивных и грубых формах.,. дело не в гишiа-

i Отметим в этой связи, что, опуская в нашей публикаЦиИ повторения, 
каких немало в машинописном экземпляре,· мы сохраняем те, что 
содержат •новый аспект уже однажды излаженного. 
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'l'И_Ческо~ с;щ1е обряда и- других ·ёИМволоlf коллекtнвно/\ жизни, а -в, ltj( 
способнос;т11 быт_ь наглядным.и выражениями общественной истины, вдох, 
новляющим чувственным образом ее реальности» 1. · , • 

В «Истовости:. анализируется формирование эстетических осн_ов реа
лизма и народности на примитивной патриархальной стадии обществен

ного развития. Ввиду основополагающего значения этого раздела он 
печатается в настоящем томе поч:ги без сокращений. 

Следующий большой раздел «Галантно-этикетная эпоха (эпоха аб

ёолютистского мышления)»- включает в себя обширный и разнородный 

материал, в своей совокупности характеризующий большой период исто

рии от политического укрепления абсолютизма до его р.азложения и на_

ступления аитиабсолютистскпх и антифеодальных революций, п.аправ

ленных на ликвидацию феодальных пережитков. .Яворский определяет 

этот эт.ап в творчеёком мышлении как этап галантно-этикетцого, ритор11-

11ески-тезисного мышления. 

Уже в разделе «Определения:. читатель познакомился с аналогией, 

проводимой в главе «Звуковая речь:. между словесной и музыкальной 
речью в разделе, о котором идет сейчас речь, положения, данные там, 

разрертываются в главах «Риторичность:., «Силлабическое и силлабо-то

ническое.стихосложение:., «декламация:. и дополняются сопоставлениями 

с аналогичны~ стилем мышления в живописи и архитектуре. Это весь!'<!а 
существенная сторона взгляда Яворского на проблему эстетического от

ражения процессов действительности вообще. Его письма к музыкан

.там (см. т. 1) содержат много обращений к такого рода аналогиям, 

в которых он· вскрывает общие принципы, тождественные для музыки 

-И других ис&усств, для их характерного конструктивного, композицион

ного, оформляющего стиля. В своей музЫкально-педагогической практи
-к_е Яворский неизменно прибегал к анализу образной конструктивной 

мысли стихотворений Пушкина, Тютчева, Некрасова. В конце сЗаметок 

о творческом мышлении русских композиторов:. «Евгений Онегин», лири

ческие сцены, и -опера «Пиковая да1>1а:. Чайковского сопоставляются 

-с констру1щи_ей романа в сrихах и повести Пушкина. ~десь суть не в по

ясняющей роли аналогий, а именно в выявлении принципов отражения 

социальной действительности,· общих для всех родов искусства. 

I( этому разделу; предпоследнему в «Заметках:. - примыкают стра
ницы, н~ имеющие_ в рукописи заголовка, но несомненно входящие в раз

дел сГалантно-этикетный:. (его окончание) - как период разложения 

тезисно-риторического мышления и непосредственной подготовки к эпо

хе «сплошного:. (или «непрерывно-развивающегося:.) психологического 

мышления. Следуя за термином, упо:гребляемым автором для этого ·пе

риода (между 1770-1830 гг.), мы озагла_1шли их словом «Романтизм:.. 
Не. им_ея. возможности воспроизвести . эту очевидно. недоработанную, ме
-стами ·конспективно и с пропусками написанную часть рукописи пол-

1' ·ли Ф ш и Ц м. А. Античный мир, мифология, эстетическое воспитание. 
В кн.: Идеи эстетичеСКQГО воспитания, т. 1, М., 1973, с. 14. 



Н~ТЬЮ, M·bl ! ·.;вЬlйуж~еН•Вi 1npи~er1tyi!'в ·' К t.йeP,e.ёl<ii'ЗY <Hё'kOtopbl(!t ёtp·Att•lйt, 
вкл.ю~цн1 :0бiuифные цита:iы, особенно важwы·е тем, ·что в ни·х сказа•но 

о творческом мышлении :Бетховена. 

В начале этого периода св открытой борьбе -против основ феодаль

но-абсолютистского гнета отвоевывалась возможност,ь реальне осущест· 

влять построенную на свободе труда общественную Ж•изнь и куm>турное 

развитие». Передовое мышление ·к .концу этоrо недол.гоrо периода ·уже 

поколебало основы мышления, rосподствовавше1:00 в предыдущий период 

абсолютистской эпохи. Во время подготовки и свершения французской 

революции 1789 г. жизнь уже давала новое содержание. ·Но прежние 

формы· еще продолжали накладывать .на новое мышление от.печаток в 

виде слогической абст.рактности, тезисности н .рассуждения. Это ·мышле
ние эпохи в истории общественной мысли, .называющейся эпохой :Про· 

свещения, включало в себя. и «отца романтивма» в философии .и соци

альной морали Жан-Жака Руссо с его догмат.ической музыкально-тео

ретической .работой для Энциклопедии, и художников ром.ан.тического, 

по Яворскому, революционного классицизма». лишь ·выявившиеся в на

чале XIX в. внутренние противоречия того общества, которое родилось 

из революции, выдвинули на первый •План историческое •Пониманщ~ rдей

ствительности - диалектический взгляд на общест.во, на его историю как 

историю идеологий (Яворский .называет здесь -«Ф'ауста» Г~те, диалекти
ческий метод Гегеля). 

«Прежде, чем стало возможным вольное, действенное творческое 
мышление, оно должно было пройти искус. В бурную эпоху обществен

ных потрясений, от 1770 до 1830 г. сознание передовой художественной 

общественности металось от суровой гражданской общественности жи

вописца Давида и композитора Глюка к напряженному протесту Гойи 

и композитора Бетховена, от прекраснодушия (Schбne Seele) и сдер

жанной, в рамках отживающего этикета, взволнованности Гайдна, :Мо

царта, Вебера, Шуберта, Канавы, Ходовецкого, Лебрена, .Фрагонара, 

'Греза, портретистки Виже, поэзии Вальтера Скотта,~ к •буйному Байро
ну и запоздавшему романтику Берлиозу, от «Германа и Доротеи» к сФа

усту» Гете, от с.Разбойников» к «Орлеанской деве» Шиллера, от Держа

вина к Карамзину, Озерову, Марлинскому. Эта смутная, сложная, ·бога

·тая эпоха, сама себя именова·вшая романтической, на· долгое время 
наложила отблеск, свой колорит на позднейшие оформления художест

венно-идеологического мышления». 

Романтизм был переходной стадией к формированию тех .«новых 

·принципов, обусловивших организацию передового r.:удожествен-ного 

мьtш.Лен·ия новой Европы», которые Яворский объединяет названием пси
хологической эпохи. Эту эпоху он датирует для З·апада приблизительно 

с 1830 (•кульминаци:я ·В. 30-50-х гг" затем спад), а для •Р.оссии прибли
зительно с 1825 г. (с р.азвитием вплоть до .последнего ее :представит.е· 

ля - Скрябина). 

Характеристика эпохи, художественная особенность которой оnреде· 

лена как принцип «непрерывного пси.хологическо~о развития», представля-
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.ет· собой .rла.вн~·Ю часТ,ь. 1тр1у да ·Я·ворок0110, .как . 1tс1:ор1tчм*и · нов·еftшиli; 
непосредственно переживаем;ы.й этап · перед •социалис-тической эпохой 
и как возрождение н новая жизнь принципа истовости - народности, 

реализма. 

Обращаем внимание читателей на два существенных момента . 
. 1. Различие, проводимое эдесь Яворским между истори,ей ·русского 

и· западного художественного мышления в Х!Х-ХХ вв., есть следствие 
различий в гражданскqй .истории. В :Рqссии, начиная с 1825-го, затем 

с 40-60-х гг., лишь временно затухая, шло, вплоть до Октябрьской 

революции, все более массовое революционное освободительное движе

ние. Это сообщало русской культуре особенные черты. Примеры из 

конца этого периода известны: поэт Александр Блок, который принад

лежал к символистическому направлению, своеобразно возобновлял в 

своем творчестве традицию Некрасова, всегда жил мыслью об освобож

дении народа, сочувствовал антифеодальным и антикапиталистическим 

революционным устремлениям; после Октяб_ря принял пролеJарский 

социалистический переворот и запечатлел в поэтических произведениях 

некоторые стороны революции. Музыкант этого времени Скрябин, не

смотря на идеалистические предрассудки в философии, отразил в своем 

творчестве трагическое напряжение и счастье борьбы, приветствовал 

предчувствуемый им грандиозный и неизбежный катак.riизм, который 

освободит и объединит человечество. 

2. «Сплошное (или непрерывное) психологическое развитие:., харак
теризующее мышление психологической эпохи у Яворского, заставляет 

вспомни'тi; ·.то, что Чернышевский .. высказал для определения особенно
сти художественного .мышления Л·ьв·а Толстого 1• Следовательно, этот 

1 Надеемся, читатели не посетуют на нас за д.тiинную выписку и, мо; 
жет быть, вспом.нят о· ней, читая характеристику sтсихолоrическои 
эпохи» в книге Яворского именно как «Непрерывного процесса психо
логнческрго развития». 

· «Вним·ание графа .Толстого более всего обращено на то, как одни 
чувства и мысли развиваются из. других; <:."> как чувство, неiю
средс'rвенно возникающее из данного •положения <-. .. >, переходит в 
другие чувства, снова возвращается к прежней исходной точке· и 
опять и опять· странствует, измен.яясь по всей цепи воспоминаний; как 
мысль, рожденная первым ощущением, ведет к другим мыслям,, увлека
ется· дальше и .дал.ьше, сливает грезы с действительными ощущениями, 
мечты о будущем с рефлексиею о .настоящем». 

(Голстого занимает более всего «сам психический процесс, его 
формы, его законы, диалектика души, чтобы выразиться определи
тельным термином». 

Чернышевский предшествующий период в литературе опреде
л.яет очень близко к тому, как Яворский определяет характерные чер-
ты романтµческого (в его понимании) периода: . 

«Психологический. анализ есть едва ли не самое существенное 
нз качеств, дающих силу творческому таланту. Но обыкновенно он 
имеет, если так можна выразиться, описательный характер, - берет 
определенное неподвижное чувство и разлагает его на. составные 
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.1ермiш' вttлl6iiaet ·в · се~я :з·а:tюева!tиst реалнtтИчесkоi'<У И' демократичесkоtо 
искусства. в XIX в., со второй его четверти. О реализме содержания 
и художественных средств этого. искусства Яворский· говорю: много раз 

(хотя термином «реализм» он· при этом пользуется редко, заменяя его 
для музыки «реальностью психологического мышления»). 

Нельзя, следовательно, смешивать эти качествji. искусства с тем 
направлением, которое часто называется в истории литературы «психо· 

логизмом:. («психологич~ие романы» ГонкурQв, например) и относите~ 

части, - дает нам, если так можно выразиться, анатомическу19 таб· 
.лицу. В. произведениях великих поэтов мы, кроме этой стороны • его, 
замечаем и другое направление, проявление которого действует <· ... > чрезвычайно поразительно: это -уловление драматических 
переходов одного чувства в другое, одной мысли в другую. Но обык· 
новенно нам представляются только два крайние звена этой. цепи 
<J, .. >. большинство . поэтов, имеющих д~;>аматический элемент в своем 
таланте, заботятся преимущественно о результатах, ·проявления'х 
внутренней жизни, о столкновениях между людьми, о действиях, а не 
о таинственном процессе, посредством которого вырабатывается 
мысль или чувство; даже в монологах <···>. почти .всегда. выража· 
ется борьба чувств, и шум этой борьбы отвлекает. наШе' внимание от 
законов и переходов, по которым соверlliаются ассоциации представ· 
лений, - мы заняты их контрастом, а не формами · их возникноijе· 
ния < ... >>. 

И еще одна выписка: 
«·< ... > только самостоятельною [нравственною] деятельностью раз· 

пивается талант, и в той деятельности, о чрезвычайной энергии ко
торой свидетельствует замеченная нами особенность произведений гра· 
фа Толсrого, надобно видеть основание силы, приобретенной его _талан
том < ... >». «Конечно, эта способность должна быть врождена от при· 
роды, как и всякая другая способность». «С другой стороны, 
мы не так слепы, чтобы не видеть чистого света высокой нравственно.й 
идеи во всех замечательных произведениях литературьl нашего века. 
·Никогда общественная нравственность не достигала такого высокого 
уровня, как в наше благородное время, - благородное и прекрасное, 
несмотря на все остатки ветхой грязи, потому что все силы свои 
напрягает оно, чтобы омыться и очиститься от наследных грехов» 
(Ч ер н ы ш ев с кий Н. Г. Детство и отрочество. Сочинение графа 
Л. Н. Толстого. СПб" 1856. Цит. по кн.: Черныше в с кий ·н. Г. 
Избр. соч. М.-Л" 1950, соответственно с. 705, 706-707, 708). 

Это написано в конце 1856 г., когда в России быстро назревала 
ревоJ\юU,ионная ситуация и общественные противоречия так резко 
обострились впервые после разгрома восстания декабристов. Мы ви· 
дим явную параллель во временном определении «психологической 
эпохи», начало которой .Яворский датирует 1830 г. (для России -
1825-м). Несомненно· и сходство в оценке динамики процесса, отража· 

. емого искусством России. Отметим еще, что «само~глубление, стрем· 
ленце к неуто·мимому наблюдению над самим собои», которые очень 
многие· авторы, ·fшсавшие .о Шопене, счцали проявлением его разочlj.· 
рования, индивидуалистического ухода в себя после поражения. поль· 
ского восстания и революции · 30 г. во Франции,. Чернышевскии оце· 

.. пивает в творчестве Толстого как· одну из ·важнеиших сторон нравсr: 
венной деятельности, связанной с революционно-осво.бодительнои 
··идеологией XIX в. 



к· периоду начавшегося упадка ·буржуа'Зной кулвтуры' после ·реliолюЦии 
1:848 г.; «психологический роман», отмеченный обеднением отражаемого· 
им. реального социального содержания и перенесением внимания на «ЧИ". 

ст6 психологические» состояния, сопутствовал натуралистическому раз
ложению великого реализма в школе Эмиля Золя и означал упадок. 

также и психологического анализа. (Это не исклюЧало проявления в тот 
же период и противоположных тенденций, например, в «Мадам'' Бова

р1t:., «Жизни» и «Милом друге» - речь у Яворского, как у Чернышев

скС>го в цитируемой статье, идет не об отдельных художниках и про

изведениях, Iio о Противоречии между тенденциями этого времени, когда· 
проrрессивцое значение перешло к 'новому направлению.)' 

" Выше было упомянуто, что, по Яворскому, в романтическом мь1ш
лении 1770-1830-х гr. преодолевались «косность», «ограниченность», «ри

торичность», «этикетность» ·предшествующего периода. Но «лишь в твор

честве гениального Бетховена (отчасти у Вебера) романтическое мыш
ление («бравурность» - bravura), выражающее неустойчИвость и герои
ческое устремление эпохи, приобрело постепенно все признаки личного 

повышения страстно-темпераментного отличия данного· субЪекта - то 

есть идейной насыщенности художественного мышления, индивидуаль

ного и в то же время носящего ярко выраженный общий отпечаток пе

реходной эпохи» 1• В то время как творчество большинства современни

ков «приспосаблива'ло романтическую «бравуру» к мышлению абсолю
тистской эпохи», творчество Бетховена было завершением принципов, 
передовых для XVIII в. (то, есть завершением и преодолением Эпохи 
Просвещения в героическом классическом реализме ранней буржуазной 

-эn<>хи), ·и нароЖдением riеред{)вых ПрЙн.Ци'по'в XIX в. 2. , 

В дальнейшем на наследие Бетховена опирались в XIX в. не только 
пер,едовые музыканты, как ·пишет Яворский, НО также композиторы, от
ражаюiцие в своем творческом мышлении идеологию буржуазии на том 

~тапе, ко,гда она, как господствующий класс, стала силой .консервдтив-

1 Яворский· неоднократно возвращался к мысли о связи индивидуаль
ности творческого, мышления ·с художественной значимостью эпохи 
и с содержанием каждого данного произведения: В прошлом он видит 
зачатки индивидуализации искусства и мышления в XIV в. - на Западе; 
ее . подъем в высоком Ренес-сансе, подавленный затем абсолютизмом 
XVI-XVIII вв. . , , 

Основой художественного прогресса в наше время он считает выра
ботку творческого мышления, социальность которого будет обладать 
на_ибольшей свободой, реализмом · И индивидуальностью выражения. 
2 В 1927 г. Яворский писал по ·поводу ·Присланной с дарственной ав-
1:орской Jlадписью книги А. В. Луначарского «Вопросы социологии 
музыки»: «Бетховен выражает восходяiцую линию евр.опейски, назрев~ 
шей революции", но из французской революции он не вышел. Из ·фран
цузской революции вышли Шопен и Лист».(Возражение на фразу Лу
начарского: «Музыка Бетховена вышла из французской революции»). 
И далее: «По· моей теории, эпохи переплетаются - конечная. ·фаза 
предшествуюuiе,й протекает одновременно с ·.начальной фазой после-
дующей эпохil» (см.: Б. Яворский, т. 1, с. 371, 373). · 



нq~. и"р.еа01щищ1н0й; · п0давляющей· труд10вые' 1шассы., Му.зыкальное ·т,юр- · 
чеетоо; представ:11яющее эту обще.ственную тенден•цию, заимствовало' из· 

роман.тического периода· лишь внешние приемы, превращая· некогда ге

роическую бравуру в «легковесную бриллиантность» (style brilliant). 
Этот стиль распространился уже в период Реставрации и еще более в 

период так называемой «устойчивоGти:.1 буржуаsiюrо строя. , 
Две эти основные противощможные тенденции- революционно-де-· 

мократическая и либерально~буржуазная - в" усвоении и переработке 

бетховенского наследия выявляются и в эволюции ладового мышления. 

Эволюция эта и в добетховенский период протекает не прямолинейно. 

И. С. Бах довел интонационную структуру народной трудовой пес

ни до высшеrо & его время сознательного· использования и, органиче

ски исходя ИЗ· этой· основы, повел творческое мышление дальше - к вы

явлению пытливости; импульсивности, эмоциональности, индивидуаль-

ности, что исключалось самим принципом истовости 1• Уже у непосред
ственных преемников. и младших современников И. С.- Баха социально-

1 По Яворскому, эпох.а истовости, патриархально неподвижная по 
существу, долж.на была _уступить место новым общественным формам, 
Порождающим :.ино~· м.ышление. Но с историческим изменением самого 
соДерЖанйя: i10юiтия ·-«iiародностi»> ,(с изменением «трудовых схем:., 
по выражению Яворского) «трудовые интонации» не уходят навеки 
в прошлое вместе с .породившей .их эпохой. Выработанные на основе 
непосредственного трудового общения с природой в примитивном кол
лективизме, следующие естественным законам слухового тяготениЯ; 
Интонации эти сохраняют значение реалистического принципа музы' 
кального мышления (музыкальной речи). Это - принцип, вновь откры· 
ваемый и по-новому развиваемый на .каждом этапе де!>IОкратиэации 

17скусства. . . 
Это не понято теми (даже благожелательными) критиками Явор· 

скоп), которые видят его слабость в «преувеличен·ии роли лада». Не
согласие· с Яворским в этом· отношении означает; по существу, отри--

цание воззрений Яворского в .целом. . 
Читатели «Заметок» узнают, что творчеством Скрябина в основном 

завершается «психологическая эпоха». Яворский предупреждал от 
возможной ошибки - принимать так обрадовавшие Д. Шостаковича 
странИ!I/Ы, посвященные Скрябину, за нечто большее, чем «заметкй»: 
«Эти J3Ыборки не могут служить монографией"- писал он Атовмья
ну; - К тому же Скрябин мноrих ист.орически.-выР,аботанных принци
пов не коснулся в своем творчестве:. (Б. Яворский, т. !, с. 605). 

Речь идет эдесь не только о неполноте литературно-образной ха· 
рактеристики творчества Скрябина-; замечание Яворского говорит 
-также о его убеждении, что, пока существует история, пока сущест.· 
вует человечество, историческое развитие музыки бесконечно. . 

Он не предсказывал, какой, по его мнению, будет характер по· 
следующей эпохи. Некоторые его замечания (главным. образом в пись
мах) позволяют думать, что ладоритмическое 1'!.ышление поднимется 
на более .высокую· ступень осознания, свободнои импульсивности И 
во.Левой конструктивности. Во всяком случае . он , .представлял себе 
будущее, как расцвет «естественной трудовой интонационности:. мыш· 
леиия. Тв-орческую волю он противополагал попыткам выработать 
«не ладовую музыку", подменить законы человеческого внутреннего 
слуха, законы ладового тяготения своеволием математических, зри· 
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филос·офский масштаб мьrшления стал (оtносител·ыiо) узким; вместе с~ 
тем ОТ'fасти утрачены были содерЖательность, органичность и свобода, 

свойственные его ладовому мышлению. Конструкция приобретала внеш• 

не, искусственно завершенный равновесный характер. Вытесняя принцип 

«звуковедения» - мышления звуками при их ладовом тяготе• 

нии, ....._ выступил принцип «моментоведения» - движения звуков от тре

звучий к трезвучию на 1, V, IV ступенях, которыми отмечались моменты 
лада (тоника, доминанта, субдоминанта). Звуковому материалу, без 

осознания непрерывной связи по тяготениям, отводилась главным об

разом роль более или менее ладово-безразличного заполнения между 

тремя основными моментами для образования моторных фигур. Слож• 

ное интонационное мыiuление И. С. Баха все более абстрагировалось 

и стандартизировалось в мажорном (преимущественно в его натуральном' 

виде) и, соответственно, в минорном ладу. Индивидуальность мышле• 

ния, выявляющая конкретную индивидуальность самого объекта творче

ства («творческое задание:.), в большей, чем прежде, мере покрывалось 

«общей (то есть присущей всему данному времени) темпераментностью:.. 

Это и было отступлением от И. С. Баха к принципам «этикетности:., 

«Галантного:. стиля. 

Бетховен, возрождая интонационную народность Баха в новых исто

рических условиях, возобновил борьбу за действенность искусства, за 

углубление его жизненного содержания и правдивости. Хотя абстракт

ность моментоведения его эпохи не до конца им была преодолена, 

страстный прот-ест и неудержимое, страстное стремление Бетховена к ве

ликой целн разр~шали этикеrнр~й стиль. Яркая индивидуальность его 

произведений была переворотом, обновляющим не только музыку, но· 

все художественное мышление эпохи. Поэтому и в ладовом мышлении 

тельно-графических, физико-акустических и др. комбинаций. В талант
ливых сочинениях, основанных на якобы неладовом принципе, · он 
вскрывал рассудочно отрицаемые, но реально существующие ладовые 

закономерности. Яворский не мог еще, конечно, знать «доктора 
Фаустуса», но его учение находится в согласии с идеей· Томаса Ман
на, который видИт «грехопадение» в насилующем человеческую при' 
роду волюнтаристском рационализме ·Леверкюна-Шенберга. 

Для понимания, чего ждал Яворский от самых близких лет 
в нашей стране, на что он надеялся, очень важно вспомнить несколь
ко строк из его письма к Д. Д. Шостаковичу (от 13 октября 1942 г:), 
то есть того времени, когда уже были исполнены с большим успехом 
Пятая, Шестая, Седьмая симфонии Шостаковича, но Четвертая все 
еще не была допущена на концертные эстрады: 

«Надеюсь, что мы' скоро услышим и Четвертую. Рапмовцев не бу
дет, их доЛжн~ смести Отечественная война, и большое зна11ительное 
содержание этой симфонии - дерзновение и его осуществление -- дол
жно прозвучать. Теперь глотки· не заткнешь, прошло ·их деспотическое 
время, устанавливавшее для композиторов этикет допустимых почти
тельно-радостных «ЭМОЦИЙ»". Мы теперь вступаем в эпоху осрзна~, 
ности, в эпоху rtро~вления разумной· воли. Твое творчество тем ценно; 
что с самого начала в нем ясно было волевое начало, которое все раз
вивается:.. (См.: Б. Яворский, т. 1, ·с. 607~608). 
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подлинными наследниками Бетховена ,стали·не·.сто;т~ько его современни-· 

кн; И,'·дюнечно;· не эпигоны., сколько Ш;оиен, ·Лис'Г .и •передgвые русск,ие 
композиторы «психологической эпохи:. .1; · 

В противоположность · им композиторы стилей · 11:бриллиантности:.: 
и «воспитанности:. XIX в. возвратились к добетховенскому маньеризму, 

салонности в музыке (причем буржуазная салонность не обладала за· 
мечательными в своем роде достоинствами художественной культуры 

аристократических салонов· XV-XVH вв.). Этим комп,ознторам осталась 
чуждой ладовая ннтонацнонность народной песни, интонационность мыш-, 

ления И. С. Баха и тех произведений, которые составляют славу Бетхо
вена; к народной песне они обращались лишь с декор,ативно-стилизатор" · 
екай целью и обрабатывали ее в духе все той Же «воспитанности:.. 

Ввиду того, что именно это направление было наиболее близким господ· 
ствующнм вкусам, оно наложило· печать , на исполнительский стиль. 
с 70-80-х rr. XIX в., закреплялось и в учебниках, определяло педагоги
ческий процесс. Из всей музыкально-теоретической мысли давнего прош

лого наследовались лишь самые механистические музьrкально-теоретнче· 

скне воззрения Ж.·Ж. Руссо; вечными признавались лишь принциriы, из
влеченные из галантно-этикетного и бриллиантного мышления; наиболее 

ценные стороны музыкального<.наследия отнесены были к той старине, 

которую интересно знать только с музейно-исторической точки зрения 

(для «образованности»). Официальное уважение к классикам не позво· 

ляло отнести к «Пережиткам» все, что -в их творчестве противоречило 

«правилам:., поэтому школьная теория ограничивалась выделением 

и фиксацией в их произведениях «вечных и неизменных» законов, кото

ры·е не противоречили этикетности. Так называемый «импрессионизм:. 

конца XIX в. был также проявлением главенства композиционно-офор

мляющего принципа над ладово-интонационным конструктивным мышле· 

пием; Яворский противопоставлял эстетскому имqрессионизму принципы 

«Импрессий:. (lmpressions) Листа, основанных на ладово-интонационной 
конструктивности вольного и волевого творческого мышления. 

·Формализм ХХ века - ЭТО законное детище «бриллиаilТНО-ВОСПИТаН· 
наго:. направления XIX в., и лишь доводит до логического конца отказ 

от реалистического ладотонального мышления и непрерывного психоло

гического развития. 

1 Это была тема доклада Яворского «Разложение лада у Бетховена:., 
прочитанного в Муз. секции Государственной академии искусствоведе· 
ниЯ в 1930 г. (доклад был н·апечатан на ст-еклографе, стенограмма 
дискуссии не издана). Б. Пшибышевский (ректор Мос~овс!<о~ · консер· 
ватории), Н. Челяпов (председатель· Муз. секции Г AtJ~), !f·: ряд кри· 
тиков, тогда; примыкавших к РАЛМ, в своих выстурл.,~!l)Н!J,С .исходили 
только из непонятого ими названия доклада. ~!tgP,, · 1"М!3ннялся в 
днс1фе'дитации Бе.тховена. Содержание докла~_\1,-;,;.J , .жение лада~ 
вого' мышления «этикетной» эпохи и становлениеJо/ .. ховена. нового 
ладового мышления не было понято никем ,из ,Н!\П~~-~~.шнх, не возбудило 
в них даже интереса. «Обвинительный приговор~• был предрешен. с: 



О· своеобразии ,аналогнчноrо процесса в Ро~сни .Яворск1tй пиш~'J'.! 
.«Qдщ1уки ;эпох.-:- бравурu.ой и брнлл!fаuтuой :--- достаточио заметцо 

представлеиы в русском музыкальном быту заезжими· музыкантами -
Фнльдом, Карлом Мейером, Штейбельтом, Кавосом и мн. др. В творче
стве. русских композиторов - Г линю~. Даргомыжского, Балакирева - да

ны блестящие примеры этих стилей, не составлщr, однщю, основных черт 
их творческого мышления ( ... )». 

Основной характер русской музыки в эту эпоху определяется не 
зтнм: 

«Развитие творческого мышления на принципах трудовой интона

ции (а не сканднровочной артикуляции), то есть на принципах, которые 
сами зависят от исторически меняющихся трудовых схем, - вот принци

пы, с которыми отчасти сознательно, отчасти бессознательно выступила 

творческая энергия русского искусства после декабристов. ( ... ) В России 
в то время выделилась в литературе яркая плеяда - Пушкин, Лермон

тов, Гоголь, Белинский, и в театре,- засиявший ярким светом на скло

не своей долголетней карьеры Щепкин, Мартынов, Мочалов. 

Новую психологическую эпоху в русском музыкальном творчестве 

начали Глинка и группа композиторов, неправильно названных «дилетан

тами». (. .. ) По мере расширения своего диапазона, отличаясь исключи
тельной пытливостью и отзывчивостью на широкие общественные дви

жения, русское музыкальное творчество так мощно развилось, что по

степенно в конце столетня стало ведущим для всей Европы ( ... )». 
«Культурно передовая общественность в психологическую эпоху вы~ 

двинула в искусстве своих выявнтелей (. .. ). Абст.рактный тезис и его 
раскрытие стали уступать место развитию, как выявлению борьбы за 

культуру, за идеологию, соответствующую подвигу в интересах "Грудо· 

вой. общественности. Поэтому начало этой новой эпохи и было отмече

но обращением к музыкальному материалу, запечатлевающему напря

жени.е трудовой энергии, к попевкам трудовых крестьянских напевов, 

даже к отдаленным по времени истово-идеологическим распевам, так как 

их еще: не коснулqс-ь влияние позже возникшей галантно-темперамент

ной, этикетно-выхолощенной речи абсолютистского режима». 

«Композиторы постепенно переставали обслуживать заказы верху

шек корпоративных организаций, становились вольными, начинали пре, 

тендовать на творческую организацию .. общественного внимания, обще
ственно-идеологического сознания. Это особенно ·ясно видно в идеоло

гических установках Передвижных выставок, Могучей кучки, в непре

кращающейся идеологической борьбе этих организаций с академически

ми государственными учреждениями, во внутренних брожениях и раско

.лах, происходивших в самой среде этих организаций». 

· «Как борцы за новую идеологию композиторы психологической эпо

хи стараются осознать действительность, определить свое отношение 

к ней.; они начинают интересоваться философией. ( ... ) И в области осо
знания художественно-технических вопросов русские композиторы много 

поработали. Начало положил Глинка своими заметками об инструмен-
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тьвке11и iiзокальносrщ · :B611e.zt· за .ким; 1разрабаmаали; .. музьt·кально•яауqные 
темы: :tfайковский, · Римскnй•Корсаковj Таоне-ев и· другие 'компо3Иторы 

мен.вшего значения. • 
Мемуарная литература и идеологическая переписка русских музьi

кантов, тоже начиная с Глинки, значительны по качеству, по объему 

и По охвату разнообразных явлений. 
Русские ведущие композиторы XIX-XX ст. не составляли членов 

обособленной профессиональной группы, не являлись и обособившимися 

индивидами, подобно многим западно-европейским композиторам конца 

XIX - начала ХХ ст., а примыкали к культурно передовой интеллиген
ции, наравне с представителями литературы, с передвижниками и их 

позднейшими отслоениями, с блестящими представителями драматиче.

ского и оперного искусства:.. 

5. 
Вероятно, из нашего пересказа, из приведенных выдержек и общей 

характеристики публикуемой рукописи читатели воспримут ту особен

ность труда Яворского, что, при всей объективности исследования исто

рических фактов, -этот труд и невольно, а главным образом в соответ

ствии с сознательными устремлениями автора, носит на себе яркую пе

чать времени. Актуальный характер имеет п0лемика против тех тенден

ций в творчестве, исполнительстве, теории, которые, по убеждению Явор

ского, тянут вспять или тормозят развитие музыкального искусства. 

Яворский страстно отстаивает принципы народности и реа·лизма, кото

рые принимают в ходе ·истории различные конкретные формы, но оста

ются• главным принципом передового художественного мышления 119 все 
времена и особенно теперь, на переломе эпох, в годы нарождения новой 

эпохи,. которой еще,. предст-оит трудный процесс творческого осознания 

своего принципа музыкального мышлени.я. ". 
Только в свете этой общей идеи труда Яворского можно правильно 

понять ero оценки· эиох, стилей, «бриллиантности:., «воспитанности:. -
стилей эпиРонски·х по отношению к «героической бравуре:. романтиче

ского классицизма конца XVIII - начала XIX вв. Эти оценки сохраня

ют свою сил.у, хотя Яворский отмечает и «з.амечатель~~;.~~ пр.оизведения:., 

«замечательные образцы исполнения:. Е! этих "ст}lл_ях.;_М.ало того, ~брил

лиантность:.;:вовсе не осуЖдена на исчезновение ВtНовой.творческой и ор
ганической эпохе - психологической" она лишь перестает быть конс'Fрук

тшiным ·принципом музыкальног9 мыщленщ1, сохраняя за собой значе

ние одного из возможны·х коr,шозиционных элементов, в . сВЯЗ!I с 

конкретным. творческим: заданием того или иного произведенл~· ,(как мо· 

мент характеристический,: контрастирующий, оттеняющий),., Именно. та-. 

кое использование ушедших в прошлое, некогда .. гqfП?!fС:ТJ'\~!ОЩ·Их сти

:лей этикетной эпохи Я.во.рский. отмечает как замеч·а:г,~~у19,;ч,ерту веду

Щiис русских комnозиторо~ психологической, эи.ОХ!f; нИ,:~о отношению 
к принципу творческого. ~ышления истовой. эцоХ:!f"!iВ-;!{рторую крисrал

лиэовался принцип интонационности трудовой кр,естьянской песни '-- ос-
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IН)вьt · ,~1Щов,1мо~(!т.иЧесk:il~ ,взгщrдов $tворс~ого,-:- бil, octa~tcя вepl!tt ~О•_ 
му.·же методу (учитывая, раэу:меется:, далеко не равное значение эпох 
в историц культуры). Так, возрождение конструктивного принципа тру

довой интонационности прослеживается им. в вершинах творчества 

И. С. Баха, Бетховена, Шопена, Лист;а, Скрябина. Он высоко ценит 
«замечательные образцы творческого воссоздания старинного крестьян

ского искусства» у русских композиторов, но эти образцы, ценные для. 

него сами по себе как великолепные художественные достижения, доро

ги были также как продолжение этих основ в новой жизни, на новой 

ступени развития принципов истинной художественности. И наибольше,е 

значение имели эти сочинения для него не только потому, что он, как 

педагог, воспитывал на них слух, и не как художественные уданные 

цитаты из фольклора; главное было вольное, импульсивное и в то же 

время новое творчество - творчество, движущееся вперед, соэдание. со

временной музыкальной культуры. 

Можно соглашаться и не соглашатЬСSJ с тем, что история культуры 

вообще имеет смысл; сравнительно немногие, однако, склонны отрицать 

наличие в ней содержания. Яворский выявляет особенное содержание 

эпох и их смысл, открывающиеся в их преемственном и противоречи

вом развитии. Поэтому в своей непритязательности и свободной форме 

сЗаметки» объединяются в целую связную концепцию. Труд этот свое

образно, ладоритмически конструктивен - даже с ясно выраженными 

кульминациями, главная из которых приходится на последний разде.Л 
сочинения - на венчающую его «психологическую эпоху». Пользуясь 
терминами Яворского; скажем, что неровность обработки этого сочинения 

приходится скорее' на композиционно-оформляющую сферу. 
Тем не менее неровность сказывается достаточно ясно. 

Вероятно, неравная степень обработки, разного рода односторонно

сти остались бы и в том случае, если бы автор продолжил свою раба' 

ту До предположенных границ на уровне заметок. Но можно думать, 
что проблемы внутренних противоречий, возникших в этикетную эпоху 

и разлагавших ее, были бы разработаны подробнее. Ведь еще до Бетхо

вена тр-агические прот.иiюречия того времени были запечатлены Моцар-

том в эволюции его творческого мышления 1• , 

Если в искусстве истовой эпохи ·Яворский различает музыкальное 

запечатление трудовых народных интонаций и переработку их в духе 

господствующей идеологии, если он проводит тот же метод и в .анализе 

искусства XIX в. (борьба психологического направления с «бриллиант

ностью»), то эпоха абсолютизма до его разложения в конце XVII 1 в. на 

1 Обращаясь к собственным воспоминаниям; редактор хотел бы упо
мянуть о том, что Яворский даже сво.им ,сравнительно под,винуты~ 
учени'кам очень редко позволял исполнЯть Моцарта, отвечая короткой 
фразой: «Для Моцарта· вам не достает еще культуры:.. Очевидно, для 
него самого Моцарт был одной из сложнейших задач"в ·истории му
зыки, и он не считал возможным писать о Моцарте в форме заметок. 
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ЗаitаДе (с 10-х гr., кьторы!! ')"казацЬl: Яв0рсkн.,;~ 1кiik ·время ·gоз1tикмв·е1t11я 
романтизма, бур·ного соцИа1Лi"ног.о йротес:та в' Искусстве) предста·ет почти 

сплошь как «галантно-этикетная эпоха», как «режимная», допускающая 

лишь минимальное отражение «внережимной общественности». Однако 

при всей своей· связи:, с «режимом», при всей противоречивости и ,цаже 

именно благодаря ей--'- Просвещение в целом было шагом вперед к де· 

мократизации мышления, подготовляло крушение абсолютизма и обу· 

словленных· «режимов» форм мышления. Эта односторонность вполне 

объяснима: это заметки, а не историческая монография или курс исто

рии музыки. Замысел автора - «идти не от композитора к композитору, 

а от эпохи к эпохе, по основному свойственному ей принципу творческо

го мышления», - предполагает выделение в данном исследовании господ· 

ствующего принципа, свойственного эпохе и выдвинутого ею, но не де- , 
тальный анализ и характеристику конкретных сложных явлений, порож

денных «Переплетением эпох», в котором Яворский видел одну из ос

нов· своей исторической концепции. (Противоречие абстрактных и ра

ционалистических музыкально-теоретических статей Ж.-Ж. Руссо, с од

ной стороны, и романтизма его художественных и философских произ

ведений, с другой; «галантность» Рамо или Франсуа Куперена.) 

Публикуемые в конце «Заметок» портретные зарисовки творческого 

мышления отдельных русских компоЭиторов, 'Написанные с чрезвычай

ной яркостью и живостью, показывают, что Яворскому не чужда бЬl:ла 

мысль, выявив в своих «Заметках» основнЫе принципы художественных 
эпох, повторит!> проложенный путь, идя «От композитора к· композито
ру». Вкрапленные в эту рукопись (без прямой связи с каким-либо из 

отдельных очерков) описания бытовых особенностей облика и поведе

ния композиторов заставляют предположить, что Яворский намерен был 

сопроводить этот раздел не только характеристикой . психологии, но так
же биографическими зарисовками, образец которых приводим. Он харак

терен для устной речи Яворского, нередко переходившего во время учеб-

ных теоретических занятий на тон непринужденного рассказа. · 

«Упрямым своим характером Рубинштейны были обязаны своей ма

тери Калерии Христофоровне. Антон был похож на свою мать: широко

костный, с широкой большой головой, с характерным, не отличающимся 

красотой лицом; Николай И Софья были с красивым дрофилем, с точе· 
ными чертами лица. У матери, у Антона и Софьи были очень длинные 

ноги. Поэтому, когда Антон сидел за роялем, он не производил впечат

ления, соответствующего своему большому росту. У Корсакова ноги 
тоже были длинные, такие же они у Рахманинова и Зилоти. У Глинки, 

Даргомыжского, Серова, Чайковского и всех его братьев, у Балакире

ва ноги были невысо1ше, меньше нормальных в отношении с . корпусом 
и голов6й, которая-'- тоЛJ?КО не у Даргомыжского - была· большая. 

• ' ~ \ . - :J~ r· :'.' ·'-' 

Танеев, Скрябин были СJ1ожены очень проIJорци,оilаJ1ьно. Танеев был 
громаден. Скрябин производил тщедушное впечатление, хотя был хоро

шего среднего роста; у него бьiла длинная шея, из-за которой он носил 
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длинные стоячие вор.отнички. Так как его плечевой пояс был сравнитель-. 

но низок по отношению к голове, то он в общем своем облике произво- ' 
дил тщедушное впечатление; ниже своего деЙствите.'lьного .Р~ста:· В с~б- :• 
их движениях он был очень сдержан, чувствовалась выправка, воспи

танная в кадетском корпусе, но во всем облике сквозила ловкость; жи

вость, подвижность. 

Глазунов, в общем походивший на Танеева, был, однако, грузен 

и достаточно нескладен по фигуре и неуклюж, тогда как Танеев, не бу

дучи очень легко гибким, был очень подвижен в своей хорошо сложен

ной, как и у его брата Владимира, фигуре и чрезвычайно быстр в дви

жениях, особенно при игре на рояле. У него были длинные красивые 

руки с удлиненной несколько пястью и ровными, длинными, слегка 

точеными пальцами. Вообще в нем, как говорится, была видна порода, 

чего нельзя было сказать о Глазунове с его купеческой неповоротли

вой грузностью. 

Походка Танеева, до его падения с лошади, а затем с велосипеда, 

была уверенная, гибкая, решите.1ьная, аr:рессивная; его ноги действенно 

выбрасывались вперед, тогда как у Глазунова походка была рыхлая, 

медлительно-ленивая, отяжелевшая. И около тридцатилетнего возраста 

Танеев очень любил много 1·улять, так же как и Чайковский 1• 

Походка и вообще моторный облик Корсакова, при его длинных, 

худых, поджарых, нервных ногах, были остро импульсивными (что как

то не увязывалось с лирическими образами его муэыки). При дирижи

ровании Корсаков даже усугублял свой моторный облик, делая зигзаго

образные движенця, характерно вытягивая шею вверх. Он выдерживал 
длительно очень быстрые бодрые темпы. Вообще выставленные им тем

пы часто ускорены, что служило нередко пунктом его препирательств 

с исполнителями, которых он обвинял в излишней быстроте, а они за

щищались его же метрономами. Многие композиторы, выставляя метро

номные обозначения в своих произведениях, в самом процессе часто 

взволнованного творчества ошибаются в истинной скорости, которая ими 

осознается только тогда, когда они отойдут от своего произведения на 

некоторое перспективно-временное расстояние. 

Голос у Корсакова был, как и у Рахманинова, очень низкий, резко 

грубый. Только у Корсакова он мог быть ярким, резонирующим, у Рах

манинова же он был глуховат по тембру. 

У Скрябина был высокий, светлый, гибкий тенор, очень приятного 

тембра в речи, при очаровывающей игре глаз; руки были очень под-

1 Заметим, что походка Танеева в описании Яворского очень похожа 
на его собственную. Голос у Яворского был довольно высокий и ско
рее резкий, речь в общем быстрая, разнообразная по тембру и мотор
ности, легкое заикание не мешало ему говорить, а лишь подчеркивало 

выразительность иронического или сердитого тона. В разговоре с 
близкими знакомыми и учениками он бывал весел и громко смеялся. 
В гостях вел себя с безукоризненной светскостью, в официальных мес
тах - со строгой сдержанностью. - Примечание ред. 
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в~,~ИЫ· 13,Ьо;бtце._ у Тане~ва' был голое вроде•нИЗкого''барИtЬна; не пеil
чееkий,)Wо 6'н ·не dтк~З-ыifался под':собственный акком:панемент•rtеть хо
тя бы ~ею серню свdих'десяти романсов, да еще с повторениями. Его го
лос щюлне соответствовал его громадной фигуре, только иногда, при 

умышленности выражения, приобретал ярко выраженный носовой от

тенок». 

Этот набросок был, конечно, написан не для печати - для себя. 

Постановка любого из вопросов у Яворского всегда заслуживает, 
по меньшей мере, того, чтобы стать предметом плодотворного обсуж

дения. Полноценным такое обсуждение может быть лишь после опубли

кования хотя бы важнейшей части неизданного наследия Болеслава Лео

польдовича. Хранящиеся ·в Государственном музее музыкальной культу-. 

ры им. М. И. Г липки, эти материалы 1 показывают, как многосторонне 

подходил Яворский к тому, что он выразил общими формулами и поло

жениями: он ни на мгновение не отвлекался в своем собственном твор

ческом мышлении от самой музыки. Музыка - реально звучащая музы

ка - всегда жила в его слухе, в его памяти и определяла всю его му

зыкальную деятельность. 

Надо надеяться, что для таких публикаций возможность будет 

изыскана. Это не только существенно приблизит к пониманию Яворско

го, НО И внесет неоценимый вклад В МУЗЫКаЛЬНО·Теоретическую И ИСТО· . 
рическую науку. 

И. Сац 

1 Тематический указатель к фонду Яворского, пока не изданный, состав
лен Л. А. Авербух. 



ЭАМtтки<о твgfм1tском мьtшл~нии 
" - · .. _; ' ~ ' ~ ' ' - . 

РУССКИХ КОМПОЗИТОРОВ 

ОТ ГЛИНКИ ДО СКРЯБИНА (1825-1915) 

ОБЩИЕ ОПРЕДЕЛЕНИЯ 

Звуковая речь 

Ее конструкция - интонационно~ть и ритмика. Ее ком
позиция - моторное оформление. 

Самый простой вздох, слабый вскрик, вызванный каким" 
либо внезапным ощущением, озвученный выдох дыхания, 
сопровождающий напряженность мускульного трудового 
усилия, суть речевые проявления, в вышеперечисленных слу

чаях - одномоментные интонации. 

Каждая такая одномоментная интонация выявляет кон
структив.но-ритмический раккурс внутренней слуховой на
стройки·; организованной переживаемым биологическим или 
трудовым процессом; ~тот раккурс своим конструктивным 

~ачеством соответствует качеству ситуации. 

Более сложной интонацией является уже не единичное 
раккурсное состояние внутренней слуховой настройки, 
а производное явление - связное соотношение двух раккур

сов единой внутренней слуховой настройки; такое соотноше
ние соответствует действенности сложного моторного или 
психического акта. 

На сложное по своим соотношениям последование про
стых и СJ1ОЖно-производных интонаций расчленяется сплош
ная организованность речевого процесса, сознательного 

действенно-волевого акта на культурной ступени развития 
человека. 

Интонационно развитая речь исторически сорганизова
лась как выявление волевой действенности мыщления в про
цессе общественно-трудового поведения и общения. Имен
но как выявление волевой действенности .чедовеческgго со
зна~Ия речь приобретает значение одного из орудий идео
логического поведения человека. 

Этим определяется громадщ>е значение речи для субъ
екта, вЫявляя достигнутую им в общественно-трудовом бы-
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tИй Ctн.\blfpr~~Из.attн!Ь, й Дл.Я ·cлyitJiteл~Й, воtt:iрйнй·мающиХ 
эту речь и организуЮiцих ею п·роцесс своего мышления. 

Так как речь выявляет состояния и процессы сознания, 
то она всегда осознанна, она есть интеллектуальный про
цесс. 

В звуковой речи сознание человека ритмически схема
тизирует и композиционно оформляет данный процесс мыш
ления. И обратно: оформленная речью мысль влияет на 
дальнейший процесс мышления. Процесс мышления и вы
являющая его речь составляют единство сложного психоло

гического процесса. 

Речевые элементы, конструктивные и композиционные, 
возникают в процессе общественного трудового быта как 
озвучивание ритмического процесса, образующегося при за
трачивании трудовой энергии. Звуки, которые издавали пер
вобытные предки человека, вероятно, точно соответствова
ли конструкцией своего воспроизведения тому исходному 
мотиву или конечной цели, которые их вызывали 1• 

Из интонационной звуковой речи человека, при ее мо
торной организованности, развилась музыкальная речь и 
как ее следствие музыкальное искусство; при словесной 
оформленности развилась словесная речь, словесное искус
ство. 

Оба эти вида интонационной звуковой речи - музыкаль
ной и ело.весной - объективируют во времени, в звуковом 
материале процесс мышления человека, ~о не его понятий
ный результат. Другими словами:, интонаЦионная звуковая 
речь является конструктивно-композицИонной проекцией 
процесса мышления на прот~ж:енное во времени Звуковое 
оформление. }lсточником такого процесса мышления, а сле
довательно и интонаµионного речевого оформления Являет-
ся жизненный волевой импульс. . 

МузыкаJ1ьное речевое оформление культурно развитой 
общественности состоит из последования во време1щ6й про
тяженности моторно-организованных, специфически-музы
каJ1ьных (изобразительных или выраЗительных), типических 
(то есть схематически обобщенных) интонаций. Словесное 
речевое оформление те жtr интонации конкретизирует сло
весным обознц1;1ением понятий и их ситуаций. 

1 НаблЮденАя над организацией· звукоизвлечеf!ИЯ у )J{ивотны;х; ,пока
. зывают, что, коров.а, которая хочет пить, производит соответствующей 
мускулатурой позывные, пьющие движения и ,озвучивает их; когда 

хочет есть, она произво.дит жвачные. дв~жения и озвучивает их. Раз· 
iшца 'моторной причины звучания· в обоих случаях настолько заметна, 
что хозяева. коровы сразу на слух опреде~яют значение дацноrо мы

чания коровы. 



Такое,, интонационное .. р,ечевое. оформление ... расчленяет 
временную протяженность спецификума данного звучащего 
речевого материала - музыкально-моторного или музы

кально-словесного - ритмикой психического процесса, то 
есть соотношениями энергий внутренней слуховой настрой
ки, которые аналогичны по своей конструкции конструктив
ным соотношениям процесса мыслительно волевых жизнен~ 

ных энергий во время их запечатлевающейся этой речью 
действенности. Иными словами - музыкальная интонаци
онная речь есть моторно-организованно (то есть с соответ
ствующим ситуации точным целевым расчленением своей 
временной протяженности) возникающая в звуковом спе
цификуме внутренней слуховой настройки и способная ор
ганизовать объективное сознание через воспринимающий 
слух, композиционно оформленная конструJ\тивная дейст
венность сознания в данном процессе его мышления. 

Моторное расчленение сплошной конструкции звуковой 
речи производится мускульными движениями - артикуля

циями, моменты возникновения и прекращения которых от
мечают метрическую протяженность (в данном случае вре
менную) t каждой частицы оформления, организованного 
в звучащем материале. 

Организованность моторного расчленения для данного 
трудового (мускульного или психического) процесса влияет 
на пульсацию расходуемой энергии, которая в речи оформ
ляется как расчленение пульсации на метрические (протя
женньrе во времени) доли, объединенные в сложно-целевое 
трудовое движение, в моторную фигуру. Примером такой 
моторной фигуры может служить шаг, который не есть еди
ничное движение ногой, а есть сложное моторное явление -
пе_ренос центра тяжести тела в пространственном направ

лении; для чего нужно сделать не менее двух поступатель

ных движений последовательно каждой ногой, отмечающих 
свой артикулирующий упор в опорную траекторию стуком 
своего прикосновения - слуховым делением временной про
тяженности передвижения на метрические композиционные 

доли. Это делени.е не зависит от ритмики и моторной орга
низации походки; оно оформляет их. 

Вообще такое долевое деление моторности в размерен
ной звуковой речи есть последовательная организованность 
метрики (метрической расчлененности ритмической кон
струкции) по определенному однотипному (но могущему 
быrь разнообразным) принципу отчленения каждой ячей-

1 Имеется в виду· отличие от той же закономерности в изобразитель
ных и п.ространственных искусствах. - Примечание ред. 
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кИ, каЩд®'й меtрИ:Чёск'dй фИ~ур>ЫiюrранИЧИtел:ьнымй коriпо
зИЦиоr!ными цезурами При' одном моторном уПоре (не рит
миче'ском и не обязател'ьн6 совпадающем с размерным 
в эпохи организации моторного оформления композицион-
ными схемами раЗ'меров). · 

При этом могут быть два конструктивных случая. Пер
вый, когда центр тяжести тела переносится с упора в одну 
ногу на упор в другую ногу - перемещение центра тяжести 

тела при ступании. Второй случай, когда центр тяжести 
тела приходится каждый раз между упорами ног, что 
имеет место при связно непрерывной ходьбе, беге. 

Звуковые музыкальные интонации конструируются ана~ 
логично или как одномоментные, с ритмическим упором 

в отдельный слуховой момент (ладовой раккурс внутренней 
слуховой настройки) или как двух (или более) моментные 
соотношения слуховых моментов, пprr которых ритмика му

зыкальной речи в свою очередь организуется непрерывно
стью соотношений, производных от этих первичных ритми
ческих соотношений отдельных интонаций. 

Моторность звуковой речи и внецше мускульного пове
дения человека исходит из единства Инстинктивных и во

левых энергий и фиксируется в дейс·твенности ощущений 
полукружных каналов, которые особыми нервами, зритель
ным и слуховым, сообщаются с органами (глазом, ухом), 
восriринимающими внешний объективный мир. Между по
лукружными каналами и зрительно-слуховой действенно
стью существует такая же взаимновоздейст:вующаЯ кон
структивная связь, как и 1между процессом мышления и его 

речевым оформлением 1• ' 

Осязание, вкус и обоняние не соединены особыми нер
вами с полукружными каналами, не могут образовывать со
ответственных конструкций, а следовательно, и специфиче
ских областей в искусстве человека 2• 

Музыкальная интонация есть речевая конструктивная 
ячейка и, как таковая, организуется на определенной сту
пени культурного развития каждого·народа. 

Слово есть само по себе конструктивное образование 
в своей специфической области, но в речевой интонацион
ной конструкции слово является уже композиционным офор
млением и поэтому понятно лишь тому народу, в состав 

языка которого оно входит. 

t См. с. 17-18 в статье «Неоценимый вклад в музыкально-теоретиче
скую и историческую науку:.. -Примечание ред. 
2 Это, как · неод11ократно отмечал Яворский, не исключает их а с с о· 
ц и а т и в н о г о участия il восприятии искусства. - П римечан.ие ред~ 
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Интонации ·за.вис.ят от исторической культуры данного 
народа, и· поэтому обычн.:ая Qытовая речь (как народов, 
находящихся на различных этапах своего культурного ·раз

вития, так и одного и того же народа на его различных 

исторических этапах) пользуется. различными конструктив
ными интонационными принципами u различными ритми
ческими схемами, организующими эти интонации в связную 

речь. Примеры: а) крестьянское голошение истово трудовой 
эпохи, б) скандировочная речит.ация .и qсалмодия.идеологи
чески истовой феодальной эпохи, в) декламация эпохи ста
новящегося абсолютизма, г) фразировка психологической 
эпохи, объединяющей в одном временном отрезке разложе
ние абсолютистского режима и развитие буржуазной идео
логии. Все эти различные схемы связной интонационной ре· 
чи исторически обуслщшены как конструктющые выявления 
мыслей и их сцеплений. · 

Интонационная речь передает значение самого смысла 
речи и соотношения речевых элементов. Слово б.ез интон.а
ции (реально звучащей или мыслимой) лишено значения
«Солнце.», «Солнце!», «Солнце?», «Солнце."» Каждый раз 
ситуация произнесения и смысл этого одного слова изме

няются в зависимости от интонации -утверждающей, вос
клицающей, вопрошающей, неопределенной. Словесное 
оформление мысли, составленное из двух слов - субъекта 
И предиката ( напри111ер - «солнце всходит), допускает еще 
большее количество смысловых интонационных толкоnаний. 

Основой качественности, то есть конструктивности про
цесса мышления человека является единство опоры процес

са, ·его субъекта (логического подлежащего) и соотношения 
его упоров, его предикатности (логического сказуемого) 
в пределах данной объективно-существующей ситуации .• 

· В мыш:11ении и· выявляющей его .вольной (словесно не 
фиксированной) музьtкальной. речи опорой.--:- субъектом ~ 
является внутренняя слуховая й~с;rройка (лад И'.'eriq дан~ 
ная тональность). А упором - предикатом - рит;Мика; то 
есть единство соотношений сменяющихся первичных·- ~n·адо-
вых моментов, раккурсов. · · '· ·· 

В словесно оформле1щой речи опора-субъект и ,уriор
предикат расчленены и обособлены во временной .п~До~ 
вательн·ости, и поэтому словесно оформленная речь· J~:вляет
ся особым видом музыкальной ре~и; допускающи~·"-.тiи,inЬ' 
одноголосный (однословный) процесс· словесного мЬ(iiiЛ~Н:ИЯ 
и одноголосное (опять-таки однословное) свое воспр:Иятuе •. 

В вольном музыкальном мышлении опора - внутренняя· 
слуховая настройка и упоры - ритмика сосуществуют (ла• 
давая ритмика и схемы. ее процессов): на· йь1соком" уровне 
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кул~t,У\Эн6r0 .. ра.;з-вйтiн1. музыкальное ·мы.шш~ни'е~ ·.становится 
м:н@<Ifоеоста·ви:ым'\дахже:·и в ёвоем ~ьдноголосном оформлении, 
доП'ускает многоrолоснЬсть своего одновременного осущест
в.i:Iения, доведенного ДО ПОЛИфОННОСТИ - ДО СЛОЖНОСТИ ОДНО
времеННОГО сосуществования и скрещения нескольких му

зыкально оформленньiх образов. 
Связная речь данного культурно развитого историческо

го момента должна быть понятна вне ситуации своего воз
никновения. Ситуацию она должна заменять четкостью и яс
ностью композиционного оформления своей конструкции. 
Оформление должно исчерпывающе выявлять все условия 
бытия своего явления. 

Свойственные данной исторической эпохе идеолоrиче
tкие принципы мышления и приемы его композиционного 

оформления организуют стиль эпохи 1• 

. «Большая медицинская энциклопедня:., стб. 470-471. «движения:., 
<'Г. 8. М" 1929>. .. 

«Три рода движений: 
1. Движения явно к о р к о вые (по старой терминологии -

произвольные). К таким двнж.ениям сле°"'ует относит~ вс~ однократные 
сложные импульсы и цепные движения, слагающиеся из ряда нетож· 

дественных сложных импульсов. Таковы:· движения художника, ри
сующего картину, движения разборки или сборки какого-Нибудь меха~ 
низма, движения хирурга при операции и т. д. В этих движениях 
участие коры является несомненно преобладающим, и иннервации 
экстрапирамидные составляют лишь общий фон и фундамент. К этой 
же группе относятся и движения в периоды усвоения нового Двиrа· 
тельного навыка·:- ходьбы, речи, письма и т. д. 

2. Движения с преобладанием экс1трапи.рамид
н ы -х ин не р,в: а ц-и й · ( автоматизиров~нные, .или первичные .движе
ния). К этой группе относится преобладающее большинство ·движею1й 
человека: ходьба, письмо, ·речь, привычные ·проф. движения .. В этих 
движенй.Ях · уЧастие коры настолько уменьшено, что отдельные слага
ющие импульсы совершенно не осознаются субъектом, и психологи
ч~ски Э'f:lf. движения· воспринимаются как непосредственный переход о.т 
образа (З~f!тельный образ буквы, слуховой образ слов;~ .и .т .. д.) к его 
во~произбедению ... Все . двИжения этого. рода Щ! врожденн:ь1" а выраба- · 
тываЮтся более·· или менее длительным упражнением, ведущим к ав-
тома:rнзациц их». · 

Одно характерное свойство движений этой группы: «Именно в 
~ТИ-!' (и. только ·в . .этих) ··-д~ижежнrх проявляется индивидуальная ма
нера· движений данноrо субъекта. Ходьба окрашивается признаком 
пьico;rkкli,.: 'писJ>м-е·--·ПОЧерком, реЧЬ ...... акЦентом, Игра на фортепиано---: 
туше ... · Б6лыnая ст.епень: участия Подкоркового аппарата сказьJВается 
в плав110сти . стройности движений, ,Gклонности .к обширным ,и. хорошо 
слаiкеiшым .'синергюiм (содружествам.-: Б. Я.) и т. д. Прео,бл,адание 
кор~ )Jедет . к угловатым, резким, точным, но менее изящным движеJ 
нням:.. • ·. . ' .. 

t :Заметка «Звуковая • речь:. заканчивается .. выписками, перемежающн~ 
мися замеЧаниями Яворского. - Примечание ред. 



·" :··~.·.Движения; в.· кotбpt.tx· ~в!··1!6РЦе kopa, hо-iiнJщмоЫу; coвcit.t я~ 
участвует, хотя и может учас~твоВ.!!ТЬ. Эти· движенщ1 называют авто, 
матизмами. 1( таким движениям О'.J'!fосятся: дыхание, мигание, зевание, 
потягивание, дефекация и т. д. Дв·иженИя этой группы врожденны, 
они существуют у ребенка с первого дня ero жизни. Автоматизмы 
отличаются от рефлексов отчасти большей сложностью, главным обра· 
зом тем, что возбуждаются не с _перифер!jи, а нз центра, за счет 
причин, возникающих в· самом· организме ... »· 

И. Сечен о в. «Психологические этюды». СПб" 1873: . 
«Рефлексы головного мозга», с. 3-4: «Все бесконечное разнооб

разие внешних проявлений мозговой деятельности сводится окончатель
но к одному лишь явлению - к мышечному движению (моторность. -
'Б. Я.). Смеется ли ребенок при виде игрушки, улыбается ли Гари
бальди, когда его •гонят за излишнюю любовь к родине, дрожит ли 
-девушка при первой мысли о любви, создает ли Ньютон мировые 
.законы и пишет их на бумаге - везде окончательным фактом явля
ется мышечное движение. Чтобы помочь читателю поскорее помириться 
с этой мыслью, я ему напомню рамку, созданную умом народов и в 
которую укладываются все -вообще riроЯвления мозговой деятельно
сти, рамка эта - слов о и дел о. Под дел ом народный ум разу
меет без сомнения всякую внешнюю -механическую деятельность чело
века, которая возможна лишь при· посредстве мышц. А под слов ом 
уже вы, вследствие вашего развития, должны разуметь, любез
ный читатель, известное сочетание звуков, которые произведены в 
гортани и полости . рта прц посредстве опять тех же мышечных 

движений. 
Итак, все внешние пр о я в л е н и я м о з го в ой де я тел ь но

.ст и действительно мог у т быть с ведены на мы ш е ч-
11 о е движение". Кроме· того, читателю становится разом понятно-, что 
все без исключения качества внешних ·проявлений мозговой деятель
.ности, которые мы ,характеризуем, напрцмер, словами одушевленнос1:ь, 

страстность, насмешка, печаль, радость и пр" ауть не что иное, как 

результаты большего или меньшего укорочения какой-нибудь группЫ 
мышц - акта, .как всем известно, чисто механического ... 

Да и может ли быть в самом деле иначе, если мы знаем, что 
рукою музыканта вырываются из бездушного инструмента звуки, полные 
жизни и страсти, а под рукою скульптора оживает камень». 

ПоведенИе 

Поведение осуществляется идеологической организаци
ей соотношений конструктивных энергий, композиционно 
оформляемых .согласно непрерывно меняющимся стилев_ы.м 
приметам постепенно развивающейся, стано_вящейся или от,
мирающей, разлагающейся идеологии. 

Конструктивными энергиями являются: 
._ 1) присущая инстинкту ,человека действенность Эf!ер

rии возбуждения - торможения (в звуковых соотношени
ях~ н-еустойчивость и относительная устойчивость соотно-
шений внутренней слуховой настройки); · 



. ..2,), эJ1eQtц.я"~цнeprИcton:,p~t~Y/!j~t~pp!й, .nроводящая. cor.na• 
сова1ц•ие•1€И0Жнос·tи воJiеорга:НЦ,З'~~щих импульсов в единство 
ихj~евеДеi{йя. Частный вид 'т4'кЬго единства определяет точ
ноё качество каждого факта Цоведения- а) моторно-внеш
него или б) интеллектуально-осознаваемого; 

3) воздействие синергистов-регуляторов определяет в от
ношениях энергии возбуждения - торможения их каждый 
раз определенным образом: а) согласо~анное расчленение 
на агонистов - антагонистов в пределах данного процесса, 

б) или воздействие на самый вид действенности процесса -
его притяжение - отталкивание, в) или на их единство 
1;1 распоре; · 

4) мотиво- и целеобусловленные в определенных сИтуа
циях проявления энергии возбуждения - торможения офор
мляются или как энергия стремления-влечения (страст

ность), или как энергия психофизической реакции (эмо
циональность); 

5) волеорганизующие импульсы, при своем исторически 
обусловленном развитии и стройной сорганизованности, 
конструируются как волевое воздействие на самооргани
зованность и на организующее изменение объективного 
мира. 

Ритмические соотношения этих •энергий создают кон
струкцию явления, а данная конструкция явления сама есть 

исторически обусловленное единство всех ритмическах со
отношений энергий, участвующих в организации данного 
явления. .' ... 

Композиционное оформление. такой конструкции в .спе
цификуме материала есть исторически· стилевое идеологи
ческое проявление творческих энергий эпохи - будь то идео
логическое или внешне моторное поведение человека в об
щественных условиях его существования или создаваемых 
им памятников. 

Поведение в различные исторические эпохи выражалось 
в единстве соответственно идеологически сорганизованных 

процессов. Это единство по очереди обозначалось как исто
вость (трудовая, цехов·ая, идеологическая), феодальная кур
туазность, галантность с целым рядом своих · подвидов 
( С11'рогая, ироническая, сентиментальная, .бриллиантная), 
воспитанность 1-. 

1. З)~есь я'в~рский' не заканчивает свою классификациЮ: в настоящем 
его труде (и в 'ряде др. материалов) за феодальной .. куртуазностью, 
или · иначе - «этикетностью:. следуют романтизм и пс·ихологичность.

Л римечание ред. 
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Живой организм обладае(Г ;энергией самоfiроизмлыtоrо 
проявления. . 

Инстинкт есть действенность этой энергии живого орга• 
низма, стремящегося осуществить жизненный процесс свое
го саморазвития при любой ситуащш .. :;. 

Специфичность импульсного проявления энергии возбуж· 
дения - торможения, организуемая синергией в прямой за
висимости от данной ситуации, определяет частный вид 
оформления инстинктивной действенности, ее созидатель-
ное или защитное применение. . . 

Инстинкт как стремление~влечение живоrо организма 
при возникновениЦ в нем внутренней потребности, внутре1:;1 7 
них позывов, ·определяющихся :процессом Gаморазвития жи

вого организма в услов1:1ях1.его бмтия, лроявляется как са
мопроизвольная способность развивать эту свою действен
ность в виде энергии возбуждения. 

(Ге r ель. <:Соч. М., 1939>, т. 6, с. 233: «С болью начинается 
п01·ребность и влечение".) 

Испытываемые им внешние воздействИя или противо
действия вырабатывают у организма (при импульсивной на~ 
стойчивости инстинктивных проявлений) спос.обнос:rь 
тормоз;ить .. св.о~щ .. цо~&у;ждающуюся действенность. Поэrому 
различць1е видь~ пр.оя·~ления, .вызываемые внутренними им
пульсами или внешними раздражениями, организуют са

мую энергию как энергию возбуждения - торможения. 
У человека нет десяткоц инстинктов и энергий, а есть 

одна . жизненная энергия, которая проявляет · жизненный 
процесс при любой ситуации и реагирует всеми теми 'Цен:
трами .: ощущений, , ;Которые свойственны физической l{O;Ik 

струкциИ человек!!.. Из шести воспринимщощих объектив,
ную действительность Ч№Вственн~1х Qрганов чел9века•1.(полу. 
кружные кана.пы, слух, зр,щще, . осязание, ,вкус, oбpflЩIIJe~ 
музыкальный процесс использует полукружные канал;q{ ·к(lк 
конструктивно-ритмические орудия, и слуховой орган, прое· 
цирующнй кощ:труктивно-ритмические. процессы .. во внут
реннюю слуховую настроi!J:<.У как музыкальные обр·азы. 

В.ызванное внешним сложным целенаправленнь.1t~t 1;3qз
действием комбинирован·ное ответно-центробежное ·~РОЩ!· 
.11ение энергии 1•,~;г,но1I~Н.НО .Qрг~низует сложцое це~~-9ргани

зованное проявлени~ ... инстинкт~ .Т""' ero реакци,ю;.,; Gледра,~1:~ 
тельно, инстцнктивная реакпдtя .. есть импу.л.~снвная, су,бъе~(
тшщая дейст.веf!НОсть энергии возбуж:дения -:- торможенИf!, 
Вl!lзванная. кщс:субъективно~ответная на q!i>ъ.ективное воз-
действие извне. "·: i• 
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Приобретеннq~. на ю·созна:нном- >6tikte nосtсншство р·еаК• 
ции ·энергии воЗбуждения-'- торможения образует привыч
ный рефл,екс ·живого организ,ма. Эта· приобретенная реак
ция-рефлекс проявляется без преднамеренного участия со
знания и поэтому вскрывает субъективную (при культур
ном развитии общественности - идеологическую) организа
цию психики. Осознанно-идеологическое размышление, ус
певающее предварять проявление энергии возбуждения
торможения и в свою очередь тормозить ее проявление до 

проявления решающего акта сознания, организует рефлек
сию. 

Общее торможение целого сложного процесса, вызван
ное нерешительностью рефлексии, образует рефлекторную 
деятельность. 

Сложное проявление инстинкта как единства энергии 
возбуждения - торможения в зависимости от условий свое;. 
го проявления оформляется как центростремительность -
центробежность, притяжение (тяготение) - отталкивание, 
субъективность - объективность, взаимо-устремленность 
(распор, симметричное соотношение). 

Притяжение-влечение и отталкивание-'отвращение выяв
ляют стремление инстинкта, стремление его энергии орга

низоваться в реальную действеннЬJсть осознанно-сози
дающего или осознанно-противодействующего идеологиче
ского поведен.ия, вырабатывающегося в процессе общест
венного бытия. 

Человеку присуще субъективное ощущение определен
ного состояния органов чувственного восприятия, ощущение 

их безразличия, раздражения или успокоения. Само ощу
щение есть переход безразличного состояния в неустойчи
вое. состояние, в состояние раздражения - но в такое со

стояние, которое не требует никакой реакции по отношению 
к причине, вызвавшей данное ощущение, и не вызывает ни-
какого влечения к причине. ·, .. 

Ощу_щение есть состояние (а не влечение, не реакция), 
которое длится определенное время и затем прекращается, 

сменяется безразличным самоощущением или другим осо
бым ощущением без субъективной психологической связи 
между этими последовательными ощущениями. 

Ощущение есть субъективное состояние (констатация 
факта; а не·процесс), вызва:нное объективней причиной-раз
драже·нием, а не нервне~nсихическим воздействием~ за ощу
щением не следует нервно-психическая реакция, как при 

эмоциональности, ощущение ·равным образом не вызывает 
физико-психического влечения, скак при страстности. 
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Причина ощущения мо·Жет быть внутренн·ей- из субъ·· 
екта, вызываемая состоянием самого организма, или внеш

ней, вызывающей ощущение каким-либо органом чувств. 
Самым первым впечатлением от действительности яв

ляется ощущение; одно ощущение от другого отличается 

качеством. 

Ощущение может быть мгновенным, кратким и дли
тельным. 

Однотипные ощущения различаются своей противопо
ложностью (при среднем нейтральном). 

Физические ощущения: холод- тепло~ жар (темпера
турные ощущения) ; сырость - свежесть - сухость ( ощуще
ния влажности); бодрость- вялость-усталость (мускуль
ное самочувствие); работа- отдых; свободно дышится
душно -удушливо; свет-·темнота "---мрак; громко -
с обычной силой~ тихо (ощущение динамики) и др. 

Моторные ощущения: устойчивость - равновесие - ба
лансирование - неустойчивость; опора - упор; медленно -
обычно (согласно пульсу или дыханию) - быстро (ощуще
ние темпа); неподвижность- движение- передвижение; 
полет - падение; доля движения: размер движения (двух
трехдольность); пульсирующее движение такта, пульсирую
щее члеnение доли (дуольность, триольность); равномер
но - неравномерно. 

Нервно-психические ощущения: покой - взволнован
ность, спокойствие - беспокойство. 

(Радость - печаль - это процессы, страстные или эмо
циональные, но не оЩущения). 

· (Ср. Ге r ель. <Соч. М. - Л., 1930>, т. 1. Энциклопедия фило
софских наук, с. 54: «Чувственное ощущение всегда имеет дело с 
единичным ... > 

с. 61: «Первой .. рефлексией пробудившегося сознания было то, 
что люди заметили, чтоони наги. Это оч.ень на,ивная и глубокая чер
та. В стыде име.11но заключается отход человека от своего природного 
и чувственного ·бытия: Животные, не дошедшие до этого отхода, не 
знают поэтому стыда».) 

Стыд есть ощущение отличия своего, субъективного са
моощущения от объективно-общественного, трудового. 

МеЖду приростом или убЬ1лью раздражения и увеличе
нием или уменьшением ощущения существует сложность 

соотношения. Изменение силы ощущения зависит от поро
га данного ощущения (закон Вебера-Фехнера) 1• 

. Проявление . инстинкта сопровождается субъективным 
ощущением. Многократно испытанное ощущение организует 
', . ~' . 

1 «Ощущение нарастает медленнее, чем раздражение, а им~нно как ло: 
rарифм его». - Примечание ред. · 
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в.1СОЗ·На1н.и:и.о:~ой1р.fiф;То1ЕкС; 1J<бfО1ЭЪ~Й·1вызывает.·в виде ОД>НО'FИП
но про.тен:ающеrо пр0цесса действенное влечение энергии 
возбуждещrя ~ тормЬжения, которое называется вниманием. 

Дейетвенное внимание, вызванное стремлением изнутри 
(влечением во вне) или торможением ~отталкиванием, сти-
мулирует появление мышления. . 

Действенность единства внимания и мышлЕния обуслав
ливает наличие у субъекта пытливости в области осознания 
окружающей реальной действительности инстинктивными 
устремлениями, типичными для данного индивида. 

Привычное ощущение, ставшее уже рефледсом, не пере
ходящим в процесс действенного переживания, обра:Эует 
чувство, являющееся привычным представлением сознания. 

Чувство всегда субъективно единично и определяет не
осознанность отношения субъекта к объективному явлению, 
ограничиваясь рефлексией интеллекта: привычно - непри
вьiчно, нравится - не нравится, приятно - неприятно, удо

вольствие- неудовольствие, успокаивает- раздражает, 

красиво - безобразно. Поэтому чувство -есть только выра
ботанный рефлекс ощущения, вьи~одящего энергию инстин
кта из безразл-ичного -состояния посредством раздражения 
чувственно воспринимающих ·органов. 

(Ср.: Гегель. <Соч,>, т. 1, с. 46: «".чувство, ощущение пред
ставляют собою не самое лучшее, не самое истинное, а самое незна
чительное, наиболее неистинное:.".) 

Чувство не может быть темой творческого задания, рав
ным образом чувство не может l)ыть ~ритерием при вос
приятии художественно-творческqго я13л~нщ1, так как чувст

во есть или только фиксация в сqзнании ощущения, а не 
действенно проявляемая реа·кция,'и'ли только состояние пси
хики, а не процесс в области психики, не переживание, ор
ганизующее протекание жизненной энергии. 

Чувство нельзя смешивать со страстностью, которая есть 
действенное вольное переживание психофизИлескр~9 стрем
ления-влечения; так же точно чувство нел.ьзя отождест

влять и с эмоциональностью, которая есть действенно им
пульсивное переживание нервно-психической реакции. 

Пытливость 
(п'ыт-ать, пыт-ка, ис-.пыт-ывать, по~пыт-ка) 

" - · • '· ·' ; :-f'I 

Пытливость есть высшее, свойств~ннqе только ЧеловЕЩУ 
проявление внимания как постоянно Присущего стимуЛа 
в процессе интеллектуально осознающего действительность 
поведения. - · · --



Вним,ание есть такая, ·волевая самоорганизация субъе'iр 
та, при которой энергия во_збуждения ~торможения подчи
нена интеллектуальной способности осознавать ощущения, 
так сказать интеллектуально «осязать» объект посредством 
направления на восприятие объекта внимающего специфи
кума - слуха, зрения, ощущений в области полукружных 
каналов или вкуса, обоняния, тактильного осязания -
с целью передачи результатов этого интеллектуального 

«осязания» внутренним психическим центрам.' 

Ведущую роль в организации процесса внимания игра
ет синергия. Для действенности внимания необходимы: ог
раничение объективного поля субъективного ощущения, вы
ключение всего, не входящего в объект внимания, установ
ление связи внимающего субъекта с объектом. При наличии 
этих условий возможно расчленецие субъект1:1вным сознани
ем объекта на его соотносящиеся конструктивные элементы 
и на композиционные признаки - с.· конечным установле

нием их единства. 

Внимание, соединенное с действенным процессом устрем
ления сознания к объекту, становится страстным вниманием. 

Внимание, воздействующее на энергию возбуждения -
торможения в длительном процессе восприятия, при отсут

ствии идеологического торможения, может сопровождаться 

эмоц'Иональной имriульсивной реакцией. Идеологически ор
ганизованное внимание, при сильно развитой энергии воз
буждения - торможения, может вызвать стремление к во
левому участию в воспринимаемом явлении. 

Сосредоточенность внимания бывает различной при раз
личных ситуациях: внимание при ознакомлении (любопыт
ство); внимание при· познавании (любознательность, обога
щение жизненного опыта и памяти); внимание при созер
цании (интеллектуальный процесс восприятия); внимание 
при размышлении (интеллектуальный процесс осознания 
и установления понятий); внимание во время.процесса раз
вития. 

Пытливость есть постоянно свойственная одаренным ею 
индивидам действенность разума, направленная на обога
щение и качественное развитие сознания. 

Пытливость есть субъективное влечение, стремящееся: 
1) испытать многообразие и разнообразие воздействия объ
ективных энергий на возможные действенные нацр~вления 
субъективной энергии при различных ситуациях 'ее приме
нения, 2) применить себя в многообразии и •р•азнообразии 
окружающего объективного мира, 3) испроб6вать, как мно
гообразно и разнообразно может быть воздействие разум
но направленной субъективной энергии на всевозможные 

53 



объекты для их: 1@·рганизаци1и в исторически обусловленных 
субъективных целях в пределах общественно значимого по
ведения. 

Пытливость разумно-действенного (а не рассудочно по
ступающего) индивида есть его стремление: 1) приблизить 
свое познание действительности к истине, 2) увеличить 
и обогатить свой жизненный опыт, 3) организовать дейст
венность запаса этого жизненного опыта с целью его наи

более культурно-продуктивного общественного применения 
и использования. 

Без пытливости не может организовьшаться культур_но 
передовое внимание и сознание. Внимание без пытливости 
не действенно, мертво. 

Пытливость есть исходный импульс ведущего творчест
ва- научного и художественного. 

Пытливость есть стихийность энергии творческого воз
буждения, влечение которой стремится к новой целенаправ
ленной организованности. 

Пытливость предполагает наличие: 1) прекрасного вни
мания, 2) быстрой сообразительнос(!'И, 3) способности к точ
ному осознанию, 4) отличной памяти. 

Все эти качества проявляются в области профессиональ- . 
ного спецификума, не всегда распространяясь на общебы
товые явления. Многие выдающиеся по своей профессио
нальной пытливости общественные деятели, ученые, твор
цы отличались чрезвычайной рассеянностью вне области 
своих субъективно-интеллектуальных интересов. 

Состояние пытливости при своем сильном напряжении 
может доходить до эмоционального переживания страст

ной трепетности энергии возбуждения - торможения (пе
реживание самого процесса пытливости). Поклонение силам 
природы, фетишизм суть первобытные проявления пытли
вости. 

Эпохи истовости (как трудовой, так и идеологической) 
и эпохи этикетно сорганизованной абсолютистской идеоло
гии не могли развиваться, так как были лишены пытливо
сти, не допускали ее. Эти эпьхи основывали свое благопо
лучf!е на неизменяемости, неподвижности конструктивных 

принципов своего трудового обихода и общественных соот
ношений. 

Гегель. <Соч. М., 1938>, т. 12. Лекции по эстетике, с. 324, 
325: «." научное исследование началось· с удивления. Человек, кото
рого еще ничто не удивляет, живет еще в состоянии тупости. Его 
ничто не интересует, для него ничего не существует, потому что он 

еще не отличил себя и не отделился qт предметов и их непосредствен
ного единичного суutествования. Тот же, кого, с другой стороны, 
больше уже ничто не удивляет,. рассматривает всю совокупность 

54 



1шешних фактов ·как неч'Го tailtbe, -чrо он l!Полне уя~1Шл {'амому себе, 
уяснил либо абстрактно рассудочным образом, так, как это де.тiает 
всеобщее человеческое просвещение, либо в благородном и более г лу· 
боком сознании абсолютной свободы и всеобщности, причем, стало быть, 
превратил предметы и их существование в духовное самосознательное 

уразумение. Удивление появляется лишь там, где человек, оторвав· 
шись от непосредственнейшей, первой связи с природой и от ближай· 
шего голо практического отношения к вещам вожделения, духовно 

выходит из пределов природы и своего собственного единичного су
ществования и теперь ищет и видит (слышит.- Б. Я.) в вещах (в 
явлениях. - Б. Я.) некое всеобщее, в себе сущее и пребывающее. 
Лишь тогда его начинают поражать предметы природы; они представ· 
ляют собой некое иное, которое, однако, должно существовать для 
него и в котором он стремится снова находить самого себя, всеобщее, 
мысли, разум. Ибо предчувствие некоего высшего и сознание внеш
него тогда еще остаются нераздельными, и, однако, между природ

ными вещами и духом (процессом осознающего мышления.- Б. Я.) 
существует, вместе с тем, некое противоречие, в котором предметы 

сказываются как притягивающими, так и отталкивающими друг друга, 

и ощущение которого (то есть противоречия. - Б. Я.) при стремлении 
устранить его, именно и порождает удивление». 

Гегель. <Соч.>, т. 12. Лекции по эстетике, с. 289, 290: «".фан· 
тазия является творческой (энергией. - Б. fl.). 

Эта творческая деятельность предполагает, как свое условие, 
прежде всего дар и склонность к схватыванию действительности и ее 
форм (схем.-Б. Я.), благодаря которым обладающий ими человек, 
внимательно вслушиваясь и всматриваясь, запечатлевает в своем духе 

(сознании. - Б. Я.) многоразличнейшие образы существующего, а так
же и цепкую память, сохраняющую в себе пестрый мир этих многооб· 
разных, форм (схем:·- Б. Я.). Художник поэтому с этой стороны не 
вынуж.Ден опираться на п:Лоды своей собственной фантазии, на им 
самим' созданные домыслы, а, наоборот, должен отвернуться от плос· 
кого, так называемого идеального, и вступить в область действитель· 
ности. Идеалистический приступ в искусстве и поэзии всегда очень 
подозрителен, ибо художник должен черпать из полноты жизни, а. не 
из полноты абстрактных общностей,· так как в искусстве, в отличие 
от философии, не мысл1;>, а действительное внешнее оформление состав· 
ляет стихию творчества. (Тут Гегель ошибается, так как в искусстве 
его сущес-твеннейшим признаком является конструкция творческого __ 
задания, конструкция выявляj()щего процесса - ритмики мышлен-ия, 

оформление дает Jiшiiь обр·азы,' через которые ·постигается понятие.
В. Я.) Художник должен· Поэтому' находиться"в этой стихии и освоить· 
ся с нею. Он должен раньше, чем прf!стуnить к •своему делу, многое 
видеть, многое слышать и многое сохранить· в своей памяти; и нужно 
сказать, что все вообще в·еликие люди почти всегда отличались 
сильной памятью. Ибо то, что человека интересует, он сохраняет 
в своей памяти, а глубокий ум простирает свои интересы на бесчислен· 
ные предметы." 

Наличие этого дара интереса к определенному охватыванию явле· 

ний действительности в их Jllеальном qблике, равно как и наличие па· 
мяти, сохра11яющей ,в себе ви)_l.енные {И слышанные. - Б. Я.) явления, 
nр~ДставЛkет' собою; таким' образом, то ·ближайшее требование, кото· 
рому должен удовЛетворЯtь .художник. ,-. . 

С точн!>Jм' зн·ащ1ем внещнег.о мир.а. он должен соедщ1ять такое же 

близкое · знание· .и поtiиманi~е внутренней жизни че.iiов·ека', душевных 
страстей· (Гегель еще не говорит об эмоциональных · переЖивания'1С, 
'tак как не знает их. - Б. Я.) и всех Целей, к осуществлению которых 



C!!\J;l~Мlt!t,Mi •;ЧeJl()be,t{~Cl<O.er €~МЦе, .. а k Эif,0My ~воl\ном~ ·ЭiШШIО ДОJ!ЖИG\ 
еще присоединиться знакомство с характером выражения внутренней 

жизни ду:ха (сознания. - Б. Я.) в реальном мире; художник должен 
знать, каким образом она (внутренняя жизнь. - Б. Я.) просвечивает 
через внешнюю поверхность (то есть через оформление. - Б. Я.) по
следнего:.. (То есть реального чувственного оформления; эдесь Гегель 
сам себ.е противоречит, так как эдесь он говорит о "!'ОМ, что не оформ
ление есть стихия творчества, а что творческаS{ стихия просвечивает> 
через оформление. - Б. Я.). 

« ... Эта разумность (действительность. - Б. Я.) того определен
ного предмета, который он предпринял изобразить, должна не только 
наличествовать в сознании художника и двигать его творчеством, но 

и быть само по себе существенным и истинным, и художник должен 
продумать это существенное и истинное во всем его объеме и всей его 
глубине. Ибо без помощи размышлениS1 человек не может рtознать 
того, что живет в нем; вот почему мы замечаем в каждом великом 

художественном произведении, что свой материал художник долго. 
и глубоко продумывал со всех сторон. Одна лишь беззаботная, легко 
окрыленная фантазия никогда не создает подлинно ценного произве
дения искусства . 

... Без обдуманности, сортирования, различения (выбора, ограни
чения, то есть действия осознающей пытливости. - Б. Я.) художник 
не в состоянии овладеть материалом, который он должен оформлять, 
и глупо полагать, что подлинный художник не. знает, что он делает. 
В такой же мер.е художнику необхq-!'-има концс;нтрированность душев-
ных переживании». · 

Отсутствие пытливости, развивающееся при атрофии 
импульсивности и при безграмотности, притупляющей эту 
импульсивность, и, как свое следствие, вызывающее куль
турно· вредное самомнение ( самовыпячивание), является 
причиной разложения музыкальной культурыi причиной от
рицания постоянного становлениJJ этой культуры. 

Результатом этого являются ;~бстрактно' звуЧ~1щие про
тяженности, вместо творческих музыкаJ.IJ>НЫХ произведений, 
безграмотные исполнения, вместо образно впечатляющего 
исполнительства •. и описательные лженаучные работы, вме
сто осознанного выявления конструктивно-ритмических эле

ментов и конструктивно-композиционного единств~ изучае-

мого художестве&ного явления: · 

Импульсивность 

. Импульсивность- <;а,мопроизвольное, внезапно возни
кающее проявление энергии, агон:и.стическаЯ неус;t6йчиво~ть 
13 ее внезапно проявляющейся действенност.И... . · 
,, Импул:\>СИВН()СТf>. прорывается без участия :.рефлексии 
и-без участия инте:Ллектуально-волевой самоорrанизуемосrи 
или осознанного волевого воздействия. · · 



, Ощ' степени свойствен•И0iЙt•индивиду импульсивности· за
висит быстрота и сила Jtроявл.ения энергии и быстрота ее 
угасания. 

При импульсивности важна быстрота самой действенно
сти напряжения - разрядки. От степени и силы напряжения 
импульсивности зависит насыщеннос:rь речевого волевого 

выявления субъекта. · 
Импульсивность может проявляться в возникновении 

и протекании процессов - моторных, темпераментных; 

страстных, эмоциональных; волевых. При своем сплошном 
проявлении стимулирует особый вид моторной действенно
сти - живость, резвость, бойкость и, при неорганизованно
сти самовыставления, - развязность. 

Пытливость и импуJiьсивность в различные эпохи 
музыкального мышления 

Внимание композиторов эпохи становления абсолютист
ского режима (как волевая самоорганизация энергии воз
буждения - торможения при восприятии, созерцании, по
знавании, размышлении) было направлено на ограничение 
и вычленение поля ощущения и восприятия объективного. 
Пытливость соэнания отрt1цалась и парализовалась режи
мом. Перспективное значение воспринимаемого исключа
лось; вследствие этого объективно воспринимаемое и субъ
ективно выявляемое превращалось в более или менее аб
страктный тезис. Отсутствие .пытливости, в особенности по
сле консолидации абсолютистского режима-:--- одно из ха
рактернейших свойств сознания и мышления художествен
ных выявителей эпохи, режим которой прилагал громадные 
усилия ·для торможен:ттfl осознающего реальную действи
тел:ьность пытливого научно-тво{!)ческого разума. 

Пытливость есть импульсивная субъективность вле9ения 
энергии, стремящейся применить· себя в разнообразии ок
ружающего объективного мира, испытать разнообразие воз
действия объективных энергий на свою субъективную энер
гию при различных направлениях ее. применения, испробо
вать, к.ак разнообразно может быть воздействие индивиду
альной субъективной энергии на разнообразные.объекты для 
их разумной организации в суб1;>ективно. ,,ра,зумf!рI.~ цещ~:J:е. 

Пытливость разумно-действенного человека а~Т.НВИЗ!IРУ
ет его стремление увеличить и обогатить св9й жизненны'1: 
опыт, организовать запас этого жизненного опыта, чтобы 
наиболее производительно применить и использовать его. 
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. Пытливость. ··есть импульсивная· стихийность энерrии, 
влеч·ение которой стремится к новой, культурно более обо-, 
снованной организованности. 

·Отмирание пытливости в эпоху абсолютистского режи
ма высвобождает возможность абстрактно развивать лег
кость, побуждает пользоваться наименьшей затратой энер
гии при усилии и, наконец, достигать отсутствия усилия, 

выхолащивая этим содержательную действенность самого 
усилия. 

Грация, то есть движение, осtюбожденное от целенаправ
ленности трудового усилия, противополагается действенно
му проявлению творческой энергии и является одним из бы
товых признаков переходной эпохи от абстрактньiх 'идеа
лов красоты к эстетству. 

Эпигонов этой эпохи было достаточно и в XIX ст. - Фе
тис, Улыбышев, Ганслик; в России - в значительной степе
ни Серов, Кюи, Ларош. 

Грация широко развивалась в XVIII ст. при разложе
нии стиля рококо и в сентиментализме. В XIX ст. грация 
вновь расцвела в эfioxy реставрации и легитимизма -
в бриллиантном стиле, а в начале ХХ ст. -- в сво'еобразном 
преломлении эстетства, возрождаIЭшего художественные па

мятники этих «грациозных» эпох. Эстетство грани XIX--c:
XX ст. увлекалось всякими Коломбинами, Арлекинами, фея
ми, музыкальными табакерками; творчество было -з'аменено 
стилизацией. 

Петербургский музыкальный ''быт, наиболее близко со
прикасавшийся с бюрократизмом', легко, Поддавался «гра
циозному» соблазну. Этому доказательства - салонные тя
готения позднего Балакирева, Кюи, оплот тогдашнего Пе
тербургского эстетства - Лядов, эпигоны школы Римского~ 
Корсакова - Аренский, Черепнин и живший в Москве Тре
чанинов. Глазунов и позднее 'Стравинский отдали иuзрядн.Х'? 
дань «изящному» уклону. Много раньше сам Чаикdвскии 
оттенял свою стихийную страстность и эмоциональные пе
реживания вполне эстетскими стилизациями в некоторых 

(между прочим, лучших) операх и в двух последних ба
летах. 

Москва труднее поддавалась такому абстрактному «об
легчению» своей музыкальной энергии. Три столпа Москов
ской музыкальной идеологии-Танеев, Рахманинов и Скря
бин - были. сов~ршенно чужды и грации и эстетства. Но 
Московская консерватория, стоявшая тогда совершенно 
в стороне от передовой куль'Гурной жизни не только стра
ны, но и самой Москвы, легко поддавалась соблазну, в осо
бенности после ухода сначала Скрябина, а затем Танеева. 
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1 Страсть есть стремление субъекта, его влечение к объ
екту. 

Страстность есть переживание стремления-влечения. 

а) Общее определение 

Страстность_, как притяжение или отталкивание, как 
энтузиазм или протест - различно влияла на творческую 

действенность в различные эпохи. 
Жизненная энергия возбуждается стремлениями-влече

ниями, то есть проявлениями страстей. Стремления-влече
ния идеологически изживающей себя эпохи не действенны 
реально, призрачны. Идеологически становящаяся общест
венность стремится действенно проявить энергию своего 
страстного устремления. 

Исходя из устойчивости - субъектности - страстность 
стремится к предикатности, то есть она конструктивно не

устойчива. Стремление страстности прямолинейно, и поэто
му ее (ладовая) ритмика проста, преимущественно перио
дична, допускает метрические увеличения или уменьшения 
ритмических ячеек (например, финальные стретты Бетхо
в'ен'а, Россини, Беллини, Доницетти). Настойчивость прояв
лениЯ1етр:астности выявляетtя дроблениями простой ритми
ки. Усложненные ритмические схемы указывают на то, что 
страстность уже не является организующим принципом, 

а входит в психологический процесс как частный образ. 
. Прикладная страстность, вызывавшаяся и использовав
шаяся абсолютистским режимом, по самому своему проис
хождению пассивна в субъекте, действует по своему мотор
ному принципу, по инерции, и поэтому конструктивно до

статочно устойчива. Поэтому в абсолютистскую эпоху со
стояние страстности оформлялось моторно-темпово с раз
мерными упорами, часто на одном,оментных построениях; 

например, особенно длинные предыктные построения на со
звучии' V ступени и коды на тоническом созвучии. (Приме
ры т·аких построений можно найти у Гайдна, Моцарта и да
же у Бетховена - кода финала Пятой симфонии.) В разви
тую пору психологической эпохи подобные построения вызы, 
вали ул'ыбку у рядовой публики и осуждение со стороны 
специалистов-музыкантов; подобные, не оформленные рит
мическими образами, но психологически необходимые по 
конструктивному значению и моторной протяженности по
строения поJiучили тогда название «remplissages» (рам
плиссажей, ·то есть заполнений: remp-lir - заполнять), так 
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на.к созда~,а.емыА ими Ьt~З1J;>tка~ы:tь(й образ бьtл механисttt· 
чен, лишен даже уnрощенного ритмического облика, не го
воря уже 06 отсутствии всякого развития. или хотя бы даже 
раскрытия. 

Стра,стн9сть образа в ампирную и реставрационную эпо
ху уточняется композиционными приемами: моторно-темпо

выми; фигурами упоров, проводимыми в периодичности раз
мера;· образами постепенного видоизменения динамики 
( crescen~o, decrescendo) или однократного неожиданного 
появления динамических образов (sforzando, forzato), или 
сменами динамических образов (forte sublto, piano sublto) 
и т. п.; постепенным увеличением или ослаблением реqони
рования. 

Наличную вольную страстность отличает перевес агони
стов (стремлений) над антагонистами (торможениями); 
увеличение энергии антагонистов указывает на убывание, 
потухание, изнеможение страстности (оно типично выраже
но в печальных изнемогающих заключительных построениях 

Чайковского). Увеличение страстности к концу построения 
типично на Западе для Шопена, и Листа, в России для 
Скрябина (так называемый·. в рецензентской литературе 
«раструб» заключений скрябинс~их больших произведе
ний). 

Если у человека с идеологически определенно организо
ванной темпераментностью имеется в наличии определенно 
направленное стремление-влечение (притяжение или оттал
к1;1вание), постоянно присущее или длительно проявляющее
ся в его трудовой жизни и реакции на окружцющие усло
вия, - то это стремление-влечение и притяжение -отталки

вание определенным образом обусловливают присутствие 
определенного импульса страстности в его темпераментно

моторном, идеологически обусловленном поведении, Страсть 
воодушевляет. 

б) Страстность· как фактор поведения в ра3личные эпохи 

Творческое внимание композиторов психологической 
эпохи получило мощный действенный импульс в пытливости 
сознания, освобождающегося от тисков. абсолютистского 
р.ежима и er.o принудительно~идеологического этикета. Твор
неское сознание получило вqзможность, волевогq самоопре
деления в пррисходsiщей общественной бqрьбе. . .r) 

Такое соединение внимания с пытливостью. ·~вилось дей
ственно-творческой силой, обогащающей раавитие созна
ния. Теперь уже идеологическое убеждение, начинавшее 
глубоко осознаваться творческой личностью, само цасыща-
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ЛО'IВОJИrующей .иl!I<\<tf·rtp<:).f.t;И:кitirф)DeHнdй: ·страатНОС'l'ЬЮ: музы-
кальную выра·зительност.:ь_;: · · 

Творческая страстность, как стремление-влечение энер
гии возбуждения, при кот.аром наличествует определенная 
идеологическая целенаправленность, - это не просто физио
логическое стремление-влечение: такая творческая страст

ность есть творческое переживание: идеологической психи
ческой жизни человека. Такая страстность характеризует 
всю творческую деятельность ведущих ·русских композито

ров. Ярко проявившись в творчестве Глинки, она, ·по мере 
обострения общественной борьбы, все сильнее р.азгоралась 
вплоть до Скрябина. 

Достаточно вспомнить музыкальное (а не словесно-ли
тературное или сценически осуществленное) воплощение 
образов: Сусанин, Ваня, Собинин, Русла;Н, Горислава 
(Глинка); Наташа, Мельник (Дар·гомыжский) i Борис, Юро
дивый, даже Варлаам' в его пе.сне про взятие Казани, Мар
фа, Досифей (Мусоргский); Игорь, .Ярославна, Галицкий, 
Кончак и его дочь, путивльские воины, бояре и поселяне; 
половецкий дозор и пляшущие половцы (Бородин); Татья
на, Ленский, Иоанна, Кума, Мазепа, Кочубей, Мария, Ли
за, Герман (Чайковский); Купава, Вера Шелога, Войслава, 
Любаша, Милитриса, Сервили~. Кащей, Кащеевна, Февро
ния и .Гришка, .Звездочет и Ыlемаханская царица (Римский
К.орс·а·ков}; Кассандра, :Орест, фурии, микенские граждане, 
хор в «Иоанне Дам·аскине», хоры из кантаты «По прочте
нии псалма» (Танеев}. 

Бодрая, здоровая, могучая страстность характеризует 
все . инструмент·альные произведения Бородина, предс·тав
ляющие собой редкие в музыкальной литературе примеры 
волевой~ орг.анизованности стихийных энергий. Интересно, 
что именно эту особенность творчества Бородина отметил 
и выделил Лист; отличавшийся особенной чуткостью . при 
определении творческого облика своих современников (что 
неизмеримо труднее, чем характеристика композитора 

в исторической· перспективе). 
Стихийная страстность захватывает слушательские мас

сы в «Ромео», «Буре», «Франческе», в первой части «Ман" 
фреда», в трех последних симфониях, в Пер:вом фортепиан
ном (b~moll) и в Скрипичном (D-dur·). концертах и: во .. мн0, 
гих других инструментальных соч-1:1нениях Чайковского. На• 
вряд ли в мировой музыкальной литературе можно найти 
другие примеры такого масштаба страстности при .. · такой 
стихИ:йно-массовой эмоциональности. 

. Напряженная, предельно насыщенная страстность отли
чает инструментальные произведения Танеева .. 



,хотя ~,и яе: 11Оf:l1Редещц:1но .. И;елецаправленная, :н.о. волевая ; 
страстность заменяет недостающее· психологическое 'разви
тие в эмощ.и0нальны,?С переживаниях Рахманинова 1• 

Страстен в своем упрямстве, не находя целенаправлен
ного применения своей энергии, Балакирев. 

Римского-Корсакова отличает эпизодически появляю
щаяся страстность небольшого масштаба. Обычно Римский
Корсаков заменяет страстность повышенным проявлением 
темпераментного воодушевления (например, в «Шехераза
де», в «Испанском каприччио»). 

Мусоргский обладал значительной страстностью, но от
сутствие конструктивно-связных образов, отсутствие лада" 
ритмического процесса лишает его произведения того мону~ 

ментального масштаба, на которые они были рассчитаны 
по своему замыслу. Эти произведения даю_т только ряд бле
стящих эпизодических зарисовок-характеристик, значение 

которых именно в их импульсивной непосредственно·сти. 
Попытки Римского-Корсакова придать произведениям Му
соргского абстрактно-оправданный формальный облик лишь 
повредили этим произведениям, так как Римский-Корсаков 
сам был лИшен конструктивности в творческом мышлении 
большого масштаба и был ·замечателен именно в миниатю
ристическом, эпизодическом мышлении. Это отразилось на 
всех его учениках, на его любви к купюрам при исполне
нии чужих произведений большого масштаба (несмотря на 
спр;э.ведливое его негодование, когда дирижеры требовали 
купюр от него) и в его ясно выраженной неприязни к мас
штабной сущности произведений Чайковского: и. Скрябина. 

Страстная ·взволнованность, устремленность,' стр'астно 
пылающее горение доведены Скрябиным во многих его про
изведениях до возможных в его время пределов и устанав

ливают в этом отношении непосредственную его преемст

венную связь с Чайковским. Длительное педагогическое 
и художественное общение с Танеевым сыграло при этом 
значительную роль. . ., .. 

В русском музыкальном творчестве· яркость страстной 
действенности мышления в целом- преемственно свойствен
на произведениям Глинки, Бородина, Чайковского, Танее
ва, Рахманинова и Скрябина. В творческой характеристике 
остальных русских композиторов страстность проявляется 

как эпизодический фактор. 
Русское музыкальное творчество характеризуется сво

бодной, убежденной, импульсивно прорывающейся страсr-

1 Отсылаем Читателей к специально посвященному Рахманинову ~этю
ду на с. 221.- Примечание ред. 



ностью'. Это творчество ;неiсзнает преднамер.енно организуе
мого применения страстности -к идеологическому поведе
нию, как Это было характерно для мщ>гих западноевропей
ских композиторов XIX ст. (Разумеется, речь идет не о спе
циальных стилизаторских заданиях в произведениях хотя 

бы Чайковского, который именно и вьщеляется стихийно
массовой страстностью своих,- основных драматических, 
импульсивных, эмоционально-психологических пережи

ваний и образов. Изобразительными стилизациями Чай
ковский подчеркнул идеологические противоречия своей 
эпохи. 

Романсная литература ГлинЙ'и, Даргомыжского, Бала
кирева, Мусоргского, Бородина, Чайковского, Римского
Корсакова, Танеева, Рахманинова изобилует образцами все
возможных проявлений страстности как взволнованного пе
р·еживания, от самых своих нежных проявлений вплоть до 
бурно-подъемных, остродраматических и потрясающе тра•· 
гических. Диапазон запечатленных в русской романсной ли
тературе страстно-психологических состояний и пережива
ний человека исключительно ве.лик и заполнен без пустую
щих промежутков. 

В основном созерцательная, а не действенно переживаю
щая в XIX ст.-'- западно-европейская романсная литератуоа 
психологической эпохи может противопоставить этому бо
гатству· з·апечатлений страстности только романсное твор
чество Листа и Шумана, к которым присоединяются случай
но возникшие, преимущественно эмоциональные романсы 

Вагнера и несколько романсов Грига. Вообще же западно
евр9nейская романсная литература интересна своими запе
чатлениями других психологических ситуаций, не требую
щих действенности в области страстных, эмоциональных. 
и волевых ситуаций, так как западная литература все еще 
декламационно-абстрактна,-тяготеет к одномоментным ста
Тf(ческим образам и, следовательно, не дает четких или яр
ких ладоритмических образов. Подчеркнутые моторно-изо
бра:Зительные, то есть метрические образы заnадной лите
ратуры не отличаются психологической содержательностью, 
пребывая в области бытовой темпераментной характери
стики. 

В вокальной литературе Западной Европы страстность 
сосредоточена в оперном (связанном .с театральным дей
ствием) творчестве итальянских композиторов - Россини, 
Беллини, Доницетти в романтической еще эпохе и в ее из
живаниях, у· Верди и Пуччини;- также у Вагнера. Боль
шой страстностью отличаются оперы Мейербера, Бизе и от
часfи Сен-Санса. 
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~Особый вид страстнооти развюш композиторы в епеци-·· 
фическом жанре оперетты второй полов·ины XIX ст.'""'""'- Оф- · 
фенбах, Лекок, Миллекер, Иоганн Штраус-сын. Этот ви:д 
страстности был подготовлен таiщева·льной музыкой семей
ства Штраусов, Вальдтейфеля и других композиторов. 

Особо выдаются в русской литературе проявления и за
печатления патетического и трагического. 

Патетизм есть поглощающее личность переживание 
чрезмерно напряженной страстности в кризисные моменты 
общественной борьбы. Патетизм - как чрезмерность напря
жения страстности, как борение субъективной страсти с со
противлением объективного начала, как волевое пережи
вание коллизии противоречия, как напор уплотняющейся, 
всезахватывающей энергии возбуждения, как взволнован
ная доблестность идейно насыщенного жизненного подви
га, - запечатлен во многих произведениях Чайковского, 
у Танеева в «Орестее» и многих инструментальных 
произведениях (особенно в · Фортепианном квинтете), 
у Скрябина в Этюде dis-moll, в сонатах Пятой, Седьмой, 
Девятой, в «Поэме экстаза». 

Точно так же трагизм, как н~разрешимая коллизия двух 
равномощных, равноубежденных энергий, запечатлен во 
многих произведениях Мусоргского, Бородина, Чайковско· 
го, Танеева, Скрябина. Скрябин, отличавшийся в своем 
творчестве исключительной волевой действенностью, преодо
лел трагизм своей ситуации (".) (Девятая соната, Прелю· 
дин ор. 74 № 2 и 3). 

Русская музыкальная литература· в произведениях Та
неева обладает таким полифонным, то есть- многообразным, 
одновременно-последовательным запечатлением массово

сти - массовой страстности, массового ощущения трагиче
ского,-' которое после Баха, за исключением листовской 
полифонии, совершенно отсутствует в западно-европейской 
музыI<альной литературе как романтической, так и психоло
гической эпох. Танеев в этой области худотественно равно
значителен Достоевскому, Льву Толстому, художнику Су
рикову; как в свое время Чайковский, он еще ждет своего 
Никиша, который в исполнительстве въявь раскроет это 
сложное богатство танеевского творчества. 

~ · .. 

Сентиментальность 

. 
Многокра:тная повторность ощущения образует постоцн

ный рефлекс. Производимое абсолютистским режимом тор
можение импульсивной, эмоционально переживаемой Дей-



ственности нервно-психической субъективной реакции, -
вследствие чего эта реакция не осуществляет себя в пове
дении, - приводит к- гипертрофии ощущения, не смогшего 
вызвать импульсивно свое проявление. Такое гипертрофиро
ванное ощущение, такая самодовлеющая утрировка рефлек
са, такая вынужденная недейственность превращается в са
мовыставление абстрактного ощущения, а в эпоху разложе
ния режима доходит до самощшячивания (рычащие траги
ки, цыганский сверхэмоциональный разгул). 

Самовыставление недейственного ощущения получило 
название сентиментальности. Будучи выходом для потреб
ности в эмоциональной реакции, заторможенной режимом, 
сентиментальность явилась одним из приемов риторично

сти и как такой прием скоро была признана и режимным 
этикетом как выявление вовне идеологически допустимо

го чувственного рефлекса от искусственно вызванного ощу-

щения. . . . ·. · ... · · 
IlcJNNt~~~Ьfioe (а ;!te· Имnульсивное) самовыставление та

К9Jff,ЩГн'аИгранного рефлекса-чувства (чувственного рефлек
с'а) - не импульсивно переживаемого как реакция на' реаль
ность, а вызванного представлением, - есть ложное ощуще

ние, ложное переживание и подменяет собой импульсивную 
эмоциональную реакцию. Сентиментальность не организу
ет, а риторически оформляет поведение. В результате сен
тиментальность не имеет значения для процесса действен
ного психологически развертывающегося переживания. 

Искренность 

(искра) 

Искренность есть импульсивное, не заторможенное, не 
сдерживаемое рефлексией и сдерживающими центрами про
явление идеологической темпераментности, идеологической 
страстности, идеологической эмоциональности, идеологиче-
ской волевой самоорганизованности. · 

Следовательно, искренность обусловлена эпохой- орга
низующими ее принципами, принадлежностью индивида 

к определенному общественному -состоянию, к режиму, к пе
редовым, консервативным или разлагающимся слоям обще
ственности. 

Индивидуально искренность обусловлена индивидуально 
приобретенными рефлексами, в зависимости от более· или 
менее богатого жизненного опыта, индивидуально свойст
венной пытливостью. 

3 ЯворскиА 



Единство импульсивности искренности и импульс~в1юспJ 
пытлшюсtи . создает высший тйh творческой искренностц. 
Ком1I1dзиiоры, одаренные такой· творческой искренностью, 
явд1:яiются ведущими композиторами-творцами в обласrи 
музыкальной культуры; oнrI участвуют как деятели в про· 
цессе развития самой культурь1 творческой энергии. К ним 
применимо определение гениев. Таковы основоположники. 
психологической эпохи в музыкальном искусстве - Шопен, 
Лист, таков ее завершитель - Скрябин. 

Композиторы, обладающие даже выдающейся импуль
сивностью искренности, но не одаренные импульсивностью 

пытливости, являются только выявителями состояния музы

кальной культуры своей эпохи; они запечатлевают в, обра
зах своих произведений состояния и обусловленное этими 
состояниями переживание свойственных эпохе темперамент
ности, страстности, эмоциональности, волевой самооргани
зации. 

Исключительно ярким по импульсивности искренности, 
гениальным выявителем страстно-эмоционального состоя

ния своей эпохи, выявителем широкого диапазона и напря· 
женной интенсивности ее типовых страстно-эмоциональных 
переживаний был Чайко~ский. Hs это же свойство гениаль
ного выявителя наличных качеств эпохи объясняет его 
враждебность как музыкального критика к тем творческим 
деятелям - Шопену и Листу, - которые со всей импуль
сивностью искренности и импульсивностью пытливости му

зыкально-творчески проявили себя в становлении этой но
вой, психологической эпохи музыкально-творческого мыш
ления и вольных, общественно-передовых переживаний~ 
эпохи, к которой принадлежал и которую запечатлевал 
сам Чайковский. 

Темпераментность 

Temperare (лат.) - значит соразмерять, temperamen
tum- соразмерное соотношение энергий 1, temperature- со
отношение теплоты и влажности тела или воздуха в дан

ной ситуации. «Темпераментный человек» - это человек 
с четким выявлением типа темпераментности в процессе 

действенности 2. У человека сохраняется в течение его ,жиз-

1 Одно . из значений латинского temperamentum - устройство, постро
ение. - П римеча1jие ред. 
2 В быту XIX столетия термин «темперамент» потерял свое научное 
значение и стал обозначать и повышен~у.ю страстность, и характер, и 
~моционал~;,ны~ вспышки, и волевую настоичивость. 
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ни <{автома;rич.е.с1{ая. •P.'~D~Лi5;1•'1t~я: ·~нут~э·енней· температуры. :re•· 
ла; относительно н·езависимой от среды".» 1. Температvоа 
данного человека есть. для него температурная норма, ко

торая может незначительно варьироваться в обе стороны, 
в ·зависимости от его переживаний или болезненного со
стояния. Так же и темпераме1п имеет для каждого челове
ка свою норму, которая допускает лишь незначительные ко

лебания в сторону большей активности или большей пас
сивности. 

Темпераментность есть постоянно присущее каждому ха
рактеру основное моторное качество поведения. Темпера
ментность поэтому не зависит от происходящих в данное 

время внутренних процессов-будь то в мышлении, будь то 
в страстном влечении. или эмоциональном переживании; 

темпераментность только организует внутренне и внешне 

моторные проявления этих процессов, 

Темпераментность· не может быть неорганизованыой; мо
гут быть неорганизованными проявления и соотношения 
энергий в детстве - в пору еще неустановившейся темпера
ментности, или же у взрослых в случаях утери психических 

координаций. Темпераментность может быть и вялая, слабо 
выраженная, не могущая влиять на организоваююсть пове

дения. 

Темпераментность в некоторые исторические эпохи есть 
такая постоянно присущая характеру человека организа

ция, при которой соотношения энергий и их периодичность 
однотипны, так как это обусловлено историческими черта
ми данной идеологии. 

В те эпохи, когда госrюдствующ&_я идеология тормозит 
импульсивное проявление страстности и эмоциональности, 

темпераментность подчиняет их . себе; она лишь на·сыщает 
свой тонус или их непосредственной энергией (как в исто
вые эпохи), или их приспособленными видоизменениями 
(так в абсолютистскую эпоху страстность была использо
вана как рвение, а эмоциональность разложилась в сенти

ментальность). В те же эпохи, когда импульсивность вольно 
проявляется в по~едении человека, темпераментность не 

преобладает над страстностью или эмоциональностью, они 
пересиливают своими процессами ее организованную типо

вую периодичность. 

Тип темпераментности вырабатывается социальными 
принципами, обуславливающими поведение. Это типовое по
ведение выявляется сознанием (строем мышления), опре-

1 Руб ин шт ей н Е. Л. Основы общей психологии. М., 1940, с. 167. 
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деляемым конкретно-исторической суrц:ностью бытия_.:: тру~· 
дового и общественного. 

Единой темпераментности для всех ·идеологий и эпох 
быть не может, так как она зависит именно от самой идео
логии, от лежащих в основе этой идеологии принципов. По
этому в корне различны темпераментность трудовой исто
вости (земледельцев-крестьян), темпераментность куртуаз
ной идеологической истовости феодальной эпохи, темпера
ментность, выработанная абсолютистским режимом как эти
кетно-риторическое рвение при галантном поведении. 

В эпоху психологичности организации поведения не тем
пераментность, а влечение-страстность и реакция-эмоцио

нальность, волевое воздействие проявляются как веду.щие 
энергии. 

В эпохи жесткой принудительности идеологии (трудо
вая истовость, идеологическая нетерпимость феодальной 
эпохи, абсолютистский режим) темпераментность исключа
ет воздействие импульсивности, пытливости, вольной стра
стности, эмоциональности. Импульсивность исключается по
тому, что она нарушает и разлагает тип соотношения энер

гий и их периодичность. ПытливоGТЬ - потому что она вно
сит в сознание новые идеологические обоснования, отрицаю
щие те, которые явились основопол·агающими при образо
вании данной типовой темпераментности. Вольная страст
ность и импульсивная эмоциональность в корне нарушают 

темпераментную организованность мышления. 

От исторического содержания каждой эпохи зависит 
большая или меньшая общественная значимость темпера
ментности·. 

В истово-трудовом крестьянском быту выработанная 
в коллективном тяжелом физическом труде темперамент
ность вбирала в себя все страстные, эмоциональные, воле~ 
вые проявления поведения. Соответственная этому общест
венному строю истовая темпераментность была основным 
принципом; она фиксировалась в обрядно-ритуальной орга
низованности поведения также в истово" идеологическом об
ществе, где происходило отделение производственного тру

дового процесса от идеологического. В эпоху абсол.ютизма 
дальнейшее развитие этой тенденции сделало возможным 
большее многообразие идеологического использования тем
пераментных типов, совершенно лишивших при этом мыш

ление свободы выявления эмоциональных и волевых реак
ций. Режим не допускал индивидуальности: «подданный» 
(sujet, Untertan) должен был быть типом определенного 
сословия. В эпохи обостренной общественно-идеологической 
борьбы, когда страстность начинает властно влиять на по-



ведение· (appassionato, coti anima, cdn p11ssiot1e в муsыке}, 
темпераментность становится второстепенным, служебным. 
элементом (приемом) мышления; . · .. 

Первым композитором, четко выявившим организован-, 
ную темпераментность как главный принцип личного и об
щественного поведения, отвечающий вполне определившейся 
абсолютистской эпохе, был Доменико Скарлатти ( 1685-
1757). Его темпераментность отличается Ярко выраженной 
импульсивной пылкостью; это придает его творчеству инди
видуальный отпечаток и выделяет его среди композиторов 
всей абсолютистской эпохи 1• Только творчество Бетховена 
в самом конце эпохи достигает такой же пылкости, но уже 
сознательной, целенаправленной - темпераментной страст
ности. Аналогичным явлением, но уже в другую, психологи
ческую эпоху, по импульсивной пылкости всего характера, 
а не только одной его темпераментной энергии, было твор-
чество Листа. · 

Современники Доменико Скарлатти-Корелли (1653-
1713) и И. С. Бах (1685-1750) еще слишком находились 
под властью истово-идеологической, страстно-патетической 
рефлексии; Вивальди (1678-1741) тоже еще зачастую бы
вает строже, суровее, чем Скарлатти. Притом эти три ком
позитора - Корелли, Вивальди, Бах - в своем мышлении 
подчинены коллективной организованности процесса, пер
спективность планов в структуре их сочинений явно еще 
тяготеет к коллективной равнопланности гомофонной поли~ 
фонности. Доменико Скарлатти уже решительно проводит 
ансамбльную организованность целого и фигурированную 
разнозначительность кулисной (то есть прерывной) пер
сriективности. Скарлатти решительно порывает с полифон
ностью, как с основным приемом проведения образной те
матичности по коллективно равнозначительным голосам; 

у Скарлатти фигурованность композиционного оформления 
определяет тезисный образ целого и сама определяется этим 
же тезисом. 

У Генделя ( 1685-1759) идеологическая рефлексия пе
решла в абстрактно-изобразительную риторичность, придав
шую даже его мужественно темпераментным произведени

ям некоторую рыхлость и декоративность. Ритмически он 
слабее ~сех этих своих современников, а как полифонист. 
не может состязаться с Бахом; его гомофонная фигурован-

1· Этой его особенностью объясняется, почему он не обосновался 
прочно на севере, хотя бы в Лондоне, а завоевал себе признание на 
юге - в ПортугаЛии, Испании и Неаполе, отчасти в Риме. 
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несть tоже еtце не nыкристаллизоьаJI'ась и .не сравнима е фц
гурованнсiстью Скарлатти. Среди этих своих современников 
Гендель отличается наибольшей этикетной пышностью, ко
торая обусловила и наименьшую плотность его творческого 
мышления. Его ширь - largo - наиболее монодична, наибо
лее абстрактно типизирована для своей эпохи и ведет к тем 
аналогичным сторонам творческого мышления Глюка, ко
торые выявляют зенит абсолютистской исключительности. 
. Франсуа Куперен (1668-1733) тоже уже типично тем
пераментен, но его масштаб мельче, миниатюристичнее, 
чем у Скарлатти. Из всех перечисленных композиторов на 
Куперене наиболее ясно сказалась идеологическая десцо
тичность абсолютистского режима и придворного этикета: 
его музыкальные произведения представляют из себя как 
бы галантные частные, то есть портретные зарисовки, а не 
отображают и не запечатлевают общий дух эпохи, что бо
лее или менее характерно для все-'.{ названных итальянских 

и германских композиторов. Интересно, что, с другой сторо· 
ны, эти музыкальные портретные зарисовки более вольно, 
отчасти даже иронически: подходят к передаче и общего об
лика, и !Jастных изобразителънЬ-r.;юторных подробностей, 
чем это д<!н'~ускалось в официальн0 признаваемой портрет
ной живописи. Это обстоятельство позволяет предположить, 
что за произведениями живописного искусства признава

лась историческая, идеологическая значимость, важность 

в познании культурно-бытовых общественных явлений и 
что это признание не распространялось на музыкально

творческую область. 
Последний выдающийся ·композитор первой половины 

XVIII ст.-Рамо (1683-1764) -более близок к Куперену 
по устремлению творческого внимания на частные прояв
ления своей эпохи и потому, в условиях кризисной для аб
солютистского режима общественно-политической ситуа
ции, должен был уступить первенствующее значение в об
щественном признании другим композиторам. В Париже, 
где протекала деятельность Рамо, это первенствующее зна
чение имел Глюк, темы творческих заданий которого, на
равне с темами творческих заданий живописца Давида, вы
двинули в искусстве передовые гражданские идеи'; подготов~ 
лявшие кризис режима. 

Новые, исторически назревшие и все более выдвигав~ 
шиеся общественностью идеологические принципы наибо
лее многообраз.но и разнообразно представлены расцветом 
темпераментности (как главенствующего моторно-идеологи
ческого ·принципа эпохи) в творчестве романтиков - Глюка, 
Гайдна, Моцарта, Бетховена, Вебера и Шуберта. 
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Эи<эха ев·роnеiйrсоJюй ·~э·е,в@'лю.ци.и от" 17<89· до 1836) ·г., o~@i 
бражен.ием которюй в li'C,KYJ€~т-в1a:x я11щлся уж'е начавm'Иfl•€Я 
ранее рома·нтизм, расшатала~:а•@еолютис;гс•кий Р'ежим, вслед• 
ствие чего идеологически преД:·FNtсываем,ое этикетное рвение 
стало уступать напору лично присущей, не организованной 
и заранее предвзятой, а вольно проявляемой страстности. 
Все более освобождавшиеся от запрета эмоциональные ре
акции довершили · изменение соотношения тех элементов, 
своеобразное единство которых определяет характер и по
ведение человека. Вследствие этого темпераментность из 
конструктивной основы моторного выявления характера пре
вратилась ·в «служебную» организоваююсть. Сослов~ 
ная дворянская этикетность уступила место классовой и 
в пределах буржуазного класса действительной воспитан:
ности. 

Декламацию и риторику-как· в речи, так и в поведес 
нии - стали вытеснять фразировка и логический образ изо
бразительного процесса. Отличительными свойствами пере
довых, ведущих . творцов новой эпохи сделались верность, 
точность и связность психологических процессов, ' и 

эти принципы стали постепенно вытеснять типовую тезис~ 

ность. 

Шопен и Лист, своим творчеством и исполнительством 
утверждавшие и утвердившие реалистичность (а не режим
JiУIЬ тезисность) музыкаJtьното искусства, вполне подчинили 
свою высоко орг·анизованную :гемпераментность новым про

цессам художественно творческого поведения. Шума1н во 
многих своих произведениях дает прекрасные образцы о:р
ганизованной самодовлеющей темпераментности, но от:rе
няет ее мягкой лиричностью и вольной страстностью, ли
шающими эту его темпераментность исключительности ве

дущего принципа. 

Рихард Вагнер начал вполне темпераментно-организован
но, продолжая в увеличенном масштабе веберовский стра
стный уклон темпераментности в ее романтичес·ком . пони
мании. Этому подтверждением служат. «Риенцю>. «Летучий 
голландец», в «Тангейзере» -увертюра, выход Елизаветы, 
марш рыцарей и певцов (в особенности в конструктивной 
и композиционной редакции, приданной ему Листом), а .в 
«Лоэнгрине» - антракт к ЛI действию и даже свадебный 
хор B-duг (очень слабый из-за своей ладоритмической ие
связности). Вступление к «Мейстерзингерам» - во всех сво· 

' ' 

их частностях, взятых отдельно, организованное еще в-пол-

не темпераментно, - в целом уже представляет борение ин
теллектуальной _рефлексии с темпераментной организован
ностью, тем более что конструктивно это вступление, как 
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вообще все· инструментальные произведения Вагнера, (ла
доритмически) вяло и влияет на восприятие четким прове
дением размера (то есть темпераментной организованно
стью), а также динамической, разнообразно композицион
но проведенной и оформленной звучностью, а не своим 
общим конструктивным образом. 

«Зигфрид-идиллия» не удовлетворяет склонившихся 
к темпераментности музыкантов, так как в ней темперамент
ности уже совершенно нет; нет ее и во вступлениях к «Три
стану» и «Парсифалю». В этих произведениях, слабых по 
своей конструкции, сильна эмоциональная насыщенность 
главных образов. _ 

Траурный марш Зигфрида тоже далек от темперамент
ной организованности - он является образцом созерцатель
ной рефлексии психологической эпохи. 

В «Парсифале» Вагнер часто хотел быть темперамент
ным, но к этому времени он полностью находился во власти 

психологической созерцательности и несовременную тогда 
темпераментность не мог уже дать. Самый сюжет «Парси
фаля» имеет свою идейную кульминацию в созерцании 'Ча-
ши св. Грааля. , 

Естественно, что в России наиболее четкие образцы об
щетемпераментной организованности характера - в его ху
дожественно-творческом поведении - дали представители 

старшего поколения русских композиторов психологической 
эпохи, впитавшие в себя в детстве и юности темперамент: 
ные навыки уходившей эпохи: Глинка, Даргомыжский и Ба
лакирев. Наименьшую значительность темпераментно-ор
ганизующей энергии выказали . наиболее яркие · представи
тели бытовой психологичности переживания - Мусоргский 
и Чайковский. 

Наибольшей лично организованной темпераментной 
четкостью и определенностью выделялся Глинка, что и ска
залось на организованной слаженности его крупных и не
больших произведений - как инструменталы;IЫХ; так и во
кальных. Хорошо· известно, что Глинка при сочинении сво
их вокальных произведений Исходил обычно из ситуации 
моторно-темпераментной и страстной, а подтекстовку уточ
нял после с.амого творческого процесса, не смущаясь зача

стую отсутствием расчленительных пауз и психологическим 

противоречием словесного текста и музыкального образа 
в куплетных произведениях. Следовательно, Глинка еще 
вполне .следовал классико-романтическим декламационным· 
абстрактным приемам оформления тезисных установок, 
а не конструкции самого психологического процесса твор

ческого мышления. 
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· От nевца rлинка треб6вал изобразительного и nырази·· 
тельного исполнительского мастерства, независимо от имею

щегося музыкального материала. Об этом достаточно сви
детельствуют воспоминания Нестора Кукольника, Серова, 
Стасова. Характерны также записочки Глинки при посыл
ке для подтекстовки сочиненных им номеров из «Ивана Су
санина» своему либреттисту барону Розену и признания Не
стора Кукольника, что он сочинял тексты к уже готовой 
музыке г линкинских произведений. 

Значение Глинки в формировании темпераментного об
лика русской вокальной музыки состоит в том, что в тем
пераментную декламационность, выработанную в основных 
своих чертах еще Версальской школой во второй половине 
XVII ст., он ввел детализованность тезисной страстности, 
добавив к ней начала хотя и сдержанной, но все же эмо
циональной выразительности. 

Даргомыжский уже не отличался такой темперамент
ной стойкостью, как Глинка. Темпераментность Даргомыж
ского очень незначительна по масштабу и неоригинальна, 
приближаясь по типу к Веберу. Его мышление более нарра
тивно (повествовательно). Хотя мьiшление его продолжает 
непрерывно подчиняться темпераментно-моторным размер

ным схемам, но не настолько, чтобы они мог ли организо
вать его невокальное мышление; инструментальное мышле

ние у него из-за этого, в противоположность Глинке, отсут~ 
ствует. 

Значение Даргомыжского в формировании облика рус
ского вокального творчества состоит в том, что 12_иторич

ность декламации он стал постепенно заменять изобрази
тельностью декламации, постепенно отказываясь от «встав

ной» италья.нской вокализации, хотя в принципе еще не от
казывался от тезисной куплетности и репризности музы
кального материала, если даже это психологически проти

воречило образам и интонациям словесного, поэтическо~;-о 

текста. 

Эти три принципа: 1) детализация страстной взволно
ванности;. 2) э.i:Iементы эмоциональной выразительности 
и 3) речевая изобразител_ьность - составили особенность 
русской музыкальной речи, а их развитое единство органи· 
зовало ту психологическую ариозность, которая определила 

единство всего стиля и к концу психологической эпохи QЫ~ 
двинуло русскую музыкальную культуру как ведущую, на

ра·вне с русской словесной литературой в лице Тургенева, 
Достоевского, .Льва Толстого и Горького. 

Балакирев, музыкально сложившийся вдали от русских 
столичf!ЫХ центров и под большим влиянием У лыбышева -



e·l!I!Jle• .1'1PJ!Ф1~(!.IJ' Ft~И·й:~J!>,~е'ы\ц:а. ми кetнoit: :<i>JP,»t ;э.щtЭ'о:М f!fl QCTJI; ж~~щ • 
ной~;:,т,о 1ес<rь нетрудовой темпераментности и· рвения д:ворцо
во.~сал.о.нного рококо, - темпер.амен:гно ярче Даргомыжско
го., так как впитал в себя и «брио» ампирной эпохи, и «брил
ли.ант.ность» Реставрации. Но он никогда не мог подняться 
дq. страстной драматичности некоторых. ситуаций и обра
зов Даргомыжского, ограничивался только блеском листов
ских изобразительных ситуаций, не доходя до их насыщен
ности, так как не обладал психологической могучей дей
ственностью того же Листа или Шопена. Самый выбор Дар
гомыжским его трех оперных текстов, с их центральной 
страстно-драматической коллизией, не находит себе соот
ветствия в изобразительно-колористических подходах Ба- . 
лакирева при выборе его творческих заданий. По проис
хождению Даргомыжский был по отцу внуком графа и сы
ном княжны, Балакирев же по происхождению был разно
чинцем; но в творческом музыкальном поведении они как 

бы менялись своим происхождением. 
Столкновение конструктивных и композиционных навы

ков ушедшей эпохи, ставших для Балакирева ка,к бы при
рожденными, с новыми, основополага10щими психологиче

скими принципами Шопена и Листа (использованными 
и Шуманом, и Глинкой), не сопровождалось у Балакирева 
решающим переломом всего творческого пути. Он не отка
зался ни от одного из этих стилей и не создал из них инди
видуального единства. Заимствовав у запоздалого роман
ти1ц~ Берлиоза его нарративную иллюстративность, не свя
занн.ую с темой творческого задания, и не поняв новопостав
л.ен.ных принципов л.истовских Impressions et Poesies, ут
верждавших осознание психологичности творческого про

цесса и мышления при единстве свободно выявляемых 
страстности, эмоциональности и нового в музыкально-твор

ческой практике волевого начала, - Балакирев так и оста
новился на распутье двух эпох, превратив все их конструк

тивные принципы в несвязные композиционные приемы. 

Балакиревские Impressions касались отдельных харак
теристик самодовлеющего колористического· ощущения, не 

им.евшего влияния на конструкцию целого, а его Poesie,s 
О•FраюJчцвались субъективным представлением о творческой 
теме, не сопровождавшимся объективным музыкальным 
конструктив·ным воплощением. Отдельяые небольшие п.ро
из·веде~шя Балак1jр.ев1,1 и темпераментнъ! и страстны, и изо.
билуют о.бразной изобразительностью и мягкой эмоциональ
ностью при выдержанном. общем колорите- на Пример, «Не 
пой, кр-асавица». (Пушкина), «Песня рыбки» (Лермонтова). 
В больших же произведениях, при отсутствии конструктив-



HЩJJ'B01!J'Ч@,CИi!iJ~O единства! 'IJ• ·~JБО· пщ1хо.rю.гически oбycJJH!>BJ'JeH• 
ной, ~ЛО'>!):~flо·сти,; · .Вала:ки-р.евшl!!~#'G\JiG>, !llР\11енq-л.истовс1щго P·lillqi 
вития гла.вного образа, дава~·р~1>1еqв.~зные темпераментнq~е 
вариации, не выдерживая даже колорита и ситуации: на

пример Балакирев в «Исламее» кончил кавказскую лезгин
ку великорусским трепаком (ту же ошибку позднее сде.тrал 
Рахманинов в финале своих вариаций на шопеновскую 
скорбно-мр:ачную Прелюдию c-mo11). , 

Страстность Балакирева (то есть личное стремление
влечение) не имела идеологической творческой цели. По
этому Балакирев в своей идейно-орган_изаторской деятель. 
ности, как руководитель композито.рского кружка, оказал

ся вскоре в положении курицы, высидевшей утят, - разу
меется, к счастью для этих «утят» и для русского музыкаль

ного творчества. Знаменательно, что, выбирая сюжет для 
большого симфонического произведения, Балакирев оста
новился на трагедии о короле Лире. Балакирев так же рас
терял своих -подопечных, как Лир растерял своих доче
рей, свиту и шута. 

Очень рано утеряв связь с передовым общественным про
цессом, с темами его творческих заданий и с идеологиче
скими его образами, Балакирев вполне естественно стал ро
доначальником русского музыкального эстетства. Балаки
рев стал п9,цчищать голосоведение, звуковедение и инстру

ментовку в не нуждавшихся в таких подчистках произвеД.е~ 
ниях Глинки, Шопена, ЛиСТа, чем сбиJi с толку Римского
Корсакова, последовавшего его печальному примеру и усер
дно подчищавшего ни в чем неповинных Бородина и Му
соргского, - особенно жестоко последнего. Концом своей 
творче,ской карьеры Балакирев особенно подчеркнул тра
гизм своего положения «на распутье»; дождавшись появле
ния в России увлечения музыкальным эстетством, он вБi~ 
ступил с рядом вполне академических и салонных произ-
ведений. · · 

Пример Балакирева наглядно и осязательно показывает 
необходимость осознанной творческой идеологии и необхо
димость зависимости этой идеологии от передовой общест
венной жизни и ·культурной борьбы своей страны. 

У последующих русских композиторов темперамент
ность имеJlа вполне подчиненное значение, сообщая лишь 
отпечаток бодростu и убежденности творчеству Бородина, 
организуя чрезмерную страстность и эмоциональность Чай
ковского и отчасти Рахманинова, который в своем собст~ 
венном -исполнении подчеркивал свою суровую страстно
темпераментную · волевую самоорганизованность, даже 
в свойственных ему· нежно лирических произвед•ениях. 
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У Мусоргского темпераментность nрорывалась nищв ред
кими; хотя и яркими, краткими вспышками. Мусdргский, 
судя по его творчеству и учитывая характеристику; давав
шуюся ему б'лизкими людьми, вообще ·не обладал даром во
левой организации своих творческих и бытовых процессов. 
Он был мастером импульсивно возникавших психологиче
ских зарисовок типичных ситуаций и кратких характери
стик психологических особенностей своей, во многих отно
шениях жуткой эпохи. 

Римского-Корсакова отличала несколько мелко-Импуль
tивная (не идейная, а бытовая) темпераментность творче
tкой организованности малого масштаба. 

Творчество Глазунова отличает бюрократический без
жизненный облик его безвольного, абстрактно размеренно
го темперамента, громоздкого и вялого. 

Характер 1 

. Характер есть конкретное постоянство и единство все
сторонней субъективной .действенности в Пределах единич
ности ее идеологического поведения. 

: Характер есть действенность (в ее потенции), а не со
стояние; единство взаимосоотношений, а не сумма. 

Всякий характер определенен (конкретен) и поэтому 
единично субъективен. 

Характер есть сложный идеологический образ. 
Характер есть. единство темпераментного соотношения, 

Энергий возбуждения - торможения, при определенном раз
~итии удерживающих центров и рефлексии, при организо
ванном действии агонистов и .антагонистов и синергистов
регуляторов, при определившемся жизненным опытом вы

боре инстинктов, импульсивности, торможения или рефлек
сии, влечения-страстности и ее высшего переживания - па

:rетичности; эмоциональности и ее высшего переживания -
rrсихологически-нервного томления; темпераментного типа, 

истовой убежденности в труде и трудовом поведении, воле
вого проявления синергистов-регуляторов (волевого влече
ния, волевого воздействия, волевой организованнdсти, воле
вой организуемости), психологически ощущаемой подчинен-

1 Заметки о характере находились в рукописи В. Л. Яворского между 
заметками, посвященными характеристике отдельных композиторов, и 
перенесены в раздел общих определений нами. - Примечание ред. 
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но,~ти идеологической этикетности поведения и риторично
стl!.оформления этого по~едения. _ . .,; 

Выбор из этих постоянных свойств индивида и опреде
лившаяся конструкция соотношений энергий этих выбран
ных свойств образует постоянство принципов поведения -
характер. Следовательно, характер есть единство, особен
ность этого единства, его определенность (данное единство), 
постоянство этого единства. 

Всякий характер есть своеобразный дважды-лад с неис
черпаемым количеством раккурсов, так как носит в себе 
все свойства, но в определенном их соотношении. Характер 
есть внутренняя поведенческая настройка данного человека, 
а самое его поведение в каждом данном случае есть ритми

ка в пределах этой настройки, то есть этого характера. Це
левая обусловленность этой ритмики определяется принци
пом ее общей конструкции. 

Каждый из всех составных элементов характера проти
воречив в зависимости от ситуации и соотношения своих 

раккурсов. А раккурсом характера является соотношение 
проявляемых одновременно элементов данного характера. 

Общим обликом характера является схема наиболее при
вычных данной индивидуальности раккурсных соотношений. 

Выдающийся творческий характер должен быть особен. 
ным и индивидуализированным, отграниченным и опреде

ленным, с главным отличительным свойством или соотно
шением нескольких свойств. Но если отграниченность пре
вращается в абстракцию, то вместо действенного характе
ра получается поза, теряющая всякую жизненность, субъек
тивность, индивидуализованность - то есть получается выхо

лощенное эстетс~во. 

Гегель. <Соч.>, т. 12, Лекции по эстетике, с. 245: «".Человек 
отличается тем, что он не только носит в себе противоречие многооб: 
разия, но и переносит это противоречие и остается в нем равным и 

верным самому себе.,. Подлинный (твердый и решительный творчес
кий. - Б. Я.) характер действует по своей собственной инициативе 
(а не по этикетной идеологии. - Б. Я.) и не допускает другого. в 
свою душу, не допускает, чтобы другой думал и решал .. за. него. 
А если он действовал самостоятельно, то он будет готов принять на 
себя вину за свое деяние и нести за него ответственность». 

Истовость. 
Трудовая истовость 

(латинское - est, греческое - eau, русское - есть, гер
манское'- ist, французское - est, польское - jest, istota, 
istc;>trЦe, istnie'c, русское - истина, истинный, истовый, исто
во, неист9вый). 
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· : 1.· ;.f,ie,JFoв@cт~: ·';.это• .(9ез@гов01;,очнrая"•убежJ(е:мностJ;;;iН;"1!. 

преложной необходимости трудовой борьбы с tрьзной 
и жестокой природой за существование, причем за 'сущест
вование не отдельной личности, а всего трудового коллекти
ва - «один за всех, все за одного», «на миру и смерть крас

на». Поэтому истовость не может быть свойстве.Jiша сослов
но или классово государственно организованной обществен- • 
ности. 

2. Истовость - это убежденность в единстве начальных 
мотивов и конечной цели, в долженствовании такой непре
рывной, поколениями продолжающейся трудовой борьбы, 
убежденность в единстве; вызывающем необхtщимость раз
меренности трудового ,процесса от его начала до к'онца, 
причем и это начало и· этот конец суть только звенья спи

рального трудового круговорота целого ряда поколений («НР 
нами повелось, не нами и кончится»). 

3. Истовость - это осознанно{;ТЬ полного отказа от субъ
ективных переживаний, страстных или эмоциональных, от 
всяких личных волевых проявлений. 

4. Истовость - Это осознанность необходимос'l'и -беЗоrо
ворочно подчинять всякую личную (то есть продоЛ'жающую
ся только короткое время) инициативу непрерыв'ности и раз
меренности для многих поколений целенаправленной и ор
ганизованной коллективно полезной действенности. 

5. Истовость - это такое безусловное и беспрекословное 
подчинение такому соотношению проявлений энергии воз
буждения - торможения, которое организует единый по ти
пу для всех темперамент - моторно~р·а·в;новесно-размерен
ный, без имhуЛьсивных вспышек и 'падений, .настойЧив·Ь1й 
по достижению коллективно-полезного, лиш_енный не толь
ко дезорганизующего воздействия вольных выявлений стра
стности и эмоциональности, но и всяких вообще субъектив~ 
ных переживаний. 

6. Истовость - это приятие как незыблемых ;В:сех выра-: 
ботанных многовековым трудом коллектива нав'1>1ков -'--ТРУ· 
довых и идеологических. 

7. Истовость - это определенная организация идеологи
ческого поведения. Запечатление в искусстве истовь1х про-
цессов создает истовый стиль. . 

Истово-трудовые навыки 1 являются моторно-целевыми, 
а не абстрактно механизованными. Трудовая затрата фи-

1 ·Это выражение ·обозначает идеологичеокое отр.ажение · патриархат~
но-общинноll: жизне~:~ной практщо~. в отличие .от «Идеолог.и.ческой исто
вости:. - идеологии, вырабатываемой . господствующим·· сословием в 
эпоху раннего феодализма. - Примечание ред. · · 
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~-ii1ttrQ·ёк:0Jt'i энер1rнм, орtам:И1з;rе1'сЯ tм осн·ове выра~ота;нмьис: й' 
непоколебимо усвоенных схематических процессов трудовой: 
деятельности. 

Истово-идеологические навыки определяют отношение 
сознания трудящегося коллектива и каждого его отдельного 

члена к явлениям природы, в зависимости от которой про
ходит вся трудовая жизнь, к явлениям труда и к трудовому 

поведению, к коллективным отношениям и к поведению 

внутри и вне своего коллектива. · 
Истовость поэтому есть коллективная ш~реживаемость 

объективной трудовой необходимости при борьбе с приро
дой. 

Истовые тру до вые эпохи полагали идеолqгическими 
принципами своего бытия и qрганизуемого им коллективно
го сознания: трудовую деятелъность и ее коллективную ор

ганизованность, неизменность и постоянство, равноправие 

и равноответственность, переме?i{ающуюся., то есть неустой· 
чивую, периодизацию; истовые эпохи допускают чередова

ние, но не изменение, - соотношение, но не абстрактное под· 
чинение. · 

В истовые эпохи внимание и память достигают громад
ного развития и силы. 

Внимание приобретает напряженно волевой характер. 
Иам.ять удерживает все принципы и мельчайшие прие· 

мы коллективного обихода, много тысяч стихов, былин, iн~
сен с их напевами, сказов, обычаев, обрядов. 

Мышление и воля растворяются в истовой действенно
сти сознания. 

Облик истового. поведения отмечается степенностью, су· 
ровостью. Вся суета и суетность отметаются. Чинное усер
дие, выдержанная неприметно настойчивость, спокойно про
являем·ая решительность отрицают неорганизованность по· 

ведения, легкомысленную порывистост_ь и маниакальное уи· 

рямство. 

Истовость характеризует всю массу коллектива (кресть· 
янство, как земледельческий коллектив), и поэтому исто
вость. объективна и в своей субъективности. В условиях тру
довой истовости сознание организуется не соотношением 

абстрактных понятий, а соотношением образов и образных 
процессов, с которыми, как с типовыми единичностями, по

стоянно с-талкив.ается. коллекти,в в своей трудовой земле-
дельческой практике. . . . 

Трудов.ан истовость земледельческого крестьянства в 

Ро~сии, до прявления фабрично-заводской промышленност,И; 
и· «заработка», опр,еделяла: Периодичную организацию тру· 
довых процессов и бытовых условий в цх зависимости .. or; 
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; 
врем~Ц,щЭс;1.11~:;.;.·U!~I:Фt(>ВЛе~tиё- собсtsе1ш~ыми __ трудовыми ~~it.iйf:я-
ми :ар'оп·Итан:И:Я, одежды, жилища;;Такое трудовое *Фзяйст
во организовалось равноправными и равноответственн:Ьrми 
трудовыми усилиями всех участников данного коллектива 

сообща и каждого человека в частности. 
Истовая моторность объединяет всю нервно-мускульную 

систему при каждой работе, при каждом целенаправленном 
движении. Поэтому дыхание, организуя свою ритмику энер
гией трудовых движений, конструктивно озвучивается в ис
товый образ музыкального напева, в который артикулирую
щая речевая способность привносит словесно-образное офор" 
мление. _ 

При трудовой истовости существует целеобъединенное 
последование разных целенаправленных трудовых движе

ний, но не последование одинаковых, абстрактно механи
стично производимых движений, как это свойственно peгpe
t-uum moblle машинной энергии. При трудовой истовости 
равным образом не употребительна разно-упорная органи
зация равнодлительных движений, как при этикетно орга
низованной темпераментности движений во времена цен
трализованного абсолютистского режима. 

Меру соотношения энергий возбуждения - торможения 
при данной работе каждый участник истового трудового 
коллектива определяет и устанавливает самостоятельно, в 

зависимости от данного целенаправленного движения. 

~совместные дJrя всего трудового коллектива иннервации 
энергии возбуждения - торможения (работные движения) 
бывают редко. Их примерами могут служить: «Дубинушка», 
«Эй, ухнем!», молотьба цепами, ковка в два молота, гребля 
рядами весел при наличии рулевого. Шагание происходит 
равноупорно в обе стороны, в обе ноги (из-за рыхлой поч
вы, кочек, камней, грязи, древесных корней, из-за размерен
ных трудовых усилий корпусом и руками~ 

Истовое стремление «узнать» не есть стремление «по
знавать». 

Стремление «узнать» свойственно человеку как трудо
вой, так и идеологической истовой эпохи. Но этим эпохам 
совершенно чуждо стремление «познавать», то есть стремле
ние сплошного развития сознания в зависимости от разви

тия самого общественного процесса, которое при коллектив
ной трудовой. истовости отсутствует. 
~- Истовость исключает возможность проявления пытливо
сти, так как пытливость имеет своей целью и следствием 
J;iеремену идеологии поведения, что в корне противоречит 

uстовым установкам на неизменность и постоянство. 



· :'И~тьв·6с1ь· . орtаiШзу~т • · йнеШнюЮ на~людателыtость 
и внутреннее созерцание трудовых процессов и их образов. 

При истовости возникает взаимопроникновение трудово
го разм~ренного принципа и идеологической обрядности, 
нерушимо организующее весь быт трудового коллектива, 
для которого самый процесс данной работы является тру
довым обрядом. При истовом трудовом поведении большое 
исходное значение имеет. действенность синергистов-регу
ляторов, организующая осмотрительность, рассчитанность, 

распределение энергии и распределение материала,· на ко

торый направлены трудовые усилия. 
При трудовой истовости невозможно абстрактное мыш

ление, абстрактное созерцание. Истовое мышление осозна
ет бытие в его бытовом преломлении на основании трудо
вых процессов и обусловленных ими коллективных отноше
ний - родовых, семейных, возрастных, - организованных 
в коллективе как подчинение, как уважение к старшю.;; по

степенная организация трудоспособности младших является 
не обязанностью, а жизненной необходимостью, диктуемой 
продолжением трудового процесса из поколения в поколе

ние («так повелось от дедов»). 
Истовую интонационную речь отличают: 
а) протяженность, спокойствие, рассудительность; 
б) резонирование (голошение) слогов (гласить, окание, 

акание и т. п.); 
в) вескость· ритмического значения интонаций- простой 

и соединительной; 
г) отсутствие абстрактных звукорядов; у каждого напе

ва - характерный для него лад, вид этого лада и его ambl
t'us (траектория звуков лада и их ритмическое значение), 
следовательно отсутствие таких абстрактных «заменителей 
·интонаций», как последование звуков по механистическому 
признаку- поступенно, по звукам «гаммы», то есть по зву-

кам абстрактного звукоряда, а не по значению и качеству 
звуков во внутренней слуховой настройке, или по звукам 
трезвучия, то есть по звукам, не объединенным сопряжен· 
iюстью или направлением тяготения. 

Истовость жизненного поведения и его истории запечат
левалась в творчестве трудового крестьянства: в его обря
дах, былинах и сказах, пословицах, в его тру довь1х, посиде
лочных, хороводных, игровых песнях, в его плясах. Все эти 
творческие проявления сопровождали выработанные столе
тиями схемы-обряды для каждого события как семейной 
жизни, так и жизни· трудовой и коллективной. Истовость 
запечат'лена в архитектуре, одежде, вышивках, тканье, ору· 
днях труда, утвари, обстановке и т. п. 



. Q,:m!и•ЧtИil\~J,'Jfi>Nit1ми n'{!)JИ•Эй:Э ка ми «ё'tбtщх тру довьiх, ;ЙAtte• 
вов. являются: " ., .. 

а} :р<авНозначительная размеренность; 
б} отсутствие абстрагирующего моторное движение раз

мер1а, устанавливающего разнозначител.ьное соотношение 

долей моторного движения (как ходьба, так и работа): 
в истовой действенности и ритмике и моторности вдох - вы
дох, взмах-удар, предыкт- икт равнозначительны, рав

ноупорны, равноответственны; 

в) мера единичных расчленений движений, из которых 
состоит данная работа, определяет долю.- метрическую ме~ 
ру напева, пульсацию трудового процесса; доля напева яв

ляется данным отдельно и конкретно целенаправленным 

движением. Доля истового напева не является абстрактной 
единицей расчленения времени, как это свойственно эти.кет
но-темпераментному стилю, в котором доля абстрактно са
модовлеюща и не организуется движениями, стремящимися 

к конкретной цели; такая доля .а·бстрактно механизирует 
движение, превращает его в шагистику. 

В более позднюю эпоху, совпад~ющую по времени со 
становлением романтической я психологической творческих 
эпох, трудовая истовость допускает влечение-страстность и 

реакцию-эмоциональность как состояние при переживании 

ситуаций и условий трудового процесса. Но истовости со
вершенно чуждо самостоятельное переживание вольных, 

возникающих вне трудового процесса психических явлений. 
Поэтому истовым является при полном своем подчинении 
организующей энергии синергистов-регуляторов - весь сор
rанизовавшийся в коллективном трудовом процессе харак
тер как целого коллектива, так и каждого его отдельного 

члена, то есть единство всех ощущений-чувств, стремлений
влечений, реакций, состояний, настроений, моторных прояв
лений, созерцательных способностей, волевых напряжений, 
во в.сех условиях прqявления этого характер,а. 

Истовостью определяется осознание личности, хотя и ли
шенной индивидуальной свободы, но сильной своей принад
лежностью к такому стойкому орrанизму, каким является 
трудовой коллектив. 

Ист0вый трудовой коллектив отграничивается от всех 
со.седних коллективов. Коллективы сосуществуют, ,J-jO в их 
обих0де отсутствуют принципы, способные о,рт,?:низовать 
связное спл0шное конструктивное едиRство w~5:I:д.,1a коллекти
В·ОВ• и производимых ими процессов. 

Чрезмерное пер.енапряжение истово организованных 
энергий имеет своим следстви.ем аскетизм, фанатизм, ма
ниакальность. 
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'~q}р•у:ДЯЩИеСЯ !Не' MOFYT е'ЬIТЬ ИСТОВВIМИ В КаШ•ИТаЛНСТИЧ\е.• 
ском быту; их идеология организуется при других услови• 
ях (не борьба с природой на свой риск и страх, а зарабо. 
ток на жизнь), в других ситуациях и отличается от истово
сти присутствием абстрагирующего начала в мышлении; 
деятельность синергистов-регуляторов не является конструк

тивно-решающей в их поведении, в организации которого 
существенным является при,сутствие руководящего по свое
му значению интеллектуального начала. 

Истовость ка'к творческий импульс, обусловленный на
сущными Жизненно-трудовыми условиями, исторически за
вершился в творчестве И. С. Баха. Сама же проблема 
трудовой истовости как выработанной человеческой физи
ческой трудовой практикой организующей творческой силы, 
как образа творческого мышления находилась в течение 
столетий вне поля зрения писат.ел'ей; .живоrтисы:ев, комФю
зиторов. Истовые типы выводились в литературе XVI
XVI II вв. как; пережиточные явления· (например, Пятница 
у Дефо и Санчо Панса у Сервантеса). Только психологи
ческаи эпоха, вызвавшая пытливый интерес ко всем исто
рически обусловленным идеологическим 11роявлениям, на
правила творческое внимание и на пытливое осознание со

хранившейся еще кое-где истово трудовой организации кол
лективной жизни. 

На З'аi'!аде·шоnен и Лист, в России Бородин и Мусорг
ский дали изумительные обр.азцы музыкального постиже-
ния именно трудовой истовости. -

Бородин в хоре поселян и в хоре дозора из «Игоря» со
здал художественные памятники трудовой истовости, со
вершенство которь1х никем из композиторов не было прев·
зойдено. Его же «Песня темного леса» прекрасно передает 
сурову:ю и. гр·озно-жестокую мощь сконцентрированной для 
действенной борьбы подлинно истовой энергии. Мусоргский 
в ·«Хованщине» несколько раз набр·асывал верные по своей 
насыщенности истовые облики. · с·:" 1 · ") 

·. В русской словесной литературе Тургенев, в «Заиисках 
охотника>~ и в других своих произведениях запечатлел м•ио

го · наблюдений истового поведения и истового колорита; 
Даже повести, написанные им на склоне жизни,...,."- «Песнн 
торжествующей· любви» и «Клара Милич» - черпают силу 
своей психологической убедительности в истовых истоках 
х~:фа'ктеров действующих лиц, · " ,, 

Исходя из вышеизложенного оп1э:еделения истовости и из 
исто,рически психолоrического значения выработанных ею 
творческих принципов, очевИ:дно, что музыкальным пока-: 
зателем действенности характера народа и свойственных 
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этому ;f;:\~~;ктеру, типqв интонациG>,нмо-музыкального ие1;1,ево

гq: лрощесса является вырабатываем,ь1й поколениями трудо
вой напев, запечатлевающий истовость поведения, истовую 
идеологию первоначально землевладельческих, патриар

хально-крестьянских трудящихся масс. 

<Идеологическая истовость) 

История музыкального быта уже с IV ст. н. э. в преде
лах Римской империи стала запечатлевать борьбу трудовой 
речевой энергии с идеологически организующей: по
ведение ритуально-обрядной энергией государственного ·ре
жима. 

Проявления трудовой истовости вносятся в обществен
ный речевой обиход трудовыми слоями населения Италии, 
выдвигающимися вместе с начинающимся официальным 
признанием христианства. Эти проявления входят в виде 
музыкальных трудовых попевок в организующие общест
венное внимание музыкально-речевые офqрмления богослу
жения и, вероятно, бытового общеf[ия, постепенно образуя 
официальную музыкальную речь церковного обихода, про
никавшего в те времена во все поры общественного и се
мейного быта. 

Памятниками этих истовых речевых проявлений остались 
трудовые попевки в так называемых амврос.ианских гим

нах, широко распространившихся в бытовом обиходе бла
годаря своей интонационной родственности музык~льной 
речи трудовых слоев населения. Эти гимны отметили и про
никновение различно целенаправленной моторно-речеl'lой 
трудовой интонации в идеологически оформленную интона
ционную речь высших слоев населения тогдашней римсК<'>Й 
империи. 

С этого времени трудовая истовость стала определяться 
как энергия, прини)\iающая участие в процессе ,.орrанизации 

трудового народа, что стало восстановлять против нее и про

тив всех ее проявлений организующуюся постепенно на но
вых идеол_огически абстрагирующих принципах государст
венную власть, опиравшуюся на внетрудовое унифицирую
щее мышление светских и церковных руководящих кругов 

постепенно возникавшей феодальной эпохи. Догматическая 
церковная идеология выступает против все возрастающего 

влияния труде5вых речевых принципов и приемов на музы

кально-речевое мышление и его оформление, ввиду их боль
шого значения в разгорающейся с·оциально-идеологической 
борьбе. 

84 



Около начальной грани VП ст. при папе Григории VI 
(вернее при трех папах Григори.Ях) папская власть, пре
тендуя на подчинение себе всех видов общественно-значи
мого, научного и художественного мышления, начала пла

номерную борьбу с напором вольной энергии трудящихся 
масс, стремящихся направить культурное развитие в широ

кое общественное русло, освобождая его от оков государст
венно-режимной косности. 'Чтобы сдержать этот напор, бы
ло предпринято идеологическое унифицирование проявле
ний общественной речевой энергии, являющейся могучей 
силой воздействия на массовое сознание. Власть - и госу· 
дарственно-административная и церковная - приступила 

к установлению необходимых для этого идеологических те
зисов и желательных и допустимых типов речевого пове

дения. 

С этой целью предпринимается изгнание из церковного 
обихода трудовых попевок, то есть самих амвросианских 
гимнов. Гимны заменяются абстрактно-созерцательными 
«григорианскими» распевами, в конструктивную и компози

ционную основу которых были положены единообразие, од
нотипность, однопланность. 

Отныне созерцательностью ограничивается действен
ность внимания, сознания, мышления. 

Почти ть1сячу лет созерщшие было основным принци
пом творческого мышления и художественного восприятия 

и в архитектуре, ваянии и живописи, и в словесной литера
туре, и в музыкальном искусстве, и в той отрасли пластиче~ 
ского искусства движения, которое позднее организовалось 

в. классический балет с его пуантами, турами, аттитюдами, 
арабесками и прочими приемами оформления, сосредоточи·в· 
шими внимание на созерцании самодовлеющей изобрази
тельной моторной ловкости. 

· С этой созерцательностью вступили в борьбу и гуманизм 
ренессанса и церковная реформация. Им удалось неподвиж
ность созерцания феодальной эпохи, эпохи идеологической 
истовости, перевести в процесс, но все же процесс созерца

тельный. С_озерцающее рассуждение в виде раскрытия идео
логического тезиса на несколько столетий, вплоть до эпо.-. 
хи европейских революций от 1789 до 1830 года, определи
ло, в свою оч.ередь, творческое мышление и его восприятие. 
И готический стиль в архитектуре, основанный на противо" 
речивом распоре энергий и доведенный до купольности, 
и ·. централ.ьная равновесная конструкция в живописи 

и скульптуре, и созерцающее рассуждение од, сатир, траге• 
дий, комедий и научных трактатов в словесной литературе, 
и симметричное конструктивное раскрытие моторного, по• 
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степен,но .с:гщ:1оsяще:rо~я. · ИДiеологичеаким .. тезиса, про1f.Изы
вающее все музыкально-творческое· мышление от са'МЫХ 

мел·ких песенно-танцевальных схем до сонатной в ее камер
ных и симфонических преломлениях, - все это основ·ано на 
рассуждении, симметрично раскрывающем положенный 
в его основу идеологический тезис. 

Принцип неподвижности созерцательного процесса, свой
ственного феодальной эпохе, проявился и в том, что офици
альным литературным, научным языком становится посте

пенно отмирающий как язык живого быта латинский язык, 
что тормозит мышление, развитие сознания. 

Само звуковое речевое оформление на мертвом языке 
неизбежно должно было становиться безжизненным" скан·
дировочно-просодичным, оно лишалось жизненной гибкости 
и упругости трудовых интонаций. Сама интонационная кон
струкция словесной мысли застыла на схеме сопряженности 
двух интонационных упоров при обязательном начале мыс
ли с субъекта, за которыми уже следует предикат. Эта не
подвижная застылость конструктивного соотношения частей 
мысли даже в живой речи сохранилась в большинстве за
падно-европейских языков до настоящего времени. Русский 
язык, конструктивно и композиционно организовавшийся 
в другую, позднейшую эпоху, наоборот, чрезвычайно гибок 
в своем многообразии и разнообразии соотношений частей 
мысли. 

В VII ст. начинается упорная, еще и сейчас, в ХХ ст. 
длящаяся борьба вокруг принципов конструкции самой 
внутр.енней слуховой настройки, вокруг возможности ис
пользовать самые разнообразные ритмические процессы, 
для которых эта внутренняя слуховая настройка служит 
опорой. • 

Это возможное разнообразие и многообразие, обуслав
ливаемое многообразием вызыва~qщих внутреннюю слухо
вую настройку трудовых процессов, заставляло I!l,:е1р1кювную 
власть :вводить огран.ичения, как в виде узаконенных·, кано

низованных речевых траекторий - церковнЬ1х гла-сов,. та!{ 
и в виде контролирующих однотипную абстрактность слу
ховой настройки звуковых приборов - музыкальных инстру" 
ментов с абстрактной, механизированной, фиюшрованной 
поср.едством клавишной организации ·звукоизвлечения· на
стройкой, 'Которую удалось получить на органе, •каждая 
труба которого извлекала только. один звук ОПiJ'>iедrеленной 
неизменя0емой вi.1соты. П.ринцип .настрой;ки. такого :инстру
мента был из.обретен ·самый абстрактно-механистический, 
ка!К арифметическая темперация, звуковая скала которой 
получается от умножения числа колебаний нижнего звука 
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cкA:л.tit. нд~ n:рФсtые ЧИGJia и З:атем путем зaд0Jtнe.11It.!t---~M~· 
чаюlii.ихся промежутков, путем деления числа колебаний 
полученных вы.сших звуков скалы на :rак.ие же простые чис

ла. Этот механистический подход к звуковой скале благо
даря работам физика XIX ст. Гельмгольца укоренился и до 
сих пор принят в науке о звуке; но на внутреннюю слуховую 

настройку нормального трудящегося человека он не имеет 
никакого влияяия. Даже настройщики клавишных инстру
ментов в самом нач~ц1е XVIII ст" принужденные к этому 
реальной музыкальной практикой, отказались от арифмети
ческой темперации и положили в основу настройки прин
цип постепенного изменения слухового порога, ПPJ:i котором 

каждая верхняя октава к нижнему звуку имеет число коле

баний больше двойного, и, следовательно, каждый полутон 
повышающейся звуковой сд1лы боль.ще предыдущего. 

Механизацию слухщюй наст;рm1Jщ, ):~!;>!ДВИНУТУЮ как ар
гумент против слуховой импульсивности, трудовая мысль 
сумела повернуть против своих же угнетателей. Найдя 
в фиксированном строе проекционную звуковую опору, 
творческое музыкальное мышление стало создавать музы

кальное выявление вырабатывавшейся на новой историче
ской основе трудовой коллективности. Стало развив~ться 
одновременное разнозвучание, разноголосие. 

Созвучание разл~ч.1-10 оформленных голосов заставило 
находить для каждого го.ласа, отличающие его моторные 

образы. Музыкальная речь стала ~степенно терять свою 
скандированную просодию и изыскивать принципы и прие

мы декламационной логики, то есть хотя и абстрактного, но 
все же допускавшего риtмические соотношения, расчлене

ния и· обособления частей словесной мысли средствами не 
зависящего от текста музыкального речевого процесса. Это 
повело. к об.разов.анию интонационных____:_ не словесных - об~ 
разов и подготовило появление инструментальной, то есть 
самостоятельно существующей, с самщтоятельным11 про
цессами мышления, музыкальной речи, заставило в музыке 
отыскать пр.ющипы соотношения интонаций, осознавать ла
довые раккурсы и подходить к проблеме музыкальной пер
спективы. 

Режим феодальной эпохи, стараясь обосновать свои 
идеологические требования общественной и личной орга~щ
зо,ванности поведения в соответствии с состоя,нием и раз

витием интещ1ектуальиых процессов своего режимно.-. 

го мышления, nыра:ботал и особые приемы для обоснованИ!J 
эти~ своих· требований. Обоснования эти исходили: из убеж
дения в истине ·откровения, богом переданного людям и за
печатленного в священном писании. Поэтому от людей тре• 
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~ьмлэ.~1>~~сл·~h·ю1· ·вера. fолt<оваtь · о'tкрьйеннё мсnрещалось 
высшей Церковной властью; можно было, и то лишь избран
ным и уполномоченным на это лицам, профессорам-исповед
никам, пояснять его (подразумевалось- истины священно
го писания) значение и бытовое применение. Это искусство 
пояснения, долженствовавшего применяться к потр.ебностям 
и запросам церковного режима, составляло предмет схола

стики, и самое идеологическое поведение эпохи можно на

звать схоластическим. Оно обосновывалось идеологической 
истовостью, представлявшей собою применеJ:Iие принципов 
трудовой истовости к условиям не обособленной трудовой 
жизни отдельных земледельческих коллективов, а к истори-. 

чески обусловленному массовому сосуществованию и земле
дельческих, и ремесленно-цеховых, и торговых, и дружин

ных и других коллективов при постоянно меняющихся об
щественных взаимоотношениях, развивающейся обществен
ной борьбы в государственном уже масштабе, в политиче
ских условиях тогдашней феодальной Европы. 

Господство идеологической истовости, ее исключитель
ность доходит до европейских церковн?Iх расколов в начале 
XVI ст., когда она стала сменяться двумя интеллектуально
идеологическими направлениями общественно-значимого 
мышления. 

Одно из них - бывшее следствием нарождавшегося еще 
в XI-XII вв. сознания культурно-передовой общественно
сти, освобождающейся ,~от оков идеологической истовости, 

•" от ее схоластических приемов мышления, - имело своим им-

. пульсом пытливость вольного в своих процессах разума. 
Эта пытливость вела к выявлению разума, к организации 
поведения на осознанных этим разумом принципах соот

ношений в среде трудовой общественности и старалась пе
реводить быт в культурный процесс, осуществляющий при
знание человеческого достоинства за каждым честно трудя

щимся и осуществляющим свои общественные обязанности 
человеком. От этих евоих принципов это идеологическое 
направление получило позднее название гуманизма (Шек
спир олицетворил его в падре Лоренцо в трагедии «Ромео 
и Джульетта», а Чайковский музыкально одухотворил этот 
образ, дав ему широкое развитие в сuоей увертюре-фанта
зии). 

Второе из этих интеллектуально-идеологических направ
лений, проводившее организацию общественного сознания 
и мышления согласно тезисам становящегося абсолютист
ского режима, прикрылось греческим термином «реторика», 

риторического искусства, сменившего схоластическую ка

Зуистику. 
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Возникновение разног.олосия - диафонии - совпало · с 
пробуждением в XI ст. повсеместно в Европе стремления 
материально выявить конструктивную энергию пытливого 

творческого мышJ1~нии, явившегося отображением борьбы 
трудовой действительности во всех ее отраслях с идеологи
ческой абстракцией феодальной политической и церковной 
власти. 

Это творческое мышление стремилось запечатлеть в кон
структивных образах всех искусств - в соотношениях этих 
образов - идеологические понятия, выработанные тогдаш
ней культурой на основании дальнейшего осознания исто
вых принципов идеологии. 

Начинается строительство церквей-соборов, обществен
ных дворцов (ратуши), самой своей конструкцией передаю
щих идею, а не только бытовую целенаправленность. Эти 
постройки объединяли весь цех, всю общину, весь город 
для создания памятника своего идеологического лика~ 

романский стиль, а позже - своего облика в готическом 
стиле. 

Начинает преодолеваться принцип самоотречения и по
степенно выступает притязание на право и порядок, соот

ветствующие историческому моменту, новому материально

му производству, географическим условиям, общественным 
реально существующим соотношениям .. 

Живопись. от ликов стала переходить к обликам, а за
тем, хотя и значительно позже, к портретам. От репрезента
тивной нарративности живопись стала переходить к идейно
организованным самоопределяющимся и замкнутым гео

метрическим схемам, явившимся уже сами по себе графи
ческими образами (возникновение формата картины, соот
ветствующего направлению и протяжению моторной энер
гии. сюжета, вписывание соотношений действующих лиц 
в треугольНИ!\, круг, овал, знак бесконечности и т. п.). Это 
свидетельствовало о появлении различных принципов кон

струкции картин, обусловивших в свою очередь необходи
мость появления перспективы. До этого же фрески запол
няли случайно qказавшийся свободный промежуток стены, 
все фигуры размещали равнопланно, пользуясь только прие
мами заслонения, при совмещении в одной картине самых 
различных масштабов. 

Родной язык - lingua vulgare - стал проникать в лите
ратуру взамен режимного мертвого латинского языка; опре

деляется· поэтому возможность возникновения новых кон~ 
струкЦий мышления, новой речевой ритмики. На родном 
языке стали соЗд.аваться близкие быту образы; стало раз
виваться новое научное и бытовое мышление. 
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i~1~~з11~м~~;iЕIРJЗ!-{И•к:а.ет потребИiЩЩв:iщередать разноФ'браз
ность ~КriЛ~I'ектirвю)сти (многоголосие) взамен одно6б.р·а~зно
сти. о·@щности (на·пев и его подголоски). 

Даже в церковном обиходе нарождаются новые прин
ципь1 строения самих напевов, вызванные новыми ситуация

ми, в которых появлялись и действовали эти напевы (их 
тезисность в виде непреложного образа - cantus firmus и их 
значение коллективности объединения в имитациях на такие 
кантус фирмусы и т. п.). Бытовые напевы не только допу
скаются, но и привлекают к себе внимание и даже стано
вятся атрибутами целых корпораций, превращаясь в cantus 
f irmus, присутствие которого в заказном музыкальном про
изведении указывало на самого заказчика, подобно тому, 
как портреты заказчиков на иконах или атрибуты святых 
на иконах и скульптурах указывали на цехи, заказавшие 

эти произведения. Это влечение к конструкции, к искусству 
как выявлению своей идеологии, а ·Пе посвященному только 
изображению сделавшейся абстрактной идеологической тра
диции, идущей от призрачного откровения, указывает на 
важный исторический скачок сознания - общественность 
начинает производить для себя и из се•бя, а не подчиняет 
свое производство идеологически-тезисным штампам режи- . 
ма. Производство переходит в творчество. 

Одновременно с таким действенным напором общест
венно трудовой энергии режим усиленно развивал приемы 
своего воздействия для возможного ограничения этого на
пора. Наряду с отстаиванием выработанных схоластикой 
догм идеологически допустимой области для мышления 
и приемов его словесного оформления, шла жесткая орга
низация схем моторного поведения, куртуазного и сослов

ного. Стали изыскиваться приемы ограничения и возмож
ного стеснения изобразительных и выразительных средств 
музыкальной речи, успевшей к тому времени выявить свое 
мощное воздействие, организуя уже не только колле·ктив, 
но и массу 1• • 

Так как трудовые попевки расшатывали· желательную 
для режима едино.образность и абстрактную неподвижность 
схематической внутренней слуховой настройки и увлекали 
речевое музыкальное оформление в темпераментную много
образную моторность, способствуя прорыву страстных вле
чений и эмоциональных реакций, вызываемых жизнью среди 

1 То есть не только противопоставляющие себя власти сеньоров и 
церкви городские самоуправления, патрицианские объединения, но и 
осознающие свое внецеховое единство трудящиеся массы. - Приме
чание ред. 
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тр:у.да и бор:ьбы; 'l'О;.Идеолоrи официальной феодальной КйС•: 
ности стали преследовать всякое многообразие и разнооб
разие внутренней слуховой настройки {лады и виды одного 
лада), психологическое уточнение как в виде выразительно
сти интонации посредством раскрытия ладовой сложности 
внутренней слуховой настройки, так и ее моторно-метриче
ской изобразительности. Их стали заменять неподвижно
стью ритмики, предписываемой одномоментностью каждого · 
построения (церковные гласы) ,. единообразием скандиро
ваюtой схематичной моторности. 

Схоластический ограниченный кругозор идеологической 
истовости стал сменять собой психологическое богатство 
трудовой истовости. 

Официально проводимая истовая идеология феодальной 
эпохи сосредотачивала волевое напряжение общественного 
внимания на внечувственном, на внеизобразителыюм, на 

вневыразительном" то есть на внеобразном - на не завися
щем от реального бытия и повседневного быта. 

Окружающая человека природа, склонности, влечения, 
интересы человека, его борьба за существование и за идео
логическое осуществление своего общественного бытия бы
ли выключены из области процессов, осознаваемых и запе
чатлеваемых искусством этой эпохи - настолько, насколько 
это В!@Зможн.о было, не лишая искусство необходимых ему 
материалов и пр.иемов оформления, которые, как бы они 
ни были абстрактны, должны были все же черпать свой ма
териал из окружающей жизни и, следовательно, запечатле
вать современное иносказательно, так с~азать - между 

строк. 

Абстрактное музыкальное мышление в абстрактных об
разах, с абстрактными соотношениями одномоментной рит
мики было обусловлено рядом ограничений. Многообразие 
внутренней слуховой настройки, разнообразие в пределах 
одной какой-либо внутренней слуховой настройки пресле
довались как нарушение .принципа единообразия и непо
движности. Современным нашим научным осознанием то
гдашние церковные гласы определяются как своеобразное 
использование внутренней слуховой настройки, как траек
торные отрезки звуковой скалы так называемых «натураль
ных», то есть неполных видов мажорного и минорного Ла

дов. Крайние звуки этих гласов, весь ambltus. каждого на
пева, то есть весь его звуковой· состав (во всех октавах), 
состав по неустойчивым и устойчивым его звукам, выде
ляемые в нем моторно-упорные звуки, долженствовавшие 

начинать и кончать построения каждого ведущего_ голоса, 

и звуки, определявшие ритмические упоры и расчленявшие 
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офiэрмле-нйе '«КаденциstмИ», _,...все ·это, вместе·взятое, орм..: 
низова:Jiо устойчивое «созерцательное» состояние слухового 
восприятия и не допускало действенных речевых проявле
ний сознания. 

Организованное такими ограничениями мышление при
нуждено было отказываться как от субъективности ощуще
ний и переживаний, так и от осознания объективности ре
ального развития общественного процесса и обуславливаю
щих его процессов труда и борьбы. 

Мышление насильственно было подчинено схоластиче
ским абстрактным идеологическим установкам. 

Церковная власть, стараясь удержать свое идеологиче
ское засилье, преследовала сама и через подчинявшуюся ·ей 
государственно-административную власть народное творче

ство и даже развлечения трудового народа 1• 

Жизненная бытовая реальность имела значение лишь 
постольку, поскольку она преодолевалась. Поведение - лич
ное и общественное имело своей целью самоотречение, то 
есть идеалом этого преодолевания является аскетизм, от

каз от мира, отказ от его «соблазнов», от его ·ощущений, ре
акций и переживаний. 

Антагонизм. абстракций и жизненной реальности, борьба 
аскетизма против влечения к ощущению физического до
вольства - являются творческой темой многих произведе
ний искусства этой эпохи (песнопения «Dies irae», «Stabat 
Mater», живописные «Пляски смерти», вышитые плащани
цы, широкое распространение распятий и многое другое). 

Режим вырабатывает в изобразительных искусствах те
зисные лики, долженствующие остановить стремление к изо

бражению реальных физических лиц, дать характеризую
щие психику портреты. Устанавливались точно и нерушимо 
все предметы допустимого - положение тела, вся одежда 

и атрибуты, то есть создавался канон изобразительности, 
нарушение которого каралось как святотатство. 

Режимной речью вырабатываются аскетические каноны 
обрядовых, то есть опять-таки тезисных распевов, должен
ствовавших заменять моторно-перспективно охарактеризо

ванные, психологически обусловленные, импульсивно возни
кавшие мелодии. 

Так как по тем же причинам более или менее развитое 
мышление понятиями излагалось на отмерших, следова-

1 Пример из русской истории - запрещение и преследование народ
ных обычных увеселений на масленой неделе, 'гонение на скоморохов 
и т. п., введение новых, заимствованных из Византии церковных напе
вов в XVII в. патриархом Никоном и царем Алексеем Михайлdви
чем, - Примечание ред. 
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тМьйо, ·аострактнь1х и лиrllенных мзможносfи развttмтьсst 
языках (в России - на церковно-славянском языке), то жи
вые трудовые интонации отмирали, заменялись абстракт
ным скандированием по слогам с абстрактными промежут
ками между словами. Мышление схематизировалось. 

Музыкальное ритмическое мышление и музыкальная 
речь заключались в тиски церковных абстрактно-звуковых 
штампов - церковных гласов, каденций, начально-конеч
ных формул каждого голоса, в организации уставного мно
гоголосия. 

Непосильная на той ступени истории для трудовых масс 
борьба надолго, на сотни лет задержала развитие психоло
гически обоснованной общественной музыкальной речи. Ста
ли развиваться механистические скандировочные штампы -
речитация на одном звуке, на поступенности, выродившиеся 

в особый речевой прием - в псалмодичность. 

Музыкально-творческое мышление XIX ст. не раз обра
~цалось к суровости эпохи идеологической истовости и ее 
борьбе с тенденцией, заложенной в истовости трудовой. 
Особенно привлекала эта эпоха своими психологическими 
коллизиями внимание Листа (Дантовская соната, Дантов
ская симфония, «Todtentanz»), многочисленные суровые об
разы его произведений, образы, основанные на обработке 
григорианских напевов ( «Н unnenschlacht», «Der niichtliche 
Zug» 1, оратории) остались художественными памятниками 
gтого интереса. 

Аналогия Идеологических коллизий этой отдаленной эпо
хи с коллизиями русской действительности XIX ст. неодно
кратно привлекала внимание и русских композиторов, па

мятниками чего являются многие их произведения. У Боро
дина - Пролог, сцена бояр в тереме Ярославны, хор дозора 
в опере «Князь Игорь» дают единство трудовой и идеологи
ческой истовости - может быть, даже с перевесом истово
сти трудовой. Затем следуют-совершенно изумительный 
романс Чайковского «В темном аде» и его же «Франческа», 
отдельнв1е места в «Хованщине», в «Песнях и плясках смер
ТИ>> Мусоргского. Затрагивал эту тему и Римский-Корсаков; 
но, в зависимости от своего характера, лишенного шири, 

мОщи и волевой насыщенности, он подходил к этой истовой 
теме (например, в «Младе», «Кащее», «Китеже») бо.1ее 
исторически-изобразительно и интеллектуально-созерцатель
но; он не умел передавать жуткость эпохи идеологической 

1 «Битва гуннов:., «Ночной поход» (нем.). - Примечание ред. 
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и~т~·SQ~f:й:;Jз:. об,~,а.эах др.аматич·ес~И·х iI;.1IИ> тр1агичес;ких рере
жи:в·щ+иii, как это делали Бородин, Мусоргский, Чайковский. 
Бородину, так же как Листу, удалось передать истовость 
в самых ее разнообразных видах. У русских композиторов 
истовость трудовая (хор поселян) и идеологическая наи
более ярко отображены в произведениях 'Бородина, в его 
симфониях, квартетах, опере, мелких вокальных произведе
ниях, и характеризует самый облик Бородина, как органи
зованность стихийно-богатырской мощи, представляющей 
.из себя единство истовости и радостного, широко энергич
ного волевого и действенного народного мироощущения. 

Танеев в хорах «Орестеи» приближается к и'стовости, но 
нарушает ее колорит сильно страстным насыщением эмо

циональных переживаний и сильным волевым напором, со
ставлявшими характерные особенности его творчества. 

У Рахманинова в некоторых его произведениях есть су
ровость и сконцентрированность · волевой самооР.ганиза
ции - черты, свойственные идеологической. истовости и со
прикасающиеся с истовостью трудовой. 

Русские композиторы часто разрабат,1;>шали суровый об
раз идеологически истовой темы «Dies irae» .._,.Чайковский 
(романс, Соната, Похоронный марш (ор. 21 № 4)), Рахма
нинов («Остров мертвых»), Глазунов (сюита «Из средних 
веков»), Мусоргский («Песни и п.1яски смерти», «Детская»), 
Мясковский (Вторая соната) и др. Вообще эта тем·а была 
одним из тезисов-понятий композиторов психологической 
эпохи, начиная с Берлиоза, Шопена и Листа. В своей мо
торной метрической схеме она пронизывает громадное коли
чество пр0изведеций, внося в них ости.натный образ настой
чивого (волевого) напоминания. В этом своем виде она 
скрыта во множестве колокольных звонов европейских ком
позиторов. 

В начале XVI ст. плясы трудового народа стали прони
кать в городской. музыкальный быт привилегированного 
сословия, обогащая моторную образность (возникновение 
сюит, партит, ordre, диЕ\ертисментов, кассаций, серенад, нок
тюрнов). Феодально-господствующая церковная власть;· ис
пугавшись расцветавшей в форме ренессансного гуманизма 
и реформации вольной идеологичности, вновь спохватилась, 
с новым ожесточением восстала против напора стихийных 
принципов и рриемов в словесном и музыкальном речевом 

искусстве. Но общественная борьба qсознавших свою силу 
масс и передовой культурной энергии заставила ее перейти 
от приемов запрета и гнета к самозащите и вызвала напря

жение усилий в виде iюнтрреформации. 
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·";Церковная контррефор·Маи:ия сама Должна была всту" 
пить на запретный до этого нр:емени путь рассуждения (ор·а
тории, мотеты, concerti da chiesa, кантаты). 

Светская феодально-реакционная идеология проявля
лась в сценических представлениях. В замаскированной 
хвалебной оде, которой, в сущности, была тогдашняя опе
ра, - стали искать средства идеологического воздействия, 
развивая в искусстве режимно-этикетные и галантно-рито• 

рические принципы и приемы организации интеллектуаль

ного и моторно-бытового поведения. При помощи этих. 
средств старались сдержать, затормозить развитие обще
ственного сознания. Государственная власть в своем стре
мящемся в то время к абсолютизму принцип~ была так 
же неподвижна; в противном случае она не смогла бы 
абстрактно организовывать, а должна б'Ь1ла бы д1ма из
меняться, применяясь к развитию общес<rвенiНЮ>сти. · 

Режим заставлял рассудок · прйлаживать интонации 
к своим идеологическим заданиям, что вызвало абстраги
рование самих интонаций, галантное риторизирование са
мим звучанием голоса. Для этого стала вырабатываться 
сложная система артикуляций и звуковых украшений (ag
rements, Manieren), которые организовались в протяженное 
целое при помощи декламационных принципов, разработан
ных уже ко второй по.iювине XVII ст. (Версальская школа); 

В мн·Ьгозву"lной музыке одновременность созвучания мо
ментов интонаций в различных голосах, одновременная 
совместность - гомофонность - потребовали своеобразной 
хронометрной организованности этой совместности, этой го
мофонности. 

В феодальную эпоху неминуемые случайности совпаде
ния граней интонаций определяли неорганизованность го
мофонности, но гомофонность все же была; она возникла 
вместе с самой первой двуголосной совместностью. Единич
ное определяло собой всеобщее. От случайного оформления 
шли к общей конструкции, а понятие общего определилось 
как термин «гомофонный» (совместно звучащий); феодаль
ная эпоха суммировала интонации. 

Становление абсолютистского режима потребовало яс
ности и общеконструктивной организованности гомофонных 
ритмических со0тношений. Это вызвало возникновение но.
вого принципа музыкального мышления: моторную орг.ани

зованность гомофонности - ритмическое моментове;ден,~;~е 
в точно регламентированных ладоритмических схемах, ;офор
мленное точно уста:навливаемыми метрике-моторными обра
зами. Так создался в результате длительного развития фи
гурованный стиль, фигурованность. 
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· Ограниченное режимом всеобщее стало определять про
явления возможного единичного. 

Началось в музыкальном мышлении расчленение поня
тия-тезиса, раскрытие смысла этого тезиса, способа его при
менения, - рассуждение по пояn 11.у тезиса, а не созерцание, 

как в эпоху до гуманизма, до реформации. 
Рассуждение- соната- стало сменять исповедание от

кровения - мессу. 

Развитие гуманизма было отмечено проникновением пси
хически обусловленной моторной интонации в идеологиче
ски оформленную речь. С этого момента идейное всеобщее 
(психическое, тема творческого задания) стало непосред
ственно определять целеосуществляющее единичное. Пси
хика стала организонывать гомофонные схемы - общеидео
логические образы, которые уже сами стали расчленяться 
на интонации, на частные образы. В высших творческих 
достижениях разум, по творческому заданию, определял 

и образы и интонации. 
Идеологическая борьба вырабатывала новые орудия, но

вые средства. Тезис боролся пpoTIJB тезиса. Здравый быто
вой рассудок организующегося режима: боролся против сти
хийно еще проявляющегося разума. 

В этой борьбе режима с общественностью - трудовой 
энергией в музыкальном творчестве - относительная победа 
оставалась за свободой отображения музыкальным созна
нием, мышлением и речью реальной общественной жизни. 
Даже ряд церковных соборов XVI ст. и на Западе и на Во
стоке не смогли предотвратить крах идеологически-схола

сrической цензуры и опеки. Наоборот, церковная тирания 
сдала свои позиции и в сфере музыки смогла отмежевать 
себе только призрачную музыкальную компетентность, . от
стаивая идеологически созерцательное оформление музы
кальных произведений, обслуживающих богослужение. Но 
церковь остается. воинствующей (militans), борется с пе~ 
редовым мышлением посредством инквизиции, явной и за
маскированной художественно-идеологической цензуры. 

В освободившейся области возможного культурного раз
вития, на арене расширившейся общественной борьбы му
зыкальный язык, подобно литературному языку, отбросил 
тиски и штампы, прорвал заградительные плотины и ринул

ся в стихию родного трудового языка, родной внутренней, 
организуемо'й трудом и борьбой, а не внешне навязываемой 
.слуховой настройки. 

Стали возр,,ождаться интонации (монодия, stylo rappre
sentativo), поведение и речь снова стали образовывать 
единство. 



Труд и борьба освобождали выявление многообразной 
слуховой настройки, выдвинули свою моторную организо-.. 
·ванность, свои пастушьи наигрыши, свои трудовые плясы, 

городские трудовые uРховые песни (канцоны, chansons, 
Lieder); стала расцветать, усложняясь изобразительно и вы• 
разительно, трудовая крестьянская песня; определилосh 

стремление и в быто:вой, и в философски-идеологической 
области искусства не только запечатлеть отдельные момен
ты, но и отобразить последовательность драматической дей· 
ственности, проявившейся в начинавшей идеологически осо· 
знаваться общественной борьбе. _ 

Начали образовываться принципы новой повествова
тельной цикличности - .не тол'око вокальной с инструмен
·тальной поддержкой (опера, оратория, кантата, духовный: 
концерт), но и чисто инструментальной (сюита, затем сона
та камерная и симфоническая), чем был отмечен громад
ный скачок в развитии не только предметно-фактических, 
·сюжетно-фабульных представлений, но еще больший ска·
·чок в развитии творческого «Надстроечного» сознания-' 

появилось становление уже психологически обусловленных 
·связных творчески"мыслительных процессов, сменивших фи
зически-трудовые и идеологически-абстрактные созерцания. 

Музыкально-творческое мышление стало освобождаться 
от пе.r1tt:нок И помбЧей:' словесных понят·ий и вступило на 
путь'' создания конструктивно-ритмических исключительно 
музыкальны)!: образов, которые в единстве со своими ком
позиционными оформлениями стали передавать понятия, 
выд-виrавшиеся идеологией переживаемой эпохи. 

Кружок графа Барди, монодия (то есть интонационность 
речевого мышления), лирическая драм·а, нарождение сонат
симфоний (взамен созерцания, рассуждения в виде орато- . 
рий), процесс мышления - партия (взамен тезисности зара~ 
нее данного пон~тия, попевочных тем. и колен) -'--все эт~f"Iй)~ 
вые принципы схем и приемы оформления отметили громад
ный перелом в антицерковной: борьбе, новую эпоху в обла·-
сти осознания действительности. · 

Но с этого же времени стала Завязываться новая борь
ба - борьба с новым противником, с абсолютистским, цен
трализующимся и централизующим режимом (Именно с- ре" 
жимом, государственным аппаратом, подчиненным монарху, 
а не· с новой организацией национального· государства), . 
с выдвигаемыми новым режимом тезисами этикетного идео

логического мышл.ения и общественного поведения, с пред
намеренно целевой направленностью образов, условно при~ 
меняемой риторичностью страстного рвения в поведении, 
при полном запрете как импульсивной, индивидуально про-



Я:в:1i11Яе•М'@'йr.-рт~астн@с:rи, так и эм0ц.й0Itадьной выразительно-
сти,психических переживаний. ':!' ' 

Изобразительная, а не вы-разительная образность музы· 
кального мышления стала одним из основных творческих 

стимулов. 

Коллизия борьбы обреченных, но проявляющих еще 
страстную энергию сопротивления феодалов с напором на
ступающего централизующего ?'бсолютизма нашла себе ото
бражение во многих произведениях русских композиторов 
XIX- начала ХХ в. 

Достаточно вспомнить «Ивана Сусанина» ГлIJilки 
и «Псковитянку» Римского-Корсакова, противопоставление 
Владимира Галицкого и Игоря у Бородина, «Орестею» Та
неева, у Мусоргского - витающий в «Хованщине» образ 
новой организованности (Преображенский марш, ария Ша
кловитого), противопоставленный Досифею с его привер
женцами и Хованским, такие же противопоставления в «Бо
рисе»- бояре и Борис, Лжедмитрий и Борис, Рангони и Ма
рина. 

При становлении абсолютистского режима идеологиче
ская истовость была заменена правом на страстность, как 
на свойственное вообще человеку стремление; но эта страст
ность понималась как применение энергии, и это применение 

использовалось государством - или, вернее, режимом -
в своих целях, лишь отчасти совпадающих ~ интересами 

народа. 

Развивавшиеся в борьбе с феодализмом пытливость со
знания и энергия мышления противопоставили становяще

муся абсолютцс~скому режиму и его идеологии - идеоло
гию ренессанса и гуманизма, действенную энергию общест
венности воли, требующей признания значения человеческо
го труда, и в творчест~е видевшей не развлекательное угож
дение режиму и его официальным представителям, а худо
жественное выявление и запечатление общественной энер
гии, развиваемой и оформля,емой в труде и борьбе. 

Абсолютистский режим, хоть и постепенно, но должен 
,был допустить выявление моторных схем, вырабатывавших
.ся трудовым бытом и обусловивших в музыке и стихосложе
нии громадное развитие изобразительной фигурованности; 
моторно-темпераментных типов, используя при этом и тру

довую страстцость. 

Даже больше - режим, в интересах проводимой им цен
трализации, сам должен был организовывать коллективную 
и массовую совместность передвижения, отразившуюся в му

~ьпщльно-звуковой организации, введением строевого шага 



{ «щаги-сiи&а»), усtаtн0вле~шем точной, периодйчно. nрово
димой доли, з.аменившей <tempus mensurablle скандировоч
ной речитации (нескоординированное с другими индивида
ми шагание даже в войсковых колоннах). Строевой шаr, 
вводимый в военных отрядах, потребовал принудительной 
организации, которая выпала на долю музыки. Музыкаль
ными образами такого точно органи3ованного шага явились 
всевозможные марши (pas ordinaire, pas de charge, trot de 
cavallerie и др.1), скорость которых неуклонно возрастает 
вплоть до наших дней. 

Вторжению в городской бытовой обиход и даже в при
дворный быт народных плясов, которые очень быстро ор
ганизовались в художественные образы в инструментальных 
сюитах, моторно-трудовые образы общественной энергии: 
аллеманд, курант, гавотов, бурре, пассепье, жиг и т. п. -
старались противопоставить абетрактные образы придвор
ных моторно-этикетных фигурных танцев - менуэтов, ba
letti и приспособлять деревенские хороводы к великосвет
скому галантному времяпрепровождению - как rondeau. 

Цеховую аллеманду (приветственная песня, название 
которой составили первые слова. текста «Alle Mann edler 
und freyer» - «Все благородные и свободные люди») ре
жим перелицевал из вольного приветствия прибывающих 
в ратушу на празднество цеховых мастеров в этикетное ma
estoso - выход монарха к своим придворным ( alla breve), 
то есть в entrata, а позднее во французскую увертюру. 

Идеологи абсолютистского режима, правда, неохотно, 
но все же допускали хороводные песни, упорно отстраняя 

ритмически образные вольные трудовые напевы, справед
ливо чувствуя в них полное противоречие своим обезволи
вающим принципам воздействия. Музыкальная речь посте
пенно абстрагировалась, переходя от вызванных трудовы
ми усилиями интонаций к ритмическому моментоведению, 
подчиненному хронометрическим схемам. Схемы эти офо.р
млялись приемами абстрактного, внеладового голосоведе
ния; системное и ладовое звуковедение постепенно вытесня

лось абстракцией поступенного и поаккордного оформле
ния·мелодических, уже не напевных голосов. 

В результате этой борьбы, непосильной для еще несор
ганизовавшейся энергии трудовой общественности, востор
жествовал рассудок, а не разум. 

Абстрактное было приспособлено к реально-бытовому; 
им - этим абстрактным - старались объяснить, оправдать 

. 1 
состояния, стремления, реакции и переживания. 

Многие комшэзиторы (например, Корелли и Вивальди) 
пытались. додвести итоги прошлому и вступить на новые 
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пути вполне идеологически определившейся абсолютнсtской 
эпохи, 'вышедшей победительницей из своей борьбы с пере
житками феодализма. Завершением этого процесса музы
кально-художественного запечатления примирения начал-:

истового и подчиняющегося темпераментной галантности, 
конкретно-жизненного и абстрактного, коллективного и ад
министративно-централизованного - явилось творчество 

Иоганна Себастиана Баха в его Wohltemperiertes Clavier, 
инвенциях и симфониях, concerti da cl1iesa и ораториях, ор
ганных хоральных прелюдиях и некоторых токкатах. 

В других своих произведениях (сюитах, партитах, кон
цертах, увертюрах) Бах отображал хотя суровые, но все 
же галантно-темпераментные этикетные абсолютистские. 
идеологические установки своего времени, не поступаясь 

все-таки коллективной равнозначительностью, от которой 
наполовину отошел Гендель и от которой уже вполне отка
-зались их современники - Д. Скарлатти, Куперен, Рамо. 

В этом художественном согласовании еще истовых тру
довых коллективно-полифонных принципов мысленного со
зерцания трудовой жизни человека и уже тезисно-организо
ванной целостности общественного быrа, пытающегося, осо
знавая, рассуждать («подданный его величества» -- de om
nibus dubltandum, cogito ergo sum), заключена организую_
щая сила баховских произведений, его созидающая воля. 

Бах объективно выражает мощь человеческого сознания, 
к этому времени достигавшего объективного состояния ра
зума. 

Русские композиторы XIX - начала ХХ в., выступившие 
выявителями новой противорежимной идеологии, неминуе
мо должны были обратить внимание на значение баховско
го мышления для процесса психологического самосознания. 

Полифонность мышления нашла блестящего представителя 
в среде русских музыкантов в лице Сергея Танеева, который 
так же, как и до него Лист, является .композитором, овла
девшим впервые после Баха этим полифонным (то есть 
сложным) процессом выявления творческого задания в од
новременной и последовательной сложности скрещиваю
щихся мелодических образов. В русской же музыке Скря
бин первый развил данный Шопеном принцип психологиче
ской сложности конструктивных образов. 

После Баха полифонность сменилась многоголосным 
контрапунктичным оформлением моторно-изобразительных 
заданий, лишенным психологической сущности. 

Баховские современники, даже старшее их поколение, 
изображают- но не выражают - побеги становящейся но-
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вой· абстрактно-тезисной идёологии. Коллек1ивно-полИфон
ная организация мышления уже чужда этим композиторам; 

принципы такого мышления они превращают в приемы 

внешнего абстрактно-композиционного оформления. Их об
разы моторны, изобразительны, этикетно-галантны, равно
весно-размеренны. Равнозначительность все больше уступа
ет место подчиненности, то есть разнозначительности (по
следовательность maestoso и alla breve, «мелодия» и «со
.провождение», forte и piano). Главное - совершенно исче
зает равнозначительность коллективности, воцаряется со

гласованность разнозначительной ансамбльности. 
В живописи свет, равнозначительно освещающий все 

предметы, равнозначительная динамика в течение всего про

изведения сменяется первопланностью главных частей 
и подчиненностью второстепенных частей целого в этикет
но-кулисной перспективе; в музыке - хронометрическая го
мофонность как развитая .монодия, перешедшая затем в ан
самбльную галантную фигурованность. 

В живописи - световые блики (Рембрандт), их смена 
и противопоставление; в музыке -- галантная фигура-, 

ванн ость с ее tutti . f ortissimo, с ее изолированными пост
роениями медных инструментов, прорезывающих общую 
звучность. 

Коллективная организованность, скрывавшаяся в неза
метном basso continuo, сменяется немногими ритмическими 
схемами хронометрически организованной гомофонности 
взамен сложности 1·омофонных соотношений, завершившей
ся в т~орчестве Иоганна Себастиана Баха. 

Звуковедение вытесняется штампованным хронометри~ 
ческим ритмическим моментоведением в семизвучном мажо

ре, превращенном в три «гармонических» момента, то есть 

в три допущенных этикетных ладовых момента- 1, V и 
IV ступеней. 

При своеобразных трех звуковых аналогах трем един
ствам классицистической драматургии (единство места __,. 
только семизвучный мажор, единство времени в пределах 
суток - при условии главной, начально-конечной одной ла
дотональности, единство действия - как раскрытия, а не 
развития одного идеологического тезиса), «Четвертым един
ством», аналогичным словесно-литературному условию «вы

сокого стиля» речи, оказалось допущение в звуковую речь 
только таких звуков (только таю:1х «слов»), которые, со
гласно идеологии режима, объясняются, как входящие в со
став «основных», «главных», непременно терцовых наслое
ний каждого созвуч11я на I, V и IV ступенях, организующе
го данный ритмический момент построения. 
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, ,,f:>.с1Fа.ц1:>,н:це·явл.емий «случайных:. соз.вучий. «ПО ясключе·, 
нищ» .'д<DJilу(i)каются временно - при условии, что они удов

леq>воряют приемам привычного слуху моторного голосове

дения (но не звуковедения) - как «вспомогательные», «про
ходящие», «задержанные» (из предшествовавшего терце
образного «главного» ладового момента). 

\ 
, Все остальные, трезвучные даже, ладовые раккурсы -

ладовые моменты на 11, VI, 111 и VII ступенях- допуска
лись лишь «условно», как «побочные», «незаконные», не рав
нозначительные трем «главным», «законным», так как они 

не могли «характеризовать» тональность. Некоторые из 
этих созвучий (на VI и II ступенях, секстаккорд VII ступе
ни) чрезвычайно туго и медленно отвоевывали себе место 
в одном точно обусловленном месте этикетно-хронометри
ческого штампа. 

Анри Бейль - Стендаль прекрасно определил эту уста
новку творческого мышления всей эпохи в своей характери
стике сценической продукции типичного . для режима 
XVIII ст. придворного поэта Трапасси-Метастазио: «Царе
дворцу нравится opera seria, так как ему очень приятно, 
что публика увидит его государство (вернее- режим, ох
раняющий благополучие этого царедворца. -Б. Я.) в ро· 
зовом свете» 1• 

Для русского музыкального .мышления почетно, что рус
ский композитор Римский-Корсаков сделал попытку в своем 
учебнике гармонии определить ритмическое значение каж

дого созвучия мажорного и минорного ладов. Но эта попыт
ка встретила категорическое осуждение со стороны Чай
ковского, теоретического поборника «трех китов», характе
ризующих «тональность», и против нее же восстал Лядов, 
ближайший помощник Корсакова в преподавании гармонии. 

Интересно следить за судорогами разложения мышления 
тремя главными «ступенями» в статьях Серова и в пере
писке Таl!еева с Чайковским. Только· в начале ХХ ст. рус
ский композитор. Скрябин своей творческой практикой убил 
наповал не только три «законные ступени», но и сам 

«ветхозаветный» мажор. 

Упорная необходимость подчиняться объективно декре
тируемой идеологии абсолютистского режима в XVII
XVIll вв. на Западе заставляла терять субъективную сво
боду. Постепенно отмирают сначала свобода проявления, 

t Стенд аль. Полн. собр. соч. Л., 1936, т. 11 (Рим, Неаполь, Фло
ренция), с. 285. · 
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а затем и свобода- возникновения субъективной страСТно
сти, эмоциональности, субъе!\тивного волевого воздействия. 

Главное значение в поведении по-новому организован
ного идеологически индивида постепенно приобретает осо
бым образом организованная темпераментность - то есть 
соразмерность в действенном соотношении энергий при мо
торном проявлении. Темперамент каждого человека посте
пенно организуетс;я согласно сословнорежимным типам и их 
внутренним рангам, становится типовой темпераментностью, 
постоянной величиной, в значительной степени определяю
щей характер эпохи - ее галантность. 

Истовость и ее убежденность постепенно теряются, пе· 
реходя в равнодушие подчинения догмам (схема andante) 
и идеологической этикетности (minuetto, rondeau). 

В конце эпохи это «равнодушие» постепенно иереходит 
в сомнение, пренебрежение, отрицание, скептицизм, иронию 
(схема atlegretto), так последовательно проведенные Руссо 
в его музыкальном словаре, в котором он отказывается да

же от скромных, но опирающихся на историчность проис

хождения определений Арбо, Вальтера, Маттесона. 
Тогда же появляется сентиментальность как более или 

менее допускаемое проявление страстного влечения под ви

дом самовыста-вления ( andantino, larghetto, adagietto, alleg
retto, назойливые semplice, эffettuoso), приемлемое для ре
жимного этикета. 

i Из общинного, крестьянско-земледельческого и ремес
ленно-цехового масштаб идеологического самоопределения 
самих трудящихся переходил в городской (вольные города), 
а затем и в государственный (съезды, сеймы, etats). 

Переходя на высшие ступени, мышление схематизирова
лось. Но все общество приобретало большую подвижность, 
общественно-политические горизонты становились шире. 

<ГАЛАНТНО-ЭТИКЕТНАЯ ЭПОХА (ЭПОХА АБСОЛЮТИСТСКОГО 
МЫШЛЕНИЯ). СТАНОВЛЕНИЕ РОМАНТИЗМА> 

Риторичность 

Риторичность есть угодливость процесса мышления и 
его речевого оформления по отношению к тезису при орга
низации поведения, соответствующего идеологии, проводи

мой становящимся абсолютистским режимом; при идеоло
гически сорганизовавшемся режиме утверждение лично осо

знанных идейных понятий, страстных стремлений, эмоцио
нальных реакций, волевых проявлений казалось низменным 
и грубьiм. 
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Рищр;llт,i!mосты •,иеХ'одила из .режимом обуславливающей"'" 
сюиде0ЛЬгйчн1Gсти тезиса. Пола:Fая ее основанием всякого 
рассуЖдения, риторичность объясняла действительность. 
Тезис был мотивом рассуждения и поведения, их целью
тезис, таким образом, как исходное и конечное симметрич
но ограничивал отношение сознания к действительности. 

Риторичность есть процесс рассуждения, исходящего из 
кажущейся рассудку логичной, но необоснованной разумом 
предпосылки, истинность которой признается без критики. 

Риторичность, злоупотребляя тавтологией и сбивчивы
ми аналогиями, усилиnает впечатление от преподносимого 
идеологического тезиса с помощью моторных образных 
ухищрений и этими же ухищрениями запутывает вним'ание, 
следящее за рассудочной логикой мысли, обманывает со
знание при помощи скользких поворотов мышлени-я, выс

пренных восклицаний, многозначительных умолчаний, воз
вышенных чувствительных сравнений, приводящих в сму
щение обращений, эффектно возбуждающих призывов. 

Риторичность говорит, ничего не высказывая. «Роль сло
ва заключается в том, чтобы скрывать м.ысль», - таково 
было поучительное изречение л'овкого дипломата· Талей
рана. 

Ленин определил· риторичность, как «обламывание» и 
«вывертывание» слов и понятий. 

Риторичность была рассуждением на основе предполо
жения, не обоснованного конструктивно, и на основе штам
пов абстрактной ритмики, не соответствующей даже- этой 
конструкции предположения. 

Всякий риторический процесс мышления исходит из за
ранее данного, зафиксированного как мотив и как цель и, 
значит, идеологически неподвижного, не подлежащего раз

витию тезиса. 

При риторичности невозможно введение и новых, разум
но вытекающих из сопоставления ритмических схем, так 

как это нарушилD ·бы «предустановленную гармонию». 
Восклицания, умолчания, обращения ех abrupto, то есть 

внезапно (forte sublto, piano sublto), вводились в ритори
ческие произведения с расчетом ошеломить, чтобы при по
мощи· этих эффектов преподнести козыри режимной идео
логии. 

Декламация 

(De-clamb - то есть воз-глашаю, про-воз-глашаю.) 

Дек.Л·амация есть подчинение звучания речевого процес

са режимно-этикетной, абстрактно организованной артику
ляции. 
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йследсttнtе эtoro деkламащt-S! механистична,· ·она nол~зу~ 
ется только одномоментными речевыми построениями и вы

деляет икты главных словесных понятий, только артикуля
ционно подчеркнутой акцентировкой 1• 

Декламация организована м6торно-темпераментно, не 
как влечение или как реакция, то есть не дв_умоментными 

связными интонациями. Она организует точную. (ordinario) 
метрнофиксированную размеренность речи ее скандировкой, 
ее расчленением 'на равнозначительные по метру слоги-зву
ки (речевая доля). Поэтому непременным условием такой 
скандированной декламации была артикуляция каждого 
слога. 

Так как мысль состоит из противопоставления двух ча
стей - субъекта и предиката, то скандировочно артикуля
ционное оформление такой мысли тоже распадается на две 
части; у каждой есть свой моторный упор, каждая.такая 
часть является моторной фигурой. (Пример__: первые четы
ре такта. I части Пятой симфонии Бетховена; однако меж
ду моторными упорами - es в такте 2 и d в такте 4 -
в данном примере существует ритмическая связь, они 

сопряжены и потому являются ритмическими упорами, 

в отличие от чисто артикуляционного декламационного 

стиля.) 
Декламация основана на противопоставлении и после" 

давании различных артикуляций, то есть на скандированно
сти различными мускульными движениями. Этим декла
мация отличается от простой феодальной истово-скандиро
ванной речи при одном типе артикуляции. На применении 
различных артикуляций основан декламационно оформляю
щий мысль процесс речевого мышления и литераторов, и 
композиторов, и актеров, и ораторов, и музыкальных испол

нителей (певцов и инструменталистов), и артистов клас
сического балета. 

В словесной речи мысль длится столько единиц време
ни, сколько слогов находится во всем словесном выражении· 

мысли, при условии цезур перед мыслью, между частями 

мысли (между субъектом и предикатом), после мысли. Сти
хотворная речь после феодальной эпохи основывалась на 

1 Это обстоятельство стало в музыкальном исполнительстве причиной 
того,. что на каждый моторный упор (первую долю такта) деЛалась 
нщзаЦ артикуляция, - смычковые меняли направление смычка •. духо". 

вые н певцы брали дыхание, при игре на клавишных Инструментах под
}lимали пясть и отнимали пальцы от клавиш. У смычковых этот исто
рический Пережиток остался до сих пор, у пианистов и у орrаннсто11 
служит показателем плохой· щколы. 
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9trOM, li!Jil;~Цi~Щ,litief, kФfОрый йьtдеf>Жit~~л~я до 1830 г. и набл10-
д~\~~~~jДfа~~i~и.~тепеf>1ь в неко'I)~~~k-Н.Щфавлениях' ·сцениЧе" 
е1ко~(?., w~кусс'Fва и в бытовы~)оt;Jщественных проявлениях 
(бытовая разновидность - и~дн'ая ~э·еЧь}. · 

Музыкальная речь после развития метрических фи
гур и органцзации размеров - двудольных- и трехдоль

ных,- стала пользоваться метрными соотношениями 
слогов: упорный слог мог равняться одному неупорному 

(J ; 1 J J ; J ; J 1; ; J) 

или двум неупорным (J J J 1 J J J) 
или упорный мог быть вдвое продолж_ительнее неупорного 

(J ; 1 J J j J ))J )>). Это легко можно проверить 

на разных романсах цикла Шуберта «Прекрасная мельни
чиха», написанных на текст одного размера поэта Мюллера, 
или на одном и том же стих,отворении, положенном на му

зыку различными композиторами. , 
Декламацией является классический балет с его артику

ляциями - пуантами, па, фуэте, турами, арабесками, ат
титюдами и т. д. 

Введение редакторами фразировочных обозначений 
в произведения композиторов до 1825 года, как и введе
ние артикуляционно-декламационных обозначений в про
изведения, характерные для психологической эпохи, 
не- только бессмысленно (nonsens), но и просто художест
венно вредно (редакции Р.ейнеке, Клиндворта, Гольден
вейзера). 

Декламация существовала несколько столетий и прошла 
через несколько фаз развития. Стихотворная речь сохрани
ла два декламационно развитых образа: 1) вольно-моторная 
декламация - силлабическое (ко~ичественно-слоговое) сти
хосложение и 2) организованно-моторная декламация -
силлабо-тоническое стихосложение. 

Силлабическое стихосложение 

Силлабическое (слоговое) стихосложение имело своими 
основаниями несколько положений, определявших интона
ционную конструкцию мысли и ее композиционную, метрную 

организацию. · 
1. Так как силлабическое стихосложение возникло в язы· 

ках с фиксированным порядком частей мысли - на первом 
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месте субъект (подлежаЩее, hредкада•нс) И' на втором м·ест.е~ 
предикат (сказуемое, кад'Э..нс мысли), то порядок частей 
мысли был неизменен и между субъектом и предикатом (по 
середине мысли) должна была наличествовать ритмическая 
цезура - раздел. Это условие предполагает само собой рав
ную длительность субъекта и предиката, равное количество 
слогов в словах каждой части мысли; в музыке - равное 
количество долей. Моторная фигура (звуковая) приблизи
тельно соответствонала части мысли. Моторная цезура от
дельного голоса могла не совпадать с ритмической цезу
рой 1• 

2. На субъект и на предикат должно было приходиться 
только по одному иктовому упору. При дроблении части 
мысли иктовый упор повторялся столько раз, сколыко было 
дробных частей (дробление субъекта -·«и месяц, и звез
ды, и тучи»; дробление предиката - «встрепенется и поет»). 

3. В пределах каждой части мысли иктовый упор мог 
приходиться на любой порядковый слог (долю) этой части 
мысли - то есть силлабическому стихосложению свойствен
но вольное передвижение иктового упора (миграция -
странствование иктовых упоров) при сохранении моторным 
упором своего постоянного места 2• 

4 .. Следовательно, ритмика в силлабическом стихосло
жений - вольная по своему прикреплению, так как метрика 
и метрные соотношения предыкта и икта в субъекте и ·в 
предикате (в музыке- и в предкадансе, и в кадансе) могут 
видоизменяться в каждой следующей мысли. Но сама рит
мика должна быть четко выявлена в своей обобщенной схе
ме, по французскому определению - rythfne cadense (-+; 
+ /-:-; -!+). 

5. В принципе все мысли имеют одинаковое количество 
слогов. 

6. Так как фиксирование одинакового количества слогов 
для каждой мысли при развитом сложном (соподчинен
ном) мыiплении делает невозможным изложение такого 
мышления, то на практике выработались три случая воз
можного несовпадения протяженности мысли с фиксиро-

1 В музыкальной декламации моторные цезуры делаются перед вспо
могательными, проходящими и имеющими быть задержанными звуками 
(или моментами, когда «задерживается:. звук предшествуiощего мо
мента, но не тот, который был в этом предшествующем моменте в· 
том же голосе). 
2 Вольное цередвижение иктового упора (ритмического упора) в пре
делах траектории чцсти мысли оказалось принципом, характеризо• 

вавшим многие моторно-типовые схемы, - например, менуэт, мазурку, 
концовочное построение каждого отдела полонеза. 
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ван~I?IМ:.кол1Фчест,1ЭО'м слогов. В э . х случаях нормой изме~ 
р1ен1пl·'с.fi~ЩИ:ла у.Же не сама мы щЬ, а нормальный метр за
данной протяженности норма . ной мысли - стих с опреде~ 
ленным количеством слогов в музыке - определенное ко

личество моторных фигур ри соблюдении одного типового 
размера), с обязательно срединной цезурой в каждом 
стихе. 

Пример - александрийский стих французского силлаби
ческого стихосложения - двенадцать слогов при цезуре 

после шестого слога: 

а) мысль могла длиться два-три и более стихов; 
б) в одном стихе могли умещаться две мысли; 
в) мысль могла кончаться в первой половине стиха

то есть мысль могла продолжаться или полстиха или рас

пространяться на полтора, два с половиной стиха или бо" 
лее. Следующая мысль только начиналась со второй поло
вины стиха, а заканчивалась она в .следующем стихе или да

же· дальше. Этот случай назывался enjambement-зaxвaт, 
и был проявлением страстного рвения. 

7. Декламация использует для каждой артикуляции 
только неподвижно-резонирующий. звук. Вибрация (vibra
to), филировка были введены певцами и на струнных ин
струментах только в XIX ст. 

8. Декламационность перспективно однопланна. Только· 
для эффектов она пользуется приемами кулисной перепек" 
тивности, то есть разнопланностью (прием «эхо»). Декла~ 
мационность не может пользоваться объемной и воздушной 
перспектива.ми 1• · 

1 Далее в рукописи следуют листы с конспектами и примерами. По
мещаем их в подстрочной сноске. Слова в цитатах, заключенные в 
прямые скобки - это комментарий Яворского к выписанным· тек
стам. - Примечание ред. 

Силлабическая декламация 1820-х гr. Читка нараспев. Слишком 
кричат, до потери голоса; недостаточно говорят; а если говорят, то с 

аффектацией, с эготистским самовыпячиванием, напыщенно или погре
бально. 

Стенд аль. <Полн. собр. соч. Л" 1936>, т. 9, с. 218: «Тальма 
превосходен в сентенциях (то есть в возвышенных афористических 
мыслях); когда же ему приходится произносить пятнадцать или двад
цать стихов, он обычно говорит нараспев и можно было бы отбивать 
такт.его декламации». . 

Вагнер Р. Опера и Драма (1851). М" Изд. Юрrенсона, 1906, 
с. 182: «."При чтении стиха у нас нет момента, котор,ыl!: бы настолько. 
определил продояжительность повышения, чтобы мы, пользуясь этой 
мерой, могли точно установить и понижение [то есть Вагнер высказы
вается эдесь за механистическую «фразировочную декламацию»]. Мы 
не можем продлить продолжительность акцентированного слога сверх 
двойной продолжительности не акцентированного слога, не впадая по 
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Декламация-::- артикуляция в живописи 

Силуэт (Silhоuеttе-фр.11нцузский министр XVIII ст.)-
профильный контур, черный на белом фоне или, позже, бе. 
лый на черном фоне, - образчик точной четкой артикуJiя
ционности. 

Картины, написанные декламационно, то есть артикуля
ционно четко, даже иногда ·подчеркнуто, одинаково хороши 

и четки вблизи и вдали при постоянной высоте точки поло
жения глаза. 

Микеланджело, живший при образовании декламации, 
перестал шлифовать свои скульптуры, чтобы сохранить все 
свои артикуляции, все отдельные удары резца. 

Рафаэль, покрывая лаком свои картины, даже лак на
кладывал такими же мазками, каюrми была нарисована 
картина. 

Картины, выписанные скандированно-декламацщ:>Нно, со 
всеми четкими контурами-артикуляциями, раскрашивают

ся определенным цветом (локальный тон), отдельным для 
каждой плоскости, при рассеянном освещении, то есть без 
исходной точки световьrх -лучей, без· световой перспективы 
освещения; это единство всех освещенных абстрактно точек 
аналогично единствам времени и места в драматургии. 

Лри дальнейшем развитии из скандировки деклама
ции:...:... то есть при выделёнии логического объединения в от
дельности всего субъекта (предкаданса) и всего предиката 
(каданса) - в картинах с четкими главными основными кон
турами второстепенные раккурсные контуры обозначают
ся уЖе не как четкие контуры, а выявляются тенями, реф
лексами (chiaro - oscuro, sfumato; Леонардо да Винчи), то 
есть, говоря музыкально, не каждая мелодическая интона· 

ция одного Голоса 'вьrзывает самостоятельное сцепление ла· 
довых моментов, как произвощtый раккурс самой ритмики. 
Контурньтй раккурсный облик передается ритмической 
гранью целого, то есть гомофонно, а второстепенные уже 
частные одноголосные интонации (мазки) образуют разно• 
образно метрически организо,ванную изобразительную фи-

отн"оШению к языюу в ошибку растягиванья -'-ИJJИ как это иногда на
зывают - пения. Эта «певучесть" по справедливости считается недо
статком в том случае, если, отступив от обычной реч11, . она в то же 
время и не становится действительным, звучным пением; ·являясь лишь 
беззвучным [? перевод] расширением гласной, или тем более согласной, 
она безусловно· некрасива». [Дальше Вагнер говорит о том, что такое 
растяжение •для психологической эпохи нужно положить в . основу 
всех слогов и· придать всей речи характер протяжного (у переводчика 
«ВЫдер:Ж:анного:t) тона. Об этом же Вагнер много говорит и в своей 
статье о дирижерстве.] · 



гуру, у;меЩ~(а%1Щf)т~Ю~Я на отдельнЬiх ;бvuтЯЖ€нн,ъirх ладовых 
момента,.х~,раккурсах. Метрически , оформления одноголос
ных· ;вт0ростеnенНых/ промежут .· ·ИJ?IX 'Интонаций раздвИга-

. ют меtр ладового момента, ра 'леняют ·его протяженность, 
n:ридают ему волнистость. (Л нар.до: совершенная линия -
кривая), сообiцают его об конструктивному значению вы
явление изобразительной оторности (в музыке- фигуро
ванность), основанной а различии артdkуляционных энер
гий; введение пауз, . епетиций, фигураций, вспомо,гатель
ных, проходящих, задержанных, предъемных звуков, кото

рые психологическая эпоха заменила сопряженными звука

ми, связно следующими один за другим (или несвязно
как соединительная Интонация) 1• 

Силлабо-тоническое стихосложение 

1. Силлабо-тоническое стихосложение (и соответствен
ная ему сторона музыкального мышления) подчинялось 
принципам и приемам, зависевшим от ·того, что господст- . 
во размера в звуковом мышлен:ии созда•вал0 метрную траек

торию с фиксированными упорами; в каждом стшrе целого 
стихотворения заключалось определенное количество сло

гов, целое же расчленялось на строфы, которые могли быть 
составлены из стихов с разным количеством слогов, но пов

торяющихся в каждой строфе в той же последовательности. 
2. Такой стих состоял из периодичной последовательнQ

сти одной метрической (но не моторной) фигуры с мотор· 
ным упором, фиксированным на одном и том. же слоге, ца 
одной и той же доле каждой метрической фигуры; такое 
силлабо-тоническое стихосложение ·положило начало раз
меру, организовало размер (двудольный, трехдольный и их 
производные). Моторные фигуры могли быть и разнометр
ные, и различно расчлененные по отношению .к доле упора. 

3. Так как часть мысли по количеству слогов, (долей) 
могла занимать несколько таких метрических .размерных 

фигур, то иктовый упор каждой части мысли мог приходить
ся на упор одной из метрических фигур, и, следователi?но, 
несколько метрических, а иногда_ и моторных упоров покры

валось одной ритмической интонацией. Таким образом ик
товых упоров. в стихе. было меньше, чем упоров ме-грико
моторных. Ритмика и метрика не составляли единства, как . _,,. ; 

'\ Здесь уместно вспомнить многократно, повторенное-~ оп·ределение но
вого мышления, данное величайшим представителем «психологической 
Эriохи» в художественной литературе Львом Толстым, высказанное и 
Через персонажей - Пьера Безухова, и в дневниках, и в письмах ав
тора: «не соединять, а сопрягать мысли». - Примечание ред. 



\ 
й дреnнеtречесkом 'стихосложении - нrtnример, n tekM· 
метре. . . \ . · 

4. Ритмические цезур.~1 между частям.и мысли были обя· 
зательны. В мь~слях, занимавших два или более стиха, це· 
зуры в каждом стихе доююlь,r были приходиться между под
разделениями одной части мч1сли, занимающей этот стих. 

5. Мысли, длиннее или короче стиха, и enjambement сво
бодней допускались в силлабо-тоническом стихосложении, 
чем в строго силлабическом, так к;ш расчденение точного · 
по метру стиха на точное количество метрических фигур -
размерных стоп - организовало метрико-моторную перио

дичность целого настолько композиционно точно, что все 

целое, вся речь образовывалась как организационно перио
дическое целое, в особенности когда целое делилось на стро
фы с одинаковым ко.11ичеством стихов в каждой строфе. 

Каждая строфа должна была закщоча.:~:!> в себе опреде
ленный смысл, который закреплялся последним стихом, по
следним иктовым упором (каденция строфы) 1• 

6. Ритмика· силлабо-тонического стихосJrожения была 
полувальная, так как могла менять места своих главных ик

товых упоров, но при условии совпадения такого иктового, 

то есть ритмического упора с одним из моторно-метрических 

(стопных, размерных) упоров. 
7. В размерной музыке во все время существования 

размера (переходящего после 1825-1830 rr. пщ:тепенно 
в дуольность и триольность) происходила борьба между 
вольным и фиксированным распределением иктовых упоров. 

Вольное распределение Икто
вых упоров, при числе долей 

раз·мера большем двух, могло 

иметь следующий вид, напри

мер; в трехдольном размере 2: 

На вторую долю может 

быть взят как восклицание од-

D 

; ; 1 т 
номоментный возглас: ~ ~ 

Возможен был еще второй случай: полное отсутствие 
иктовоrо упора на первую долю размера, что неминуемо 

происходит в первом приведенном примере. В этом случ·ае 
иктовый упор приходится или на вторую долю или на: 
третью; но тогда размерно-моторный упор обязательно со7 
храняет свою силу. В этом соетоит отличие размерной му
• Н~ исключался и переход мысли в следующую строфу, как enjarnbe
rnent. - Примечание ред~ 
~ Знаком· u отмечены иктовые упоры; первая доля размера, на 
кот.срой нет иктовЬrо' .упора, от1<1ечеRа зн.аком Х . 

. 1.р 



зыки абеолют.истской эпохи от вольн руппированной му~ 
зыки после· 1825-1830 гг. (как, . апример, у Шумана 
в «GrЩen» ор. 12) . 

. Сохраняют свои моторные полонезы 
~ каденциях, мазурки Шопена. 

8. От моторного упора и, зумеется, от иктового упора 
необходимо отличать «упо ое» подчеркивание предыкта, 
особенно когда он вольно еняет долю своего начала; на-

. пример, в менуэтах и азурках при переходе преды~<та 

с тре·тьей об;ычной да и на вторую долю, или обратно -
со второй доли на третью; в сарабандах, в которых мотор
ная фигура, а. часто и ритмический предыкт начинается на 
второй доле трехдольного размера. 

J r v. Г' р 1 r v Ш v г· р 1 г v F. н т.л •. 
1 • 

9. В размерной музыке не все моторные упоры должны 
были получать ритмические иктовые упоры и даже вообще 
быть подчеркнутьt. Иногда достаточно отметить моторный 
упор лишь как размерный упор, то есть выделить более чеt" 
кой артикуляцией, чем соседние с ним, предшествующие 
и последующие доли - неупорные доли. 

' 10. Если силлабо-тоническое стихосложение организо
вывалось из стихов разного метра, разного количества сло

гов, то ритмические условия - иктовые упоры, ритмические 

цезуры, enjambements, вольные упоры, несовпадение мыс
ли со стихом подвергались большим ограничениям и даже 
иногда вовсе не допускались, так 1щк могли уничтожить 

предумыinленность разнометрности стиха в строфе. 
в~ При силлабо-тоническом стихосложении борьба рит..: 

мики с размером исторически привела к полной победе рит
мики, что ярко сказалось в музыке уже в самом начале 

психологической эпохи - даже в ранних произведениях Шо
пена и Листа. Это особенно очевидно в тех случаях, когда 
ритмика конструктивно ·не периодична, а симметрична или 
~редставляет собой ~опосrавление с результатом, то есть 
fогда музыкальное мышление создает выразительные рит~ 

fdИЧеские образы, требующие при исполнительстве Tempo 
J:"µbato или Tempo g'iusto. В этих случаях вдох, смена педа
~.и:, смена штриха зависят от ритмики и. должны совпадать 
~:ритми_чес_кими If~~урами. 

Декламацнонность _;_ речевой принцип гала1:1тной, эти~ 
кетно-темпераментной организованности при абсолютис;r, 
скщd режиме - долгое время• продолжала влиять и на. ре~ 
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чевое мышление ttсихологнческой эпохи. Однотипная, обще
обязательная декламацщ1, нашедшая свою самую яркую 
кодификацию в Версальской школе, распространилась' от
сюда по всей Европе. 

Расчленение словесной речи на две обособленные глав" 
ные части - субъект и предикат - и установление между 
ними абстрактной интонационной связи, отмеченной цезу
рой и артикуляцией, моторное членение слогового последо
вания и, в связи с этим, выработка типовых видов перИО" 
дичного размера, выработка артикуляционной изобразитель~ 
ности - все это обусловило появление и организацию ин
струментальной декламации, нашедшей свое классическое 
выявление в Венской школе, традиции которой также рас
пространились по всей Европе. 

Я еще имел счастье в 1898 году слышать в четырех кон
цертах выдающегося представителя инструментальной де
кламационности в лице 83~,летнего пианиста Антона Конт
ского. Слышал я и других декламационных исполнителей, 
даже старше Контского. 

Эта декламационность имела громадное значение не 
только для развития инструментальной музыкальной ре
чи, - она предопределила разделение словесно-музыкальной 
речи на ее декламационно-смысловdе оформление и на ха
рактерность звуковой типовой образности. 

Такое расчленение словесного смысла и его декламаци
онно-звукового оформления имело своим следствием выра
ботку речитативных стилей; оно сопровождалось обеднени
ем психологической объемности музыкального творческого 
мышления и рационалистски-дидактическим исrrользовани

ем идеологически организующего воздействия музыкально
tо Искусства на бытовой рассудок в годы общественного 
скепсиса, механистического просветительства или утриро~ 

ванного натурализ:i~а (изобразительность скандировочно;, 
артикуляционного воспроизведения частей мысли в ущерб 
ее психологически выразительной образности). • 

Дань этому рассудочно-декламационному· направлению 
отдали и русские композиторы («Женитьба» Мусоргского, 
«Каменный гость» Даргомыжского, «Моцарт и Сальери» 
Римского-Корсакова и ряд натуралистических романсов) 1: 

1. Споры против натуралистического уклона в музыке реалистического 

направления 80-90-х гг. известны. Против натурализма в музыке 
выступали не только музыканты того времени, но также Салтыков
Щедрин. Важно отметить, во-первых, самую точку зрения .Яворского 
на эту проблему-'- точку зрения художественно-реалистическую, - И; 

во-вторьiх, то; что .ЯQорский один указал на музыкально-историческое 
происхождение, казалось, · абсолютно . новщо явления. Адепты нату• 
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' 1 Аб~о'л;ю1щсtс1пr:й централизу .' ИЙ: реж.им, учить!•в:й(Я Не
пригодность для государствен й организации б0льшоrо 
м-асштаба цеховой и дру иной коллективности с их 
в0льной моторностью, пос пенно вырабатывал унифици; 
рованную массовую одн . ипную организованность. 

Режим превращал · тово-суровые, но моторносвольные . 
движения развитой одальной эпохи, с ее куртуазно-ры
царскими ритуала , в активно-темпераментно организо
ванные, самодовлеющие типовые темпы 1 обобщенных аб
страгированных моторных движений. 

Эти типы были обусловлены, в частности, организую
щейся регулярностью и маневренностью долженствующих 
быть гибкими и подвижными войск, массовых армий, сме
нивших неповоротливую тяжеловесность рыцарей, закован
ных в латы и снабженных требующими громадной физиче
ской силы мечами, копьями, щитами; неповоротливым так
же было оснащение оруженосцев и дружинников. 

Начало организации регулярного войска произошло 
в 1456 г. во Франции при Карле VIII. Уточнение воинской 
дисциплины и введение обусловленного ношением огне
стрельного оружия на ·левом пЛече фиксированного шага 
в двудольном размере, сменившего вольный трехдольный 
шаг, произошло тоже во Франции- при очередном уточне
нии совместности массовых движений регулярных войск 
(Марш королевских мушкетеров, написанный композитором 
Люлли по приказу Людовика XIV) . 

(Типовые темпы абсолютистской эпохи:) 
lento - медленно; 
andante - бодрым шагом ( In gehender Bewegung 

в немецком переводе Бетховена в сонате Es-dur ор. 81а, или 
cheminer а pas egaux, по определению Арба); 

presto - ловким бегом. 
Абсолютистский режим, в силу самых своих принциiюв, 

не допускал вольную страстность, так ка.к ее проявления· 

нарушали целеустремленно и планомерно организованное 

использование темпераментности, обобщенно и абстрщ:иро
ванно организованной, но долженствовавшей быть активно 

ралиэма претендовали на высший демократизм, реализм и индивидуали
зацию. Яворский показал, что исторически элементы н·атуралистической 
формы мыш.11ения сложились в связи с идеологией авторитарной, 
абстрактной, нивелирующей. - Примечание ред. 
1 Напомним, что «темп» означает у Яворского не «меру быстроты», 
а прежде всего характер музыки. -Примечание ред. 
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дейст·в.енной. Практика· ·выра:бо:rа:ла и режимное примене
ние страстности·-с; рвение\. · ~-, 

Во Франции такое, отражающее абсолютистский строй 
" б u и организуемое им рвение, · . .насыщающее со ои темпе-

раментность этикетно-идеологit~еского поведения, получи

ло название галантности (gala ---'-Необычность, празднично
пристойная приподнятость в высшем кругу общества, свя
занном с режимным правительством; · galant, galanterie -
галантный, галантность). Это понятие и самый термин впо
след~твии были приняты в других странах. 

Галантность, так же как и истовость, следует рассматри
вать как «характер эпохи», - то есть как исторически обу
словленное единство типичных для данной эпохи интеллек
туально-действенных и внешних, физиЧески-моторных про
явлений при всех ситуациях общественногq .поведения. 

Галантность давала приемл~N,JЫЙ для абсолютистского 
режима BQIXOД энергии, Не моrуlЦеЙ ИЗ-За ЭТОГО режима 
оформлять личные устремления и переживания как прояв-
ления вольной индивидуальной страстности. . 

По мере становления, развития, а затем и разложения 
абсолютистского режима меняется и сама галантность и, 
вследствие этого, ее отражение в музыке. 

От строгого grave (сурово, веско), отзывающегося идео
логfiческой истовостью. феодальной куртуазности, образно 
примененная моторность переходит к типовым образам тем
пов, насыщенным еще возможной в начале эпохи индиви
дуальной страстностью, хотя и умеряемой уже размерен
ностью, регулярностью: 

largo- насыщенно-широко; 
adagio - покойно, то есть ощущая сорганизовавшееся 

соотношение эн,ергий, не активных в данный момент, но го
товых к действе'нности. В adagio этой исторической фазы 
.еще заметна суровая степенность самоощущения, свойствен-
ная идеологической истовости; 

allegro - действенно, с повышенной, хотя и разме
ренной импульсивностью. 

Нарождающаяся этикетность, вводимая режимом, выра
батывала типы поведения, не только внешне моторное 
офqрмление, но и самую идеологически самовыставляющую
ся значимость этого поведения. 

<Характ~рными темпами стали:> 
maestoso - величественно, с условной торжествен

ностью, часто фанфарного типа, напыщенно (монарх, принц 
крови; итал. - maesta, франц. - Sa Majeste), 

· alla b~eve - противопоставление maestoso - почти-
тельное, этикетом установленное темпераментное рвение. 
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При передаче представительно ластности (в maestoso 
и grave) подчеркивалась вескост каждой доли. В alla bre
ve властности противопоставля сь этикетно-абстрактное, но 
с чувством сословного досто ства, старательное, осмотри

тельное, угодливо-почтител ое рвение. Почтительность al
la breve проявлялась в м ьшем, чем в maes·toso, grave и в 
менуэте, количестве х орав - ритмических и моторных 

(в виде смен направл ия смычка, смены артикуляций, мар
кировки на клавиш о-струнных инструментах); упоров де" 
лалось меньше, чем было долей в размере (два vпора при 
в в. 9 9 9 12) м· 
4• в• rри упора при 4• в• 1в; четыре упора при1в . шu-

etto и rondeau предоставл:Яли поле для любования сво~й 
сословной, этикетно-выдержанной галантностью поведения 
в придворном кругу. 

Особой задачей композитора и исполнителя было дать 
при проведении идеологического тезиса каждому жанру, 

каждому типу, каждой ситуации тиПа свой собственный, от-
личный от соседних, темп. . 

Поэтому ошибочно эстетское утвер:Ждение, что в цикли
ческом произведении все части дОЛ)f<НЫ иметь общий наи
больший делитель скоростей всех частей; например, в I ча
сти доля= 120, во II = 80. в II I = 200. в IV = 160, то есть 
наибольшим общим делителем будто бы являлось 40 (ЗХ 
Х40, 2Х40, 5.Х40, 4Х40). Это грубое стилевое заблужде
ние .возникло в начале ХХ ст., как старание ввести механи
стичность, отсутствие самостоятельнос.ти образов. Это стрем
ление абстрагировать даже изменение темпа 1;1 зависимости 
от ситуации характеризовало абстрактное мьппление эстет
ской эпохи, утерявшей действенность эмоЦионально-психо
логической энергии XIX ст., дававшую возможность вольно
го подхода к разным стилям (исполнительство Листа, Ваг
нера, Никиша, Тосканини). 

С конца XVII и в течение XVIII ст., особенно во времена 
рококо, сентиментализма и притворно разыгрываемой «есте
ственности» (то есть выставления напоказ своей чувстви-. 
тельности как самоощущения, а не как мотива действиЯ 
по отношению к объекту), появляется изысканная, нарочи
тая, вольно-ироническая галантность этикетного поведения, 

вызванная столкновением родовой аристократии с выдви
гающейся богатой и влиятельной буржуазией. Эта легко
весная галантность скоро превращается в видимость, в ли

чину «страстнщю» переживания, без вызывающего это пе~ 
реживание об~екта влечения или реакции, а просто ка.к са-. 
модовлеющая способность к самоудовлетворяющей· страст
ности личного, притом не трудового (grazioso, con grаziа -
изящного), а интеллектуально самосозерцающего поведе-
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ния: larghetto, adagie(to, allegreHo, в которых происхо-' 
дило выставление своей, абстрактно, но все-таки напоказ 
проявляемой идеологиче\~ки подчеркнутой страстности
рвения. 

Для передачи легковесного отношения к затрате энер
гии (нетрудовой) служили: ahdantino - мелкими шажка
ми, и vivace- порывисто-мелкими движениями. 

В пределах этикетно-выдержанного поведения допуска
лись, смотря по сословному рангу или угодливой находчи
вости, галантные размерно-темповые вольности: 

ad libltum - вольное толкование точности соотноше
ний в размере, но при его соблюдении как типа; 

а piacere - вольное толкование темпа, 
а capriccio - произвольное толкование и темпа, и 

метрических соотношений. Этот прием аналогичен нарож
давшейся «цыганской» импровизационности метрической 
организации речи и уже перекликался с речевыми вольно

стями, вводимыми романтизмом. 

Вводились в речь и оттенки особо изысканной, хотя 
и соответствующей сословному рангу, непринужденной, не 
строго этикетной галантности; личная страстность как ин
стинктивное влечение, но не в его импульсивном, проявле

нии, допускалась только в своих узкобытовых пределах, не 
затрагивающих' режимных идеологических установок: 

amabile, amoroso - по-приятельски, дружелюбно, 
а ff etuoso - доверчиво, 
commodo - не подчеркивая этикетности, 
con anima, соп spirito - с бойким показным вооду

шевлением, 

, con passione, passionato -- любовное, действенно 
лично пылкое влечение. 

В романтическую ,эпоху, в ее ампирную стадию, страст
ность, освобождавшая свою импульсивность, доходила до 
appassionato и часто была протестующей (Гойя, Бетховен, 
Шиллер, Байрон). В следующую, психологическую эпоху 
страстность дошла до sommo passione - высшей степени 
страсти (у Листа). 

, Переживание непреодолимого противодействия личному 
влечению, доведенное до выявления страстного страдания 

(кульминация страстной коллизии), превращалось в пате-
тичность. ' 

к концу эпохи абсолютизма этикетная галантность ста~ 
ла иногда переходить в романтическую ,позу вольнолюби
вой личности.,..,-ферматы и октавные унисоны, tenuto и раз-
дельные акжюрды plaque. (О дальнейшей судьбе галантно
этикетного стиля уже было сказано.) После кратковремен-
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u б u 
нои эн.~рги~t~'? · paBo/Pff<нI вспышки i ... ·эпоху последовавше-
го ·f.I~li!RM 11i3.~ЧJ1и,~0й ф.ран.цузской р~ 'олюции ампира галант
ностъ,,уrаqает в «бриJ1лиантном, ТИ'1i!\е)> реставрации и ле
гитимизма. 

В психологическую эпоху, огда деятели ее уже заняли 
ведущее место в европейско • культуре, галантность уступа
ет место совершенно уже астному виду общественного по
ведения - воспитаннос~и, салонности ( de salon) 1• Можно 
сказать, выражаясь терминами И. П. Павлова, что в га
лантности энергия возбуждения перевешивала энергию тор
можения; при «воспитанности» же, наоборот, - энергия тор
можения первенствует и организует проявления энергии 

возбуждения. . 
Пережитки галантной эпохи еще долгое время давали 

себя знать в европейском бытовом обиходе. Щепкин до 
конца жизни отличался на сцене от 'Fоварищей своей мену
этной выступкой. 

Музыканты-композиторы вплоть до наших дней занима
лись стилизацией этикетно-галантных моторных произве
дений. В числе этих композиторов находил11J:СЬ Чайковский, 
Григ, Рихард Штраус, Прощ>фьев. . 

У грани ХХ ст. воспитанность через «стиль модерн» 
и конструктивизм преобразилась в эстетство, лишенное как 
общественно зн·ачимой темы творческого задания, так и 
сплошной связности целеоправданной конструкции и рит
мической образности (Лядов, Бузони и Стравинский - пос
ле того как он оторвался от .передовой общественности сво
ей родины, - французская «Шестерка», Шёнберг и его 
школа). 

Этикетность 

Пронизывающая весь официальный, служебный, обще
ственный и семейный быт этикетность создает7организо1щн
ное поведение, подчиняющее обезволенное ~рзнание режим
ным идеологическ11м установкам,, со::щает ё.истему глубоко 
внедренных в сознание общественности и каждого. индиви
да навыков, определяющих рассудочные процессы научного 

и художественного мыщ.цения. Эти навыки охватывают все 
бытовые и общественные явления. 

Этикетность .допускала лишь подчиненную иде9~qr.иче
ским режимным установкам и ограничениям лщ:ющость рас-

1 Россини, Меркаданте, Беллини, Доницетти, Фильд;,illlтейбельт, .l(альк
бреннер, Герц, Тальберr, Мендельсон, Гензельт, Мощелес; ряд скрипа
чей, виолончелистов, nевцов. 
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~удочнмти 1 и не то';JirЬ1кФ отрицала, но и nодмщtлtt nод НА· 
теr0ри;еский: запрет c~'MJl'illl•№oй психологически обуслов'ш1• 
ваемыи процесс и его ча\ТН'Бiе ироявления: переживание ин

дивидуального стремленщ1~влечения, то есть импульсно

вольную страстность; переживание индивидуальной реак-. \ 
ции, то есть стихииную эмоциональность; лично осознан-

ное длительное волевое воздействие; пытливость, стараю
щуюся осознать действительность и найти принципы разум
ного воздействия на нее. Единственным исключением было 
допущение патетичности, то ·есть страстного nереживания 

необходимости уступить в борьбе своих осознанных стрем
лений с режимными тезисами, подчиниться отрицанию прав 
собственной субъективности на осуществление своего инди
видуального существования. 

Абсолютистский режим под.чинял в.сякий процесс созна· 
ния и поведения абстрактной этикетнюсти, противоречил гу
манизму и возбуждаемой гуманизмом иъ1тливости человече
ского разума, научно-теоретически и художественно осо

знающего развивающуюся действительность. 
Режим настаивал на безусловной для субъекта (то есть 

для «подданного») идеологической объективности поведе
ния, но эта объективность для самого режима и его выс
ших представителей была сугубо субъективной и допускала 
произвол монарха и высшей привилегированной знати, их 
чиновников. В этикетном поведении «подданного» должна 
отсутствовать осознанность собственной воли индивида, ибо 
режим отрицал единичное, индивидуально-выдающееся. Ра
зумная осознанность заменялась убежденностью в незыбле
мости и непог:решимости режима, вольная страстность - по

казньщ, самовыставляющимся рвением, стихийность эмо
циональности - самовыставляющейся сентиментальностью, 
J:JОЛЬН;}я психощ:>rичность переживания - погоней за удав· 
летворяющими самол10бие достижениями в области полу
чения режимных преимуществ. Поэтому при этикетной, мо· 
торно-ограниченной г.алантности исполнительная актив
ность, общение, обращение выявлялись в самоуверенной 
изобразительности поведения. 

Так как поведение было в целом лишено самых основных 
импульсов выразительности (страстности, эмоционально· 
сти, воли), то и· элементы поведения - речь, мимика, пла
стика, походка - заменяли свою выразительную образность 
(свою «интонационность») подробно разработанной систе· 
мой артикуляций, допускавшей полную маскировку лич· 

1 в духе выработавшейся бюрократической системы функционирования 
всего· государственного аппарата. 
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нofi ·внешносtИ< »ндиtщда (парик, бел.. румяна а ·мушки, 
громрзд,!{~й,,многосеотавный, скрыв, щий фигуру костюм 
с корсетаt~l'И.;: фижмами, криноли ми, условные приметы 
сословного состояния - отличие аблуков по цвету и по ве
личине, громадные шляпы и т. .) . 

Речевая артикуляция выр ботала свои условные маски
ровки - декламацию, паф<ж речи, три «стиля» речевого 
оформления (высокий, средний и низкий), свщ1 жанры, угод
ливую риторичность, подчеркнутую цезурность, возвышен

ность (suЫime) исключительных ситуаций -условности для: 
общих речевых изъяснений и для научных трактатов и ху
дожественных произведений. 

Пластическая артикуляция выработала особую органи
зованную походку- этикетную выступку (или менуэтную 
выступку) - и статуру корпуса, вырабатывавшиеся фехто
ванием, специальными навыками, верховой езды, танце
вальными позициями. Все эти моторно-пластические вывер
ты (по позднейшему определению) ясно выступают на кар
тинах и особенно на официальных портретах 1• 

В искусстве такой эпохи тема творческого задания по
лагалась не как соответствующая действительности пове" 
ствовательность, не как связная психологИчность реалистич
ных процессов, а как раскрытие в этикетно-приемлемых об
разах и ситуациях какого-либо тезиса, далекого от трудо
вого осуществления жизненного процесса. 

Тезисность уничтожала многосторонность и многообраз
ность мышления, клала запрет на развитие мышления, схе

матизировала жизненные ситуации и коллизии, переводя 

действенность энергии в монологи и диалоги, не развиваю
щие действие, а раскрывающие частности главного тезиса. 
Поэтому художественные образы были немногочисленны, 
они сводились к оформлению тезиса средствами данного 
искусства и были точно регламентированы по жанрам и ча
стным видам жанра. Постепенно этикетное творчество пере
шло к отрицанию историчности ситуаций и rеографичности 

1 Живописец Давид (1748-1825) прославился в конце эпохи, в ее 
романтическую переходную фазу, тем, Что придавал своим фиrурам 
непринужденно-естественны.е шJзы, для чего ему пришлось схемати~ 

зировать человеческое тело, освобождать его от на•зойливости бытовой. 
дрессировки. Особенно прославил его портрет мадам Рекамье, в ко
тором он ·смог достичь почти полного отказа и от этикетности . по.зы, 
и от искусственного абстрагирования человеческого тела. Показателем 
перелома в идеологическ_ом подходе к моторно-пласtиче~кому поведес 
нию человека служит т6т исторический факт, что Наполеон, заказы
вая тому же Давиду в 1805 году картину коронован_ия, потребов~л, 
птобы фигуры бмли изображены в их реальной моторности, без услов
ных этикетных поз или абстрагированных обликов. 
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места действия; поэтому и речь - словесная, музыкально-' 
интонационная, живописная, пластическая - тоже стала 

абстрагироваться от конкретной реальности. 
И в жизни, и в искусстве появилось обезличение, по~ 

вальное подражание, каждый старался «быть как все». Лич
ная оригинальность считалась пороком. Оригинальничание 
допускалось как абстрактное (не имеющее отношения 
к действительной жизни общества и личности) подчерки
вание отдельных безобидных для режима черт поведения, 
представляя из себя своеобразный пережиток не всегда 
безобидного для высших сословий института шутов, про
цветавшего при начальном становлении абсолютизма. 

Постепенно, но все больше всякая, индивидуально про
являемая энергия и энтузиазм изгонялись из режимного, 

а тем более придворного быта, который в начале втягивал 
в себя гораздо более широкий круг, чем позже, когда, к кон
цу XVIII в. и в особенности в XIX в" двор был вынужден 
обособиться и замкнуться в тесном кругу лично заинтересо
ванных в сохранении режима лиц, а не целого сословия. 

Импульсивно-личная энергия и энтузиазм допускались толь
ко на поле брани или при особо опасных поручениях. 

Законы поведения формулировались изречениями: «так 
все делают», «так никто не делает!», «это ни на что не по· 
хоже>У, «это- comme i1 f aut». По выражению одного лите
ратора, люди были как стертые монеты из-за боязни на
смешки, которая отмечала и искореняла все, несогласное 

с этикетом 1• 

Описание природы, ее вольное изображение были неиз
вестщ,1, так как природа не поддавалась этикетной идеоло
гичности. При Людовике XIV догадались стричь деревья 
и кусты целых парков в виде этикетных абстрактных фигур, 
шпалер; облик деревьев изменялся, природа лишалась воль
ности своего всестороннего роста, превращалась в зеленую 

ограду- забор. Вообще, абсолютистские сады и до того 
были геометрично расположены, редко засажены, целиком 
насквозь обозримы. Стрижка -::--это было высшее достиже
ние обезволивания идеологической конструкции. 

Этикетность режима не допускала качественную ( объ
емную, воздушную) персп.ективность. Допускалась только 
несвязная кулисная или протяженно-линейная перспектив~ 

1 Ст е н даль. <Полн. собр. соч.>, т. 11 (Рим, Неаполь, Флоренция); 
-с. 358: «У всех были одни и те же манеры, усвоенные каждым с дет
ства». Там же: «Здес.ь не было надменного двора, который в течение 
двух столетий занимался 6ы определением того. какие именно слова 
и манеры должно считать неблагородными» (с. 419). 
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ность, ограниченная планами, перс•~ивность ансамбля, 
а не единства, всеrда прерывная1(что составляет условие 
кулисности, ансамбльности, осн9ванных на сословной гор
дости и сословно-режимном pa№te). 

/ 
Централизующая этикетность вы-двигает тезис героя 

(в музыке это основной тематический материал), который 
не изменяется, не развивается, а только описывается (ко
ленные построения), меняет свои ситуации (вариации), рас
крывается (сонатная симметричная схема)., 

Сонатное, камерно или симфонично оформленное Alleg
ro мангеймской, парижской и северо-итальянской школ 
в фанфарообразной, маэстозной тематике главной партии· 
изображало «интраду» (франц. «entree») - выход монарха,' 
его величие (в конце эпохи - героя-гражданина), а в на
чальном построении побочной партии, оттеняющем. глав
ную партию (то есть изложение основного тезиса произве
дения), изображало этикетную выстуnку, льстивую угодли
вость придворных (piano, dolce). Эти образы сохранились 
еще и во многих симфониях Гайдна, у Моцарта, у Бетхове
на. Гайдн изображает в своих двух симфониях - «Marie 
Therese» и «La reine de France» императрицу Марию-Тере
зию гавотно-маршеобразно, а королеву Марию-Антуанетту 
менуэтно. 

Режимные требования выработали в музыкальной 'речи 
и в ее оформлении ряд унифицирующих типовых обобще
ний абстрактного, а не действенно-йнтонационного речевого 
и метрика-моторного поведения. 

Тезис, как идеальная абстрактность добродетели, не спо
собен послужить основой развития, следовательно, не дей
ствен, а ис1<лючительно темпераментно-моторен, поэтому те

зис или излагается (колено) или раскрывается (симметрия 
из партий). 

Раскрытие совершается по симметричной четырехчлен
ной схеме - устойчивой и равновесной (в конце эпохи -
балансирующей, то есть удовлетворяющей третьему или 
четвертому принципу конструкции ·1). В словесном искусстве 
на этой схеме раскрытия тезиса организуется рассуждение, 
которое является оснювой мышления оды, сатиры, траге
дии, комедии; в живописи - центрально-равновесная кон

струкция и композиция, сначала при рассеянном свете, за

тем при освещении из одного источника с доведением до 

кульминационноrо блика - отражения светового луча от 
главного момента картины (Рембрандт). В архитектуре-

1 См. о принципах конструкции в Словаре терминqв Яворского во 
второй части II тома. - Примечание ред. 
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равновесные (ренесса;и,tные} щш обманчиво-балансирующие 
(барокко; рококо} сим,kf~:tрич.ные по конструкции здания: 
церкви, имеющие в ·осноВ'анwи, крест или круг, дворцы -
квадрат и анфилады зал вокруг находящегося в центре 
дворика с колоннадой (а позднее - центральный массив 
с симметрично расположенными крыльями), симметрично 
разбитые сады, парки и партеры перед фасадами (перед
ним и задним) дворцов, симметричные cours d'honneur пе
ред дворцом в Версале, колоннада Бернини перед собором 
св. Петра в Риме. В балете - классическое ададжио на 
пуантах. В музыке - сонатная форма; раскрытие может 
предваряться зачином и завершаться концовкой (интродук
ция и кода, тоже расположенные симметрично во времен

ной протяженности). 
Речь, оформляющая это симметричное раскрытие тези

са, -речь музыкальная, словесная, пластнческо-мимиче

ская, живописная, скульптурная, архитектурная - подчиня

ется галантным этикетно-идеологическим принципам и при

емам: артикулирующая декламация; заслонение ритмики 

фигурованностью (моторными образами оформления); раз
мерность, как периодичность однотипно организованного 

разделения метрной протяженности моторных фигур; в ар· 
хитектуре - кирпичная кладка, разделение на параллель

ные этажи, ранжир окон; в поэзии - стопы, стих, строфа;, 
в музыке - размер и его периодичность в построении; в жи

вописи и скульптуре....._ соизмеримость всех частей одной 
единицей (стопа, ладонь, голова); в балете- для ног шаг, 
а для рук жест. При размерности характерны метрические 
фигуры в их вольном последовании; их периодичность очень 
редка и большей частью сложно-составная (в архитекту
ре - чередование простенков и окон, выступов и углубле
ний; в музыке - объединение в моторный образ последова
ния различных стоимостей; в балете - то же; в словесной 
речи- последование слов с различным количеством слогов 

и поэтому различие количества слогов между иктами слов; 

в живописи и скульптуре - различная величина частей каж· 
дого целого, складки). 

Этикетность идеологии не, допускала ни контраста, ни 
противоречия; разнозначительность образов выявлялась как 
их противопоставление и оттенение (в драме - герои, на
персники, вестники, слуги; в музыке - темы, их сопровож

дение, интермедии, вставочный материал; в живописи -
постепенно увеличивающаяся разнозначительность света 

и теней - раз.Личная интенсивность освещенных частей, раз
личие густоты теней; в музыке- разнозначительность дина
мики отдельных построений; то же - в драме и оратор-
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-ском ·искусстве; ·В .архитектуре.;_ разнозначительность npo• 
тивопоtтавляемых выступов и углу@лений). 

Слуховwя. настройка определялась как обезличенный, 
характеризуемый только тремя «главными» ступенями ма
жор; его речевое оформление исчерпывалось терцеобразны
ми созвучиями, поступенностью или фанфарностью услов
ной мелодики. 

Конструктивно целое связывали абстрактные basso con
tinuo, за которыми последовали альбертиевы басы («на
персникю>, «сопровождение») и batterie, agrements, roula
des, traits 1, гаммы и арпеджио, объединяющиеся затем в об
щем изложении в фигурованный стиль. В театре этому со
ответствовали абстрактные фоны- одна и та же декорация_ 
на все пять актов (своего рода basso continuo). 

Регламентированное «канонами красоты» творчество 
превратилось в вычисление некоего эстетического уравнения 

с хорошо известными членами - тезисом и его этикетно

идеологическим раскрытием: «хороший вкус» должен был 
угадать искомое с самого начала произведения. Автор не 
имел права преподносить то, что «не одобрено», «не при
нято». 

«Классический» театр ·или сонатно-циклические произ
ведения абсолютистской эпохи - это ряд «ОД», удлиненных 
в драме эпическими повествованиями (обычно-вестников), 
в музыке - разработочными построениями. 

Трагедия (соната-симфония с первой частью Allegro, 
часто с предшествующим Maestoso или Grave, Largo, Pate
tico и др.) подобна оде в высоком, возвышенном или патети
ческом стиле. Комедия (соната-симфония с первой частью 
allegretto или minuetto, или в виде :вариаций; в частности, 
многие рондо-финалы) - это шутливое, остроумно диало
гизированное послание, род «оды-сатиры» («ода навыво
рот»). Всякий монолог есть раскрытие тезиса в какой-либо 
ситуации (в музыке- монологично изложенная партия). 
Диалог есть аналитическое, разработочное построение, раз
лагающее главный тезис на составные, .анализирующие его. 
Такие построения моtли находиться .в любой партии сона
ты-симфонии (например, у Бетховена Третья симфония, 
1 часть, или Четвертый фортепианный концерт, 1 часть). 

Камерно-симфоническое произведение, подобно драма
!Гическому, организуется этикетом при соблюдении трех аб, 
страктных условий (единств). Единству времени в музыке 
соответствует одна мора, точно выдержанный размер, один 

1 Барабанный бой (также и непрерывное арпеджио, исполняемое де· 
таше); украшения. (тремоло, трели); рулады, репетиции (франц.). 
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типовой· темп; единству места'---- главная исходн:о-конечная 
ладотональность, которая: си,ммет.fJ·ично раскрыв.ается кон

струкцией, использующей ближайшие родственн;ые ладото
нальности; единству действия (в драме - одна коллизия 
при смене типичных ситуаций) - один идеологический тезис 
при смене раздельных типичных ситуаций (Allegro, Adagio, 
Minuetto, Scherzo, Rondo-Finale). 

Обычно почему-то не упоминают четвертое условие: 
единство оформления-изложения, то есть речь, свойствен
ную высшему сословию (в комедии допускалась речь сред
него сословия; речь низшего, «Подлого» сословия не допу

скалась вовсе). В музыке - это фигурованность, при тер
цеобразности созвучий п характеристике тональности тремя 
ступенями - 1, V и IV. 

Формулировка и показ тезИса производится на ритми
чески одномоментном построении, которое, взятое самостоя" 
тельно, не организует внутреннюю настройку (слуховую, 
зрительную). Поэтому самый момент (раккурс) изложен 
еще как моторно-метрический образ. В архитектуре тезис 
проводился как оформление фасада ордером, чуждым тра
дициям страны. Фронтон поддерживался колоннами, не вхо
дящими в то соtотношение, которое обуславливает конструк
цию самого здания, и упирающимися в небольшую лестни
цу в несколько ступеней или в цоколь в виде целого этажа. 
В живописи тезис выявлялся центральност1:>ю позы (одно
моментность) «идеологического героя» при равновесии 
(позднее- при легком балансировании) общей конструк
ции. Раккурс по~ы (момент лада внутренней зрительной 
настройки), то есть поворот к точке глаза зрителя и соот
ношение частей тела выбирается соответственно тезису, про
водимому темой творческого задания. Поэтому принщш 
конструкции са,моЙ, позы может быть разным - устойчивым, 
балансирующим, неустойчивым (конь с всадником на па
мятнике Петру 1 Фальконе). В словесных произведениях 
(романах,. драмах) эта одномоментность дана заглавием 
произведения, или· абстрактно резюмирующим тезис («Ме
ра за меру», «Мещанин во дворянстве»), или дающим имя 
героя; в последнем случае автор указывает, что тезис осу

ществляется поведением и судьбой героя (Король Лир, Ро
.мео и Джульетта, Гамлет, Отелло, Дон-Жуан, Фиделио, 
Робинзон Крузо, Дон~ Кихот, Фауст), и если произведение 
оказывается удачным, то имя героя становится нарицатель

ным, ·как олицетворение образа тезиса. Тезис в балете - это 
первая выходная пуантная аттитЮда балерины при под
держке кавалера, с которой начинается классическое адад
жио. В музыке т~зис дается в одномоментном (обычно на 
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npeдr.ю.ii,ЭFa'~~oй · тGни·ке) моrорно-м~mJJИЧ1еском nостроении 
(на,l'Ij\))И1~·ер1рБ1е;гхщ1ен: 1 часть Пер;в~iй; Второй, Третьей, Де
вятой· симфоний, фортепианные еонаты ор. 7, Es-dur, ор. 22, 
H-dur., ор. 27, № 2, cis-moll, IH часть, ор. 106, B-dur, Тре
тий фортепианный концерт c-moH}. · 

Формулировка и показ тезиса могут производиться и на 
противопоставлении двух раккурсов, двух одномоментных 

построений, или двух ладовых моментов, или на противо
поставлении моментов, из которых первый - на предпола
гаемом тоническом моменте, а второй на его доминанте 
(в литературе- тезис как противопоставление противопо
ложных понятий: например, монолог «Быть или не быть»). 
(Примеры: Бетховен, Пятая симфония, 1 часть- проти.во
поставление двух одночастных моментов на предполагае

мых Т и D, фортепианные сонаты ор. 10, No 2, F-dur - Т 
и D; og. 27, No 2, cis-moll, 111 часть-Т и D; ор. 57, f-moll -
T и ~Т. Пример обратного расположения в позднероман-
тическую эпоху: Бетховен, Девятая симфония - рр + ff). 

Формулировка может быть дана на изложении конструк
тивной схемы тезиса. Пример - по.строение из трех момен
тов SDT в фортепианных сонатах ор. 81 а, Es-dur, 1 часть 
(Allegro); ор. 31, No 3, Es-dur (расширенное), ор. 28 -
D-dur на органном пункте 1 ступени (расширено); или об
ратно: T-S-D, как, например, в фортепианной сонате ор. 2, 
No 2, A-dur. 

Вольность мышления в романтической эпохе (в конеч
ный период абсолютизма) сказывается в том, что вводится 
«обман» («тайна») - тезис дается в тональности доминан
ты и начинается с IV ступени, субдоминанты этой тональ
ности, которая есть то же трезвучие, что и предполагаемая 

главная тоника - SDT (в V ступени). Примеры из сонат 
Бетховена: ор. 31, No 1, G-dur (D-dur); ор. 53, C-dur 
(G-dur). Так же построены в l(онцерте ·G-dur для форте
пиано и оркестра 111 часть и начальная тема побочной пар
тии 1 части. 

Тезис дается на раскрытии, как симметричном проти
вопоставлении главной, не подлежащей изменению конст
руктивной установки внуt:ренней слуховой настройки: TDDT 
(TSDT). Примеры из Бетховена-:- фортепианные сонаты 
ор. 2, No 3, C-dur; ор. 10, No 1, c-moll (финал); ор. 14, No 1 
и 2, E-dur, G-dur; ор. 110, As-dur и Восьмая симфония 
F-dur. 

Еще пример, когда предполагаемая тоника оказывается 
субдоминантой родственной тональности:. Бетховен, форте
пианная соната ор. 90, e-moll, Se-D D-T (111 ступень 
G-dur). 
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Комп'Gэициьнно тезнi:! ~(iф@'рМiЛяетсЯ : как· м;оторно-о.П.ноJ 
типный образ - простой· (Б~t:Ховен, Первая, Вторая, Пятая 
симфонии) или составной (Третья симфония- f-p), как 
противопоставление двух или бо.тiее разнозначительных об
разов. 

Двойное построение образа: 
maestoso - галантно ( dolce), 
pesaпte-: leggiero (фортепианная соната ор. 111, 

с-mоll - только не leggiero, а тяжелое staccato-pique), 
detache (staccato) - legato (фортепианная соната, 

ор. 10, № 2, F-dur), 
di salto- tirata (фортепианная соната ор. 2, № 2, 

A-dur), . 
tenuto- patetico (фортепианная соната ор. 13, вступ

ление), 
tenuto- patetico ~ rtредъемно · р (фортепианная со

ната ор. 10, № 1, c-moll), 
унисонно - многоголосно (фортепианная соната 

ор. 57, f-moll). 
Тезисная ограниченность и исключительность режимной 

речи свели количество ладовых раккурсов до минимума, до 

трех, - ими, этими дозволенными музыкальными раккурса

ми, определялись ритмические возможности, которые даже 

и в этом ограничении еще сводились всего к нескольким 

комбинациям. При таком этикетном музыкальном мышле
нии психологически обусловленный образ не мог вызвать 
свое ритмическое выявление, свою ритмику - это наруши

ло бы идеологическую предустановленность. Музыкальные 
образы ограничивались моторно-темпераментным, моторно
этикетным, моторно-подражательным оформлением (звуко
подражание, подражание моторным фигурам протяженно
го двнжения) . · 

В этикетной музыке не трудовая цель и задача 0пределя
ют зависящую от них моторность, а периодичность мотор

ной фигуры подчиняет себе действенность. Этот моторный 
схематизм в 20-х годах XIX ст. дошел до передачи perpetu
um moblle - механической энергии (Паганини, Вебер), пос
ле чего в· эстетствующих направлениях превратился в болт
ливое заполнение звуковой протяженности. 

Типичным следствием централизующе-унифицируЮщих 
устремлений была выработка в музыке периодично органи
зованной размеренности - размера. Размер есть неизмен
ность моторности музыкального звучания, родовых, аб
страктно-сущеС'1:вующих и периодично организующих разме

ренность метрических долевых схем, которые оформлялись 
при точных жанрово-моторных образах типовыми для этих 
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обр:э.~ов моторными фигурами.· Фигуры эти отличались от 
разм'ер>Ных схем: а) наличием моторных цезур перед каждоi1 
такой моторной фигурой и после нее, б) системой, свойст~ 
венной данному типу, условных моторных упоров, в) слож~ 
ностью их возможных соотношений с ритмическими упора" 
ми и ритмическими же цезурами. 

Второе важное следствие господства централизующе-ор
ганизующих принципов для музыкального мышления - вы

работка организованности самого ладового процесса мыш
ления. Конструктивной его реализацией было ритмическое 
моментоведение, не влияющее, как абстрактное, на размер 
и на моторные фигуры, ибо ритмический упор мог не сов
падать с главной долей размера. Это - хронометрно-мсэтор" 
но организованная совместность ~ гомофонность ритмики: 

монодия, полифония, фигурованность. 
Так как этикет требовал абстрактности, отрешения от 

индивидуальных влечений, реакций и ·волеизъявлений, то 
в конструктивности оформления избегалась ясность ·сопря
женности и тяготения, то есть непосредственность звукове-; 

дения. Их отсутствие (или даже присутствие) маскирова
лось . поступенным движением , по звукорядной схеме 
(гамме) и фанфарными последованиями (большое и ма
лое трезвучия, септаккорды - доминантовый и уменьшен
ный). 

Ритмика этикетного произведения была, вероятно, тем 
единственно возможным «подтекстом», который изобличал 
в композиторе тлеющую в нем психологическую импульсив

ность. 

Третьим следствием было переключение творческого 
мышления на «чистую изобразительность» музыкальной ре
чи, на отход от выразительности (выработка композицион
ной моторно-размерной фигурованности оформления). Вы
разительность отрицалась, как предосудительное проявле

ние личного переживания, его психологической импульсив
ности, могущих л:ривести к осознанию как самого пережи

вания, так и причин его возникновения. 

Только в романтическую эпоху протест против режима 
и идеологического гнета стал пробиваться как индивиду
ально-страстное состояние или как не действенное пережи
вание (Гойя, Шиллер, Байрон, некоторые произведения Бет
ховена, Шуберта, пассивная страстность некоторых обра
зов Гете, молодого Пушкина). 

Этикетность и риторичность преобразовали мимика-пла
стические представления феодальной эпохи и придворные 
танцевальные интермедии в классический балет с его эти
кетно-риторическими. пуантами, абстрактными пятью пози-
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'tщями, pas ·de'deux, de kois и т. д., ададжио, вариациями, 
условно-риторически этикетной мимикой и жестикуляuией. 

Таким же образом возник гибридный жанр: 01)era-bal
tet, доживший еще до французского театра Grand-Opera 
е обязательными двумя балетами (а в «Гугенотах» их да· 
же три). Дань такому смешанному спектаклю отдйл и Глин
ка в обеих своих операх, и Римский-Корсаков («Млада», 
«Ночь перед Рождеством», «Садко»). · 

<РОМАНТИЗМ. ПЕРЕХОД К ПСИХОЛОГИЧЕСКОА ЭПОХЕ>1 

Конец XVII-XVIII ст. является переходом от предмет
ного мышления в математике. и технике к абстрактно-вели
чинному (числа, стоимости). В это время были введены 
обозначения величин буквами - а, Ь, с; искомых величин -
х, у, z; создание равновесного уравнения, которое по схеме 
аналогично симметричной сонатной схеме. . 

В музыке обозначение длительности ( durato, duree) но
тами заменяется обозначением нотами стоимостей (valore, 
valeur). Скорость последования долей обозначается терми
нами lento, andante, presto. 

В музыке отражается дух сомнения и исследования, По
является партия, как процесс музыкального мышления, ана

лизирующий и разрабатывающий частности тезиса. 
(Это было шаг~м к преодолению одической тезисностИ 

мышления в целом .. Тем самым абстрактность начинала ут
р·ачив~ть свое преимущественно «режимное» значение, ста

новилась этапом в развитии нового прогрессивного мышле
ния; но эта тенденция осуществилась позднее, в абстракци
ях диалектИческой философии Гегеля; в эпоху же Просве
щения она имела двойственный характер - с одной сторо
н,ы, являясь орудием идеологического прогресса, а с другой 
стороны, сохраняя существенные черты отрицаемого мыш

ления.) 
Когда стало намечаться разложение абсолютистских 

принципов .и передовая общественность начала организовы
вать· свою энергию в виде протеста против режима, передо-

t_ Страницы о романтизме, связанные с цитированными в предисловии 
редактора, очевидно, представляют собой заключительную главу всего 
раздела. Часть этих страниц заполнена кратким конспективным изло
жением фактических сведений из истории французской «Энциклопе
дию> XVIII в. _Мы воспроизводим этот набросок-конспект с сокраще
ниями; частично ·в пересказе, отмечаемом угловыми скобками. - При
мечание ред. 
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вое научное ·мышление стало подытоживать· и разумно про

верщъ те:зисы ·централизующего 'абсолютизма; Стендаль
в· XIX .ст. определил «Энциклопедию» как «обозрение уста
ревших взглядов». (Вместе с тем она подготовляла выработ~ 
ку новой, революционно-демократической идеологии:) ос
новной целью энциклопедистов и самой «Энциклопедии»· 
было стремление осознать истинную природу вещей, явле
ний, человека и общества. 

(Материализм, стремление открыть объективные законы 
было большим шагом вперед в развитии мышления. Но ма
териализм просветителей был механистическим, созерца
тельно абстрактным, в понимании общественных явлений 
мыслители оставались, в главном, на идеологической и вне-
исторической позиции.) . _ . , , 

Именно эта рассудочно-механистическая ограниченная 
сторона мышления эпохи Просвещения отличает музыкаль
ный раздел «Энциклопедии», написанный Ж.-Ж. Рус,со, от 
работ его предшественников - «Orchesographie» Арбо и 
«Музыкального лексикона» Вальтера ( 1728-1732), работ 
его младших современников (например, Ма:rтесона), у ко-· 
торых многие понятия истолкованы по их историческому 

и общественно-бытовому происхождениЮ и обоснованию .. 
Музыкально-творческое мышление этого времени также 

подчинялось еще логическим принципам и приемам мышле

ния отживающей эпохи. Для этого периода характерно ро
мантическое метание между двумя крайностями - трагиче
ской суровостью идеологического протеста и добротой и бла
годушием нарождающегося лично-сентиментального, инди

видуального мироощущения. 

Наиболее типичным выявителем двойственности этой 
эпохи остался Моцарт, вокруг которого долго сосредоточи
валась полемика искусствоведов., старавшихся каждый пе
ретянуть его в свой лагерь. 

Термин «романтический» - так, как он принят сейчас 
в искусствоведческой практике, - совершенно утратил свое 
смысловое значение. Исrорически он тоже несостоятелен, 
так как его распространяют на самые различные явления 

XIX и даже ХХ в. Этим термином сама себя назвала эпоха 
неорганизованной, стихийно прорывающейся борьбы широ
кой общественности против разлагающегося уже абсолю
тистского режима. Романтичным (приблизительно с 1770 
по 1830 r.) считалось то, что как-то удовлетворяло потреб
ностям перестраива~шейся общественности (по определе
нию Стендаля). 

Прц.нципы этой перестройки не были еще осознаны, и 
поэтому практика металась от «классической» суро_вой аб-
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страктности греко-римсюэй'•,кнйжной «идеальной» истории 
к фантастическим чрезмерным образам легенд и романов · 
ужаса. (В Германии) романтическая школа Шлегеля и др. 
внесла сюда еще мотивы средневекового мистицизма, като

личества, за счет ослабления гражданственности, революци
онности более раннего, положившего основание всему тече
нию французского и английского романтизма. 

Романтичны и Глюк, и живописец Давид, и Гайдн, и Мо
,царт, и Гете, и Шиллер, и Гойя, и Байрон, и Бетховен, и Ве
бер, и Шуберт; романтичны и Вальтер Скотт, и Редклиф. 

Виктор Гюго, применивший в своем литературном мани
фесте этот термин к новой, психологической эпохе (потому 
что, при своих передовых устремлениях, не имел последова

тельного мировоззрения), повинен во всей бессмыслице, ко
торая происходит в истории искусств в XIX ст. с ее «ран
ними и поздними романтиками»; с ее «неоромантиками», 

вследствие чего историки-музыковеды копаются на сотцях 

и тысячах страниц над тучей расползшихся последышей 
отжившей эпохи. Из-за тли, представляющей остатки эпо
хи разложившейся, эти «ученые» не замечают колоссов эпо
хи становящейся и, не осознавая истинное значение пере
дового искусства XIX ст., до сих пор не могут определить 
и передовые творческие задачи XVII и XVIII ст., ошибочно 
толкуют даже последних романтиков - Бетховена, Вебера 
и Шуберта, и запоздалого, но все же подлинного романти
ка,- Берлиоза 1 • 

. .Яркнй протест романтической эпохи постепенно пере
шел в психологические состояния, сменившиеся психологи

ческими переживанием и осознанием процесса реальной 
действительности. Абстрактный тезис и его раскрытие ста
ли уступать место развитию, как выявлению борьбы за 
культуру, за идеологию, соответствующую трудовому под

вигу в интересах общественности. 
Поэтому начало этой новой, психологической эпохи и бы

ло отмечено обращением к музыкальному материалу, за
печатлевающему напряжение трудовой энергии, к попевкам 
трудовых крестьянских напевов, даже к отдаленным по 

времени истово~идеологическим роспевам, которых еще не 

коснулось влияние позже возникшей галантно-темперамент-

1 В наиболее обработанных местах «Заметок о творческом мышлении 
русских композиторов» Яворский настаивает на том, чтобы эпигонские 
направления, отражающие распад буржуазной культуры, не смеши
вали с подлинным романтизмом, глубоко значительным явлением, дав
шим великих художников, чье творчество, неповторимое в наше вре

мя, входит в него как живое наследие, выработанное передовыми 
борцами за освобождение человечества, - Примечание· ред. 
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НО~;(~;~iFИ~е~·fL~·"fВ~:Х;G~ФЩенн~й реЧИ7\~~·IС КЗk· сущестмннЮ1М 
пря'~f!'аком ,ор.Jtанизованнои труд9,в;<j>и. ·энергии яв..ляется ее 
сплqщ1:1ая действенность, психол0.ги~е:ская непрерывность, 
т.о и музыкально-творческое мышление стало организовы

ваться звуковедением, как в трудовых крестьянских напе

вах. Моментоведение из конструктивного принципа стало 
превращаться в композиционный прием, отодвигаясь все бо" 
лее в область хлесткой оперетки, салонной музыки и баль
ных танцев. Декламационная изобразительность стала от-, 
ступать перед интонацией, перед ее психологической прав
дивостью, ее импульсивностью, ее выразительностью, вы~ 

являющей самый процесс переживания, а не изобразитель
ный тип. (В сценическом искусстве типовой грим стал· от
ступать перед мимикой живого лица.) 

Художественные творцы XIX ст. превратились из хрони
керов своей эпохи, подобно творцам эпохи XVII и XVIII ст., 
в участников совершающегося общественного процесса. 

Возникли культурные общественные движения. В Рос
сии - обычно как протест против косности отживающего 
режимного быта, а затем уже переходили в широко раз-
вернутые общественные явления, '· . 

Профессионалы-работники в области искусства посте
пенно превращались в деятелей культуры. 

Композиторы постепенно переставали обслуживать за
казы отдельных привилегированных корпораций, станови
лись вольными, начинали претендовать на творческую ор

ганизацию общественного внимания, общественного созна
ния._ Это особенно ясно видно в идеологиЧеских установках 
Общества передвижных выставок, Могучей кучки, в непре
кращающейся идеологической борьбе этих организаций с го
сударственными учреждениями, во внутренних брожениях 
и расколах, происходивших в самой художественной среде. 

Чайковский не входил в состав Могучей кучки, но, ра
зумеется, идеологически и Могучая кучка и • Чайковский 
с его школой прQтивопоставляли -себя µежимному акаде~ 
мизму. Недаром Чайковский и представители его школы
Танеев, Скрябин - уходили из_ консерватории, подвщ1ст~ой 
«Императорскому» консерватизму, а Рахманинов никогда 
в нее и не входил. Для разложения Беляевского кружка, 
напротив, характерно, что его представители- Глазунов, 
Лядов и многие другие - ставили себя в зависимость от 
~'{ой консерватории. · . · 

Как борцЫ за новую идеологию композиторы психQлоги
ческой эпохи стараются осознать действительность, опре
делить свое отношение к ней; они начинают интересоваться 
философией. На Западе это характерно для Листа, Шо-
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nен··а,. Вагнера; n Росси•И:с.,.....'д'J\я·;1?щ1,t·ского-Корсакова, Таие"е· 
ва, Скрябина. Интерес к фИлософии высказывали и другие 
композиторы, - к концу эпохи это сделалось даже модным. 

И в области осознания технодоrического мышления рус
ские композиторы много поработали. Начало положил 
Глинка своими заметками об инструментовке и о вокально
сти. Вслед за ним разрабатывали музыкально-научные те
мы Чайковский, Римский-Корсаков, Танеев и другие ком
позиторы меньшего значения. 

В критической и музыковедческой областях много ра
ботали Серов, Стасов, Кюи, Фаминцын, Сокальсюф, Чай
ковский, Смоленский, l(ашкин, l(руглико.в, Георгий l(онюс 
и другие. 

Мемуарная литература и переписка русских музыкантов, 
тоже начиная с Глинки, значительна по качеству, по объе
му и по охвату разно0Qразн1>1~ явлений. 

Русские ведущие композиторы XIX-XX ст. не составля
ли членов обособленной профессиональной группы; не были 
и обособившимися индивидами подобно многим западно-ев
ропейским композиторам XIX-XX ст" а примыкали к куль
турной передовой русской интеллигенции, наравне с пред
ставителями литературы, с передвижниками и их поздней
шими отслоениями, с блестящими представителями драма
тического и оперного искусства. 

' ЭПОХА НЕПРЕРЫВНО-ПСИХОЛОГИЧЕСКОГО МЫШЛЕНИЯ. 
<ПСИХОЛОГИЧЕСКАЯ ЭПОХА.> 

Соотношение эпох - романтическ.ой и психологической 

Вв.иду того что русские композиторы, начиная психоло
гическую эпоху, отталкивались от романтизма, .преодолева

ли его, переходили в противоречащую ему психологичную 

реальность, нужно подробно остановиться на характерных 
приметах романтизма, тем более что молодые композиторы 
и в наше время, не обладая еще зрелостью, часто не умеют 
применить достижения русских композиторов к новым идео

логическим заданиям и перек!fдываются к облегченным 
школьным штампам пережитков романтизма. 

Выше приводилось определение Стендаля: романтично 
то, что удовлетворяло потребностям перестраивающейся об
щественности в конце XVIII - начале XIX в. Так как прин
ципы перестройки были еще не ясны, то романтизм характе
ризовали неопределенность страстей, стремление «вообще» 
к освобождению, стремление сбросить оковы ид~ологической 



абсоЛllif.йстско"":еЖимно·И эfикеrнос~И; следстsием чеtо был 
прорыв неорганизованной стихийности. 

Эта неопределенность страстей проявлялась как сенти
менталъность, то есть абстрактное самовыставление недей
ственных чувств, меланхолический лиризм - предтеча позд
нейшей эмоциональности (эмоциональных переживаний 
в «Вертере», «Вильгельме Мейстере» Гете), как элегИЧ" 
ность, «сладкая мечтательность» (у ·Моцарта, Шуберта, 
Фильда), загадочность, загадочный характер, тайны, таин
ственность (тайны в романах Вальтера Скотта и второго 
тома «Вильгельма Мейстера», Неизвестный в «Маскара
де» Лермонтова, заказчик реквиема в «Моцарте и Са'лье
ри» Пушкина. Неизвестный в «Аскольдовой могиле»). Фан
тастика 1 («Волшебная флейта», «Волшебный стрелок», 
«Оберон», эльфы Вебера и Мендельсона), разочарован
ность и озлобленность (герои Байрона, Алеко, «Братья 
разбойники» раннего Пушкина, запоздалые герои 
и ужасы берлиозовских программ), горькая ирония (Бай
рон), чрезмерность страстей и ужасов (Стендаль- «Италь
янские новеллы», новеллы Мери~е, живописные памфле
ты Гойи против режима, Sturm und Drang, «Разбойники» 
Шиллера, «Элексир сатаны» Гофмана), чрезмерность 
страстных эпитетов: еще Глинка любил выбирать такие 
стихотворения Пушкина, Кукольника и других поэтов, в ко
торых эпитеты давали композитору возможность проявлять 

вспышки страстности. 

Романтизм был длительным процессом освобождения от 
образцов и правил, канонов и штампов, тезисов самодовле
ющих жанров, запечатлявшихся целым рядом искусствове

дов-литераторов (Ломоносов, Тредьяковский, Державин, 
Буало, Вольтер, Deslilles, Баумгартен, Винкельман, ·Гот
шед). 

Одновременно с освобождением от этих абстрактных 
принципов в искусство стали проникать психологические 

наблюдения, но еще без отображения психологичности про
цесса (Бетховен. Фортепианная соната ор. 27, № 2, cis-moll, 

i Романтизм смело бросился в неисследованную еще, неизвестную об
ласть действительности; поэтому у романтиков такая тяга к та1:1нствен
ному, к фантастике, к сказкам. Композиторы устремляются в• область 
неизвестного, черпают из нее сюжеты для своих опер, симфоний, си
туации для своих романсов, образы для инструментальных сочинений. 
И запоздалые романтики, и осторожно-неуверенные буржуа, и пыт
ливые психологические исследователи каждый по-своему, в своих 
·идеологических целях используют эту область. Длинная цепь литера· 
турных произведений от арабских сказок Шехеразады, сказок, собран
ных братьями Гримм, русскими этнографами и другими приводит к 
Майн Риду, Жюлю Верну, журналу «Вокруг света» и т. п. 
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I Часть; Пята.я симфонця -1 И IП части; Седьмая сИм<iJ'о". 
ния - 11 часть, Allegretto; Девятая симфония - отдельные 
построения в I, III и IV частях, в «Кориолане», «Эгмонте»; 
Шуберт в некоторых романсах - «Лесной царь», «Марга
рита», «двойник», «Город»; эпизоды у Глюка и Вебера). 

К психqлогическим наблюдениям примыкают и изобра
жения «ситуаций в природе», но не в виде моторно-звуко
вых атрибутов, как это было раньше (у Кунау, И. С. Баха, 
у клавесинистов), а как связные изобразительные самостоя
тельные задания (Гайдн в обеих ораториях, Бетховен в Ше
стой симфонии, Вебер во «Фрейшюце» и «Обероне»). Все 
же природа часто берется в необычных или зловеще-фанта
стических ситуациях. 

Романтическая эпоха нагромождала исторические, гео
графические, бытовые особенности разных стран и народов, 
не вводя их в тему творческого задания, подобно тому как 
в комнатах просто ставИ:ли как Примечательности китай
ские безделушки из фарфора, папье-маше, китайские шир
мы, развешивали по стенкам веера, восточные шали и т. п. 

Введением этнических особенностей в художественно обу
словленную связность целого занялась следующая - психо

логическая эпоха, причем сначала она занялась своим, род

ным: мазурки и полонезы Шопена, «Magyar Dallok»1 и Вен
герские рапсодии Листа, «Камаринская» Глинки и последо
вавшие за ней сходные по задачам произведения русских 
композиторов. Вслед за характеристиками чужих особен
ностей в громадном количестве листовских характерных 
«импрессий» от чужих стран и нравов - швейцарских, 
итальянских, испанских, французских, цыганских, румын
ских и других, выступили и русские композиторы. Начал 
Глинка с Кавказа в «Руслане», затем дал две испанские 
увертюры в pendant к игранным Листом в Петербурге «Ис
панской рапсодии» и «Испанской фантазии». За Глинкой 
последовали Даргомыжский, Балакирев, Мусоргский, Рим
ский-Корсщюв, Чайковский. Ни одна национальная музы
кальная литература не богата этнографическими экскурса-· 
ми в таком количестве и качестве, как русская. 

Резкий романтический.· протест против режимных тези
сов (Бетховен - Пятая симфония, 1 часть, увертюры «Ко
риолан», «Эгмонт»; картины, рисунки и портреты Гойи) 
подготовлял появление в следующей, психологической эпо
хе стихийных или импульсивно прорывающихся и проя:в~ 
ляющихся каждый раз особо психологически обусловлен
ных реакций и. переживаний (Шопен, Этюды c-moll ор. 10 

1 «]iенгерский танец» (венг.) - При,11ечание ред. 
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и ~5,нI?leJi>B'Ф:e·zc'кepJ'(0~*'1,~mЬ'll, Лрелщщ~1·•О.··mоl1; a-mot:I, Нок-
тюр·иiы~·~ ' '-~· . ·н ,,;р,. 

'Р·Ьмантизм протестовал и про11"ив ·фетишизации субъек
тивности абсолютистского режима (произвола деспотиче
ской личности) и делал ставку на объектf!вность существую
щего, - но только следующая эпоха, психологи'jеская, от

казалась от абстрактности противопоставления и выдвину
ла принципы противоречивой диалектической связи, реаль
ного соотношения, конкретного процесса развития. В эту 
новую, психологическую эпоху борьба объективного и субъ
ективного в общественной жизни сделалась ситуацией темы 
творческого задания. Для Буало мнение Версаля и столи
цы - Парижа - должно было определять идеологию и' те
мы творческих заданий автора. У Пушкина же чернь, то 
есть режимная верхушка, вызывала презрение; свои надеж

ды Пушкин возлагал на молодые поколения, на будущую 
широкую общественность ( ... ). · 

Когда натиск реальной действительности после 1825-
1830 гг. нанес романтизму тяжелейший удар, он постепенно 
становился реакционным течением, в своих образах восхва
лял абсолютизм, защищал жалк.Ие · остатки феодализма и 
привлекал покровительство правяiцей верхушки, в особенно
сти в Германии и в России. У идеологически передовых 
творцов в этот период романтическая личина была маской 
их истинных творческих заданий. «Романтическим тради
циям» принесли обильную дань и Глинка, в особенности 
в «Руслане», и Мусоргский, и Римский-Корсаков. (В лите
ратуре и Пушкин - «Пиковая дама», «Сказка о золотом Пе
тушке», «Сказка о_ попе и работнике Балде», - и Гоголь, 
и Достоевский артистически испо:Льзовали романтическую 
личину) 1• 

Романтики против тисков декретивно организовывавшей 
мышление и поведение абсолютистской этикетной тезисно
сти стали выдвигать. в искусстве «ес'tественнъiе права» 
вдохновения, свободного гения - субъекта, изолированно
го от режима, и отстаивали право таких гениев произволь

но организовывать «Массы», то есть право на самовыстав

ление под видом освобождения мышления и поведения. 

1 Пережитки романтизма долго сказывались в литературе,_.~· ~ловесной 
речи, в злоуnотреблении грудным регистром (в драме трагиками,. в 
ortepe «играющими» певцами, - например, Виардо и Лавровскои), 
рыча1шем, вздохами, свирепыми стенаниями, чувствительными умиле

ниями, следы которых наглядно запечатлены в произведениях Верстов
ского, Помазанского, Пасхалова, Серова и других композиторов (тип 
таких «диких» трагиков выведен в «Лесе» А. Н. Островским). 

136 



Это pьм~н1',ittteckoe; 11р~;~~~-~щtе .nривёлD к мэ1:tиkttоn;енй1Ю 
образа «Жреца», oткpы:ВaidiiJ#~r;o тайны. Под «Тайнами» ПО;!J.~ 
разумевались то свободомыслщ:~ •. та· свобода действенности; 
которые запрещались режимной - эти.кетной идеологией. 
«Жрецы» - избранные натуры - должны были выявлять 
в искусстве то, что организует развитие и становление куль

туры. (Достаточно просмотреть программные высказыва
ния идеологов даже следующей, психологической эпохи -
Виктора Гюго, Листа, Жорж Санд.) 

Общество в лице своих культурно-передовых представи
телей отмежевывалось от официальных представителей аб
страктно-централизующей абсолютистской верхушки, демон
стративно не признавало образцов~ероев,которых выдви
гала власть как представителей подчинения долгу, то есть 
требованиям абсолютизма. Стали искать новых героев 
в истории, в тех эпохах и событиях, в которых герои посту
пали на свой страх и риск и геройски гибли (Кориолан, Эг
монт, Прометей). Средние века, народные легенды и эпос, 
крестовые походы были тем родником, откуда искусство 

стало черпать своих героев, свои образы, свою идеологию, 
свои ситуации, свои пейзажи, свою мораль (Гретри. «Ри
чард Львиное сердце» - 1784 и «Вильгельм Тел ль» - 1790; 
Вебер. «Фрейшютц» - 1820, «Эврианта» -1821 и «Обе
ров» -1825; Кавос. «Иван Сусанин» - 1815). 

То, что способствует счастью Иванушки-дурачка (не при
дворного, а трудящегося) - кипящий котел,-то гибельно 
для царя, для режима. 

Уже Шекспир строит свои трагедии на том, что его ге
рои шли против абсолютистской централизующей абстракт
ной идеологии (даже король Лир, который заблуждался, 
думая, что не .место, то есть не режим красит человека) ; но 
во . время Шекспира эти герои еще должны были гибнуть, 
так как режим находился в стадии становления. Через две
сти лет герои Байрона уже противостоят режиму, старый 
мир уже не может их сломить. Если же эти герои должны 
погибнуть, то они гибнут торжествуя (Шиллер - «Мария 
Стюарт», «Орлеанская дева», Гете - Бетховен - «Эrмонт»). 
Герой не смотрел на себя, как на «верноподданного», он мог 
погибнуть, но погибал как борец за новые идеалы {маркиз 
Поза), а не в наказание за свое дерзновение, как герои 
Корне.Ля, Расина и других авторов кончающейся эпохи. 

Романтизм стал отрицать риторические, эстетические 
нормы красоты, регламентирующие творчество, и признавал 

эстетику только как историю - как изучение бывшего ис
кусства, егQ эпох, его стилей. Но это лозунги, которыми 
лишь 0правдывалась «исключительность» личности, - ос~. 
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ttо~эн.ые,Же'·абсt]i)~й<тные nриициnЫ "1- приемы, эtикеrно Цett· 
тр:а}Лtи13ую;Щ!Йе на: основе исходного• :~:еэиоа ·темпераментность, 

', ~·' .· '" . ' ,, ' " . . u u u 
стр·астность, патетичность, при пр·одолжающеися краинеи 

этикетности поведения, остаются те же, с той лишь разни
цей, что наиболее буйно настроенные герои (Байрон) тре
бовали перенесения этикета с наследственных владетелей 
на себя - подобно тому, к~к Робинзон Крузо стал абсо-. 
лютистским монархом на своем острове, когда тот стал за

селяться. 

Искусство стало ставить себе задачей выявление все
общих влечений, стремления людей к осуществлению своего 
нового существования, своих новых поступков, новых пере

живаний, своего стремления выйти из окружающего ст-арого 
быта и перейти в новые общественные условия, где можно 
осуществить новые жизненные возможности. Но все это 
меньше выражалось в создании нового, а больше как про
тест против старого, отживающего. 

В романтическую эпоху имели успех те оперы, которые 
затрагивали общественно-значительные темы; одной из тем 
были страдания от неудач первых освободительных попы
ток. Новое искусство, как и новая о·бщественность, завоевы
вало новые области, старалось осмыслить новую жизнь, но
вую идеологию, новую всеобщность, а не выявлять отдель
ные частности в уже знакомом целом. 

Особенно развилось к концу романтической эпохи пере
живание чрезмерности -ужас перед гнетом, отвращение 

к нему. Примеры - «Лесной царь» Шуберта, противопостав
ление у Гойи абстрактным идеалам Давида реальной, стра
стной, сгущенной до крайности конкретной действительно
сти в художественных образах; то же у Берлиоза, в «Отел
ло» Россини. Чрезмерное {несоответствующее внутренней 
слуховой настройке) было характерным образом в литера
туре (Шиллер, Гете, Байрон, Державин, Жуковский, «чер
ные романы» Редклиф и даже некоторые романы благодуш
ного Вальтера Скотта). 

Стендаль вспоминал: «.Я чуть не !'забыл о том, какое 
поразительное вп"ечатление произвела на лорда Байрона 
картина Даниэля Креспи, изображающая каноника в гробу 
среди церкви, который во время отпевания вдруг поднима
ет саван, выходит из гроба и восклицает: «Justo judicio 
damnatus sum» - «.Я осужден, и суд божий справедлив» ... 
Мы не могли оторвать лорда Байрона от этой картины; мы 
видели, что он взволнован до ужаса». И в этих же своих 
воспоминаниях Стендаль многократно упоминает об идео
логиче<.:кой этикетности аристократического· самомнения 
и поведения того же романтического лорда Байрона. 

138 



В· психологическую эпоху -это «чрезмерное» романтиков 
перешло в высшую степець· реального психологического на

пряжения (Шопен, Лист, Дела;круа «Барка Данте», «Резня 
в Хиосе», Шеффер «Паоло и Франческа», Брюллов «Гибель 
Помпеи», Лермонтов, Тургенев, отчасти Вагнер, Лев Тол
стой, Некрасов, передвижники, Чайковский) и в осознание 
психологически чрезмерно необычного (Достоевский, Му
соргский). В более бытовой разреженности это характерно 
для Бальзака, Диккенса, Жорж Санд; первые два автора 
часто выводили резко очерченные общественно отрицатель
ные типы; Жорж Санд чрезмерно идеализировала преиму
щественно женские типы, причем в начале своей деятель
ности в необычной, то есть романтической обстановке, с под
черкнутой таинственностью, иногда с наследственностью 
летаргического усыпления (Консуэло). Очевидно под влия
нием исключительно психологически реального Шопена она 
стала освобождать свои образы от такой чрезмерности, 
подтверждение чему можно усмотреть в посвящении Шо
пену «La mare au diaЬle» 1 - первой ее вполне реалистиче
ской повести. 

Для романтической эпохи характерна и романтическая 
идиллия в произведениях Руссо, Гете («Герман и Доро
тея»), Гайдна («Времена года»), Бетховена («Пастораль
ная симфония»). Гегель (в «Эстетике») писал, что в «Гер
мане и Доротее» Гете «концентрируется на изображении 
подобной области (то есть пасторали), выхватывает из 
современной (ему) жизни тесно ограниченный особенный 
случай, но он, вместе с тем, в качестве заднего фона и ат
мосферы, в которой движутся изображаемые им идилличе
ские характеры и события, открывает перед ними великие 
интересы революции и собственного отечества и приводит 
в связь са:м по себе. ограниченный сюжет со значительн_ей
шими, огромнейuiимц м11ровыми событиями». (В этом отли· 
чие идиллии романтика Гете от прощшедений абсолютист
ского раболепного идиллщ<а Метастазио) . К. разряду таких 
романтических идиллий можно причислить многие оперы 
Гретри, Россини и даже «Волшебную флейту» Моцарта 
и его же «Свадьбу Фигаро». 

Романтизм характеризуют: 
1) развитая «чувствительность» как созерцательное со

стояние, как самоощущенйе, а не действенность реакции. 
У Глинки и Даргом·ыжского в их романсах на текст:ы ела~ 
бых поэтов можно найти достаточно примеров такой «чувст-

1 «Чертово боЛото» (франц.). - Примечание ред. 
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вительн@tmи»;~tа;к Же как и в песнях Jt :романсах юVсовре
меннИ•w'GйI({;:~~к! ·Н:аз'Ьi>ва:емых «дилета:нтю;в». У Глинки' к это
муt.<thlИу;tвн:@лне · етнсiСятся арии· ero ге'роинь-Антониды и 
;l'НоДмнтьr.·Ар'Ии :третьей русской oiiepы - «Русалка» -уже 
решительно психологичны, хотя и в ·них есть достаточно на
летов романтизма; 
' 2) взволнованность страстного отрицания общественной 
действительности; при этом сохраняется этикетность и ри
торическая патетичность. Особенно характерны в этом от
-ношении бравурные арии Вебера. И этикетность, и рито
. ричность, патетичность свойственны также партии Собини
на, ариям Антониды и Людмилы, вальсу Ратмира, allegro 
арии Руслана, обеим ариям Вани и его дуэту с Сусаниным. 
Баллада Финна и рондо Фарлафа своей тезисностью, этн
кетностью, раз!\:Iеренной риторичностью - вполне в стиле 
этой эпохи, в общем прошлой для Глинkи; 

3) создание призрачных идеалов (Schlaraffenland 1); 
4) пессимизм, как следствие разлада между освободив-

1ilимися влечением и действительностью. «Странник» Шу
берта (хорошо там, где нас нет); Вертер, Миньона, тема 
многих романсов Глин.кн и Даргомыжского- например: 
·«Баба старая»; · · · · 

5) сильные, исключительные контрасты, но только как 
противопоставления, без установления их единства, вообще 
без их действенного использования; двойные музыкальные 
построения (F- р, массивно- галантно) - например, 
у Глинки в началах его увертюр к «Ивану. Сусанину», «Ара
гонской хоте»; многое в «Руслане»; . 

6) в романтическую эпоху темпераментность,· а следова
тельно и размер, мотdрно-четкая организация, артикулирую

щая декламация, остаются ведущими, организующими про

цесс тезисной действенности, даже во время его полного 
·разложения (у Спонтини и К:ерубини). 

Глинка характеризует поляков, царство Черномора, Наи
ны и многих действующих лиц (Антонида, Людмила, Рус
лан, Финн, Фарлаф, часто Ратмир) повьил.енно тезисно-тем
пераментно, с подчеркнутой моторностью размера. (См. 
также увертюру к «Руслан}'», «Хоту», «К:амаринскую» 
и «Вальс-фантазию», танцы в обеих операх, ряд моторно 
подчеркнутых романсов - испанские, мазурки, «Virtus an
tiqua» 2, «Попутнсrя» · и· другие). 

Если сравнить начало психологической эпохи в Рос
сии·- Глинку·~~ 'ее расцветом~ Чайковским,··. то особен-

t Сказочная страна изобилия и счастья (нем.). - Примечание ред. 
2 «Древняя доблесть:. (лат.). - Примечание ред. 
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но ярко бросается в г.тщз.~,, FЦ1сколько Чайковский слабее 
именно~ четко мото.р1ы:о~i9~·rr?н!изованных заданиях; Извест
но его восхищение перед·Западно;европейскими композито
рами Делибом и Бизе, еще сохранившими четкость тезисной 
страстно-темпераментной размерной организации. Хара~те
ристики Мусоргского, Бородина, Римского-l(орсакова, Чай
ковского, Танеева даже тогда, когда они даны как страст
ный порыв, отличаются именно отсутствием размерности, 
подчеркнутой моторной периодичности - они эмоциональ
ны, психологичны, допускают очень вольную размеренность, 

,именно этим выражают характеризуемое лицо' или явле

ние и этим дороги были исполнителям и слушателям. Доста
точно вспомщ~:ть у Глинки лучшие места «Сусанина», мед
ленные страницы Ратмира, «0 поле, поле» Руслана, не го
воря уже о лучших вдохновениях ЧайковGкого. ·. 

Интересно тоже проследить в пере,nиске· ·Чайковского 
и Танеева постоянные' .iвъtпады' мо:Лодого , Танеева против 
самых характерных .признаков психологической эпохи в про
стоянные сетования на «длинноты» в произведениях Чайков
ского, на частые перемены темпа - то есть Танеев повы
изведениях Листа, Вагнера, «Петербургской школы», по
шенно реагировал на все то, что изгоняло тезисность, аб
страктность, размерно-моторную четкость и периодичность, 

организованность неподвижного, не развивающегося и да

же не р'аскрывающегося .тезиса; все, что изобличало процесс 
развития (длинноты), возмущало Танеев_а. Но это подготов
ляпо в нем ту психологическую перемену, которая впослед

ствии сделала именно его оплотом против дидактич~ости, 

академизма и эстетства . 
. Будь· Танеев удачно обставлен в смысле исполнительст

ва его произведений, диапазон тем его творческих заданий 
был, бы неминуемо ·ш.ире и ярче; на это указывают все те 
«СЮ:ЖеТЬI» оттер,: ка:нта'r И.':р·ома~НСОВ,' t КОТОрЫМИ ОН ПОСТОЯН
НО носился, и тот ли:хорадоч•но. nовышенный ,интерес; с ко
торым 011 следил за развитием'творч·ескюс: заданий Скряби
на, неизменно остававшегося его л~дбимым «учеником», ко
торого он выделял категорически из всех соврем'енных ком
позиторов и который вызывал в нем мучительные сомнения 
относительно характеристики тональности тремя «законны

ми» аккордами, относительно исходной тезисности главной 
тональности и относительно многого другого, что он горячо 

обсуждал бы со Скрябиным, если бы их окружение (и та~ 
неева, и Скрябина) допускало их встречи 1; 

1 Интересно, что' Леонид Сабанеев, столь рьяно и часто неумело отста
ивавший печатно идеи и _произведения Скрябина, самого i Танеева 
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7) э,тно.гр.афf{Ческие,экскурсы р.усских композит ов, от· 
/ ~ .oaж~JI , :r1н1;дицщ1 Р9!~1l:Н.тиков, об1;,ц<новенно огран ивалисъ 

аб<;1;раж{тl'J',о .· употребленными изобразительность , размер
ностью, моторными типами, темнераментностьIФ, подчерк

нутой страстностью; они не оформляли тех произведений, 
где главным принципом был психологический ,Процесс. Раз
вивая психологичность образов (хотя бы I,Иопена), Рим
ский-Корсаков приурочивал ее к своим инщшидуальньfм 
,переживаниям, а не к этнографическим ситуациям своих сю
жетов (например, романсы «Ненастный день потух» и «Цве
ток засохший», продолжающие психологически-конструктив
ные образы этюда Шопена es-moll и некоторых его мазу
рок). Среди русских композиторов только Бородин бъщ·оди
наково психологичен как в русской, так и в «восточной» 
ситуациях; 

8) романтики дорожили находками оркестровой изобра
зительности Гретри, Моцарта, Гайдна, Вебера, Бетховена. 
Э.то стремление через Глинку перешло к Римскому-Кор'Са· 
кову, вообще отличая петербургскую ·инструментовку ·ОТ 

. московской оркестровки, пет.ербургскую ансамбльность ·от 
московской симфоничности; , 

9) романтизм, отрицая абетрактность,_ тезисность, эти- . 
кетность, вводил подчеркнуто бытовые детали. Русские ком-

. позиторы значительно развили эту бытовую характерность 
в своих операх и романсах. Особенно это отличает петер
бургских композиторов (Глинка-Фарлаф, Наина, Ильи
нишна; Мусоргский- Варлаам, Мисаил, Шинкарка, Юроди
вый; Бородин_,. Скула и Ерошка, Римский-Корсаков~ Ду
да и Сопель, Бобыль и Бобылиха) . У Чайковского эта· чер
та сказывалась в специфическом симфоническом «бытовиз
ме», например, финалов ·Второй и Четвертой симфоний, 
скерцо Четвертой симфонии, номера с гармошками во (Вто-

. рой) сюите, в некоторых номерах балетов и др. Танееву, 
Рахманинову, Скрябину да и Глазунову этот «бытовизм» 
уже был совершенно чужд. Под конец эпохд щ1· 5_1рко :вспых
нул у петербургского композитора. Стр1!.винского в «Петруш
ке», так же как и у некоторых живописцев (например:, Ма
лявин, Кустодиев) ; но он имел уже другое психологическое 
обосновани·е; 

·всегда старался восстановлять против Скрябина, что вЫзl\Jвало резкое 
раздражение Танеева. По рассказам Любови Александровны · Скря
биной, Сабанеев так же ·точно раздражал и самого Скрябина, не до
верявшего Сабанееву и находившего, что последний не понимает его 
идей и. что из-за этого ·некоторые· музыканты стсфонятся его, Скря-

: бина·, как человека, хотя вдолне принимают его творчество. 
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.10) 'tантасtиЮl у рщм~нtиkоfi должftiэ. был~ ttapyшatЬ 
ttapoe.~ застылость этикет,ной .. иw;еологической тезисности. 
в психологическую эпоху под прикрытием фантастики про
водилось новое- (развитие) конструктивной сложности как 
идейно-психологического обоснования, так и самого психо
логического процесса. 

На русских операх особенно ясно заметен переход от 
романтического к психологическому. 

Оперы Верстовского вполне романтичны по сюжету, по 
ситуациям,. по противопоставлениям, по типовым характе

рам, не изменюqщимся с начала до конца, с «неизвестны~ 

ми», с ведьмами, с таинственной оt:)становкой, с характер-
ными бытовыми персонажами. . 

«Иван .Сусанин» по построению представляет из себя 
типичную романтическую opera seria с противопоставлени
ем двух народов-русских и поляков, и с одним героем Су
саниным ( «Мазаниэлло» - итальянцы и испанцы, «Виль
гельм-Телль» - швейЦарцы и австрийцы). Даются два те
зиса (русская истовая деревня и польский страстно-темпе
раментный стан), затем коллизия, после. которой следует 
гибель героя и торжество одного тезиса. 

Г линю• в новых русских условиях мастерски противопо
ставил истовость русских крестьян и страстную темпера

ментность поляков. Ни Гретри, ни Обер, ни Россини не 
имели столь яркой противоречивой ситуации. По этой при
чине Глинка мог обойтись без всякой внетезисной «интри
ги». Антонида, Ваня, Собинин - ни при чем, можно вьiки
нуть или вставить любую их сцену без всякого ущерба для 
главной ситуации, ~коллизии и катастрофы. Крайние роман
тические хоровые массивы («В бурю, во грозу» и «Славь
ся») и такие же романтические средние ситуации (бал у по
ляков и вьюга в лесу) и психологический центр (самопо
жертвование и гибель Сусщшна во имя идеи долга) обра
зуют те романтические конструктивные упоры и соедини

тельные, уже' психологические; ритмические скрепы, которые 
делают музыку «Ивана Сусанина» рубежом двух эпох в ис
тории русского музыкального искусства. 

Мейербер в «Гугенотах» нашел богатый конструктив
ный материал; .но этот материал у:Же весь по, своему .жиз
ненному содержанию принадлежал другой эпохе_::;-- цси:холо
гцЧ~<;кой, почему и вызывал такое бещен,ае· озлобление эти
кеrньр~ романтиков; в «Гугенотах» пр~mщопоста~ляются не 
щ1~ нации, а две партии в пределах oдl;I.QЙ надии. Напря
жение психологической коллизщ1 имеется во всех драмах 
и романа~ Виктора Гюго, во всех картиню~ то:й.же .эпохи;, 
в «Гибели Помпеи» Брюллова гибнет старый мир, низвер-, 



~ / 
гают~~k:стаJ>Ш~,: И:д.i@µ)I:~~,.~ QTa t<арт11н:а ;-язляется ху ожест· 

аеtI~iftМнi:>r~в~"!<ОМ,,Цотрщшего ве:!(!)Jif?1.Фссию восста я дека
бр·~~:~i'Q!!l'/·за которым последова.ло в~оссии ожид ие ново·. 
го; Эте· ожидание выя:елено и в картине Иванов «Явление. 
Христа народу», но по-другому: будущее хотя приближа
ется, но оно еще вдали, в тумане . и неопред ленно. 

Опера «Руслан и Людмила» возникла н{ основе пуш
кинской последней романтической шутливой/пасторали. Но 
Глинка, верный новой тревожной эпохе, подошел снова 
к своей опере как к орега seгia. Сюжет и фабула вполне 
связны, понятны, изобилуют многими эффектными ситуа
циями и нисколько не б~мее запутаны, чем фабула «Садко» 
Римского-Корсакова, заставившего Садко из-за· арии 
в f-moll жениться при живой жене и, по миновании во вто
рой жене музыкально-сценической надобности, спокойно воз
вратиться к опостылевшей, неудачливой первой жене; ба
летным же соблазнам замка Черномора вполне соответству· 
ют концертные, внесюжетные скандинав, индус и венециа-

нец.(".) -
Представители традиций старой разложившейся эпо

хи - Виельгорский, . Серов и дQугие, не находя n сюжете 
и фабуле романтически-абсолюtистских установок, ослави
ли «Руслана» вообще как оперу .. В самом деле, монархи
чески-национальный элемент (националистически преувели
чивавшийся некоторыми современниками) не имеет в этой 
опере конструктивного значения: Киевская Русь, подобно 
Финляндии, Хазарии, Скандинавии и Кавказу, играет в этой 
опере роль только атрибута, способсrвующего большей вы· 
пуклости психологических· наблюдений при характеристике 
многочисленных действующих лиц; По новому драматур
гическому принципу, сформу.r~ированному и провозглашен
ному Виктором Гюго, все действующие лица здесь увяза
ны в одно центральной сюжетной ситуацией, одной цен
тральной коллизией, а не фигурой главного героя. В «Рус• 
лане» интересы всех действующих лиц так или ·Иначе увя
заны с судьбой Людми.r~ы, но сама Людмила не является 
героиней оперы. В про.r~оге Глинк.е· уда.r~ось опять дать не-. 
сколько прекрасных образцов истовости, хотя уже с боль· 
шей степенью страстной. темпераментности и яркой изо
бразительности. Кавказ охарактеризован блестяще - и стра
стно, и темпераментно, и даже зловеще, с волевым оттен

ком, - но без психологического обоснования. ХаЗарйя снаб-, 
дила оперу IJстомной эмоциональностью, Финляндия обога-. 
тила палитру композитора затейливым орнаментом, зави· 
тушками Финна и мелко-злобными выходками грызуна· 
Наины. 

IH • :-1 
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, ~~ всех эtих . nси~11щ1~1rичiе~J~«х :н~блюден1нtх ~спол!iЭ:G• · 
ва.н в' 6.~разах музыкащщых 3,ар·иеовок rромадныи матери
ал разно,образных внутре1~них слуховых настроек и отличий 
ритмических соотнощений, при ярких конструктивно-коло
ристических пятнах, вообще свойст.венных Глинке и анало
гичных достижениям в живописи 7 Делакруа и Брюллова 
в их многочисленных характерных портретах, в литерату

ре - Виктора Гюrо и Жорж Санд, в музыке - достижениям 
Шопена, Jlиста, и Мейербера. 

Вот эти-то психологические наблюдения, -постепенно вос
принимаемые общественно-передовыми кругами, обуслови" 
ли появление так называемых «русланистов» и обеспечили 
музыкальной партитуре «Руслана» основополагающее зна
чение в психологической эпохе русского музыкального 
творчества. И Балакирев со <;воими прияте~ями в Петер
бурге, и Чайковский и Танеев со своей·юколой в Москве 
одинаково признавали «Руслана» вехой, отметившей новую 
эпоху. А все те композиторы, которые не приняли новой 
«руслановской» музыкальной идеологии, не вошли в истори
чески главное русское творчески-музыкальное русло. 

«Русалка» Пушкина - Даргомыжского уже всецело по
шла по новому пути, чему немало способствовала литера
турная основа оперы. Все четыре действующих лица - На
таша, Мельник, Князь, Княгиня - ярко эмоциональны и 
страстны, Их уЧастие в драме сопровождается непрерыв
ностью процесса пережив·аний, психологической связностью. 
Переживания Наташи и Мельника представляют собой пр.о
цессы психологического развития с яркими моментами скач

ков, и роль Князя тоже достаrочно содержательна психо
логически. Возможно, Пушкин приберегал ее кульминацию, 
так же как и кульминацию роли Княгини, к концу драмы; 
~о этот, конfц,н~ ·Ъl€J:П~сан .. 

Внутренняя слуховая настройfщ и рип;шческое. разнооб
разие не были у Даргомыжского настолько :же разработа
ны; он к этим качествам новой эпохи подходил Ч•резвычай
но медленно и неуверенно; очевидно, он очень слабо был 
знаком с достижениями в этой области Шопена и Листа, да 
и «Руслан» Г липки, вероятно, был ему еще достатщшо 
чужд. Поэтому как музыкально-конструктивное явление, 
по связи своих музыкальных образов, по музыкально-пси
хологическому процессу «Русалка» примыкает к «Ивану 
Сусанину» и не может соревноваться с «Русланом». 

Повсеместный успех «Русалки», вплоть до самодеятель· 
ных постановок на фабрично-заводских сценах в советскую 
эпоху, подтвердил историческую удачу Даргомыжского, ко-~ 
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торую ,разде"JИМй 'С <<Русалкой» .nо~tшвnпtеся на". nерть 
столеtи'Я.i1о'Эже л~,:рические, то -есть~:психологическ сцены 
Чайковского- «Евгений Онегин». . 

Психологичность русской qперы была обоснов'ана и за" 
печатлена в великолепных образцах. Достато~.~о назвать 
«Бориса», «Хованщину», «Игоря», «Пиковую даму», «Цар
скую невесту», «Салтана» и «Киrеж». Все осfальные рус
ские оперы, несмотря на самые большие крайности своего 
подхода к оригинальности оформления - от «Женитьбы», 
«Каменного гостя», «Моцарта и Сальери» до опер-кантат 
Римского-Корсакова и Танеева - в своих психологических 
принципах, -в эмоциональном насыщении, в своей колорит
ной изобразительности были вовлечены в это, основанное 
на психологичности единство творческого драматургическо

го подхода. 

Романсная и хоровая литература образовали вокруг 
оперной литературы психологическую перспе~тиву, которая 
создала сплошную, но организованно оформленную стихию 
вокального творчества; она же обусловила и стихийность 
ее воздействия на восприятие и, вследствие этого, единую 
организованность русской массовой 'музыкально!1 культуры. 

Отличие принципов мышления психологической эпохи 
от принципов этикетной эпохи абсолютистского режима 

Эпохи этикецrая и психологическая совершенно различ
но подходили к вопросам творческого мышления, его обо
снования и оформления в образе художественного произ
ведения. 

1. Этикетность утверждала, что художественно то, что 
приближается к идеалу, а идеалом является осуществле
ние идеологических принципов абсолютистского режима .. 
Поэтому идеал, как осуществление такого прИ:нцИпа, неми
нуемо оказывался абстрактным понятием, выявляющимся. 
в абстрактном образе. 

Психологичность настаивала на том, что художественно 
то, что реально, ·что существует в действительности, что 
протекает как процесс. Поэтому процесс психологического 
переживания, положенный в основу поэмности, оказался 
ведущим творч.еским принципом эпохи. Не а:бстрактное, не 
воображаемое идеальное, а настоящее переживаемого бы
тия и все, что обусловливает в настояще.м переживание
ощущения, чувства, настроения, страстность.,.- как агони

стичность поведения и переживание эмоциональности, воле-

.1'46 



вые проявления осознаf!црсти .~:как. антагонистичность, .это

го же Цоведения, ~оформля·ет правдивые образы, выявляю
щие тему творческого задания. 

II. Исходя- из представления об абстрактном идеале, 
эстетика абсолютистской эпохи определяла творчество как 
выявление красоты. Красота· при~навалась одна; она дол
жна была быть вневременной, внеисторической, неизменяю
щейся, устойчивой или равновесной; красота, по понятию 
идеологов режима, умопостигаема и в «природе» (то есть 
в реальной действительности) не находится. 

Психологичность утверждала, что прекрасно только то, 
что ясно передает реальность темы творческого задания, 

пережитой и перечувствованной автором. 
В Западной Европе это убеждение отстаивали Берлиоз, 

Шопен, Лист, Вагнер. В России особенно настоятельн9 про
водили эту новую творческую установку ГJщнка, Дарго
мыжский, Мусоргский, Бородин, ЧаДковский, Римский-Кор
саков, Скрябин. Мусоргский в своей переписке со Стасовым, 
Чайковский в переписке с Надеждой фон Мекк и с Танее
вым, Скрябин в своих беседах настойчиво подчеркивали 
это основное положение психологической эпохи. Танеев 
в этой области был особенным пуристом; он не допускал 
для современного ему творческого мышления образьJ, чуж
дые ему· .uдеологически (например, колокольный звон), 
и особенно яркое выставление стихийно-индивидуального 
пульсирования; на этом последнем основании он - музы

кант, яркий по насыщенной страстности и вибрирующей 
эмоциональности - подчинял свою творческую импульсив

ность интеллектуальному аскетизму, хотя с художествен

ным .наслаждением игр·ал самые виртуозные произведения 

Шопена и Листа. 
. Психqлогическцй процеqс вЬJявления тем творческого за

.данияJiе может быть тезисно устойчивым или равновесным; 
художник непрерывно развивает темы творческих заданий 
И применяет их к общественному процессу,' откуда они и по
черпнуты им. Психологические художники утверждали, что 
искусство зависит от эпохи и в ней самой ищет свои прин
ципы и приемы: поэтому композитор должен обладатьболь
.шим запасом жизненного опыта, должен быть в первых 
рядах передовой общественности. . .. 

Двор и режим в России не жаловал.и русских компози
, т9ров, как это ясно следует из отношения к этим цоследНIJМ 
со стороны императорски~ оперных_ театров и император" 

-ского Русского музыкального общества. . . . .· 
. . 111. · Мышле11ие ·.абсолютистской эпохи· выдвигало - аб
:етрактную.-идеологическую. тезисностр_, н~изменяемость ·~те.-
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эиса, .. в11~fr~. ;.~Ф~~.: ;UJ?РGиэредении, само~~,~.'.fМl·л·е.·ющее эначrе о~-· 
разащI~~г,q~;~·~и~).~'еня.емость, при иэм~еiР:I!?lемости его с уации, 
огранИЧенньiх этикетом. . • . ' 

Психологическая эпоха провюдила реальный/ процесс, 
развитие образа, связность обр·азов, их· взаимозависи
мость и скрещивание при самом большом р1аэнообразии 
ситуаций. · 

IV. Художник времени абсолютизма стремился к аб
страктной механистичности движения мысли, образов, си
туаций; основным принципом мышления было рассужде
ние - рассудочное раскрытие посредством нарративности 

(повествовательности) изложения. 
Психологичность переходила к развитию, к разумности; 

к диалектичности процесса. 

V. Эстети-ка доромантического периода отстаивала не
подвижность, неизменяемость художественной идеологии. 

Психологичность, в лице своих лучших творцов, пытливо 
разрабатывала научные обоснования творческого мышле
ния и его оформления. Психологичность особенно старалась 
определить принцип возможного различия орtанизаций 
внутренней настройки (слуховой, зрчтелъной) и nерспек
тивности (объемной, воздушной). 

VI. Этикетное мышление требовало выведения одних 
и тех же тезисов под различными образами. Каждое про
изведение должно было подчиняться определенному этикет
ному типу. 

Психологичность ставила художественность в зависи
мость от новизны и современности темы творческого зада

ния; поэтому применяемые прltнципы меня19tся с переменой 
темы, с появлением новой темы, выдвигаемой передовым 
общественным процессом. Каждое художественное произве
дение должно быть объективно индивидуально. 

VII. Идеологи абсолютизма утверждали, что художест-' 
венное произведение есть оформление того тезиса, который 
«принят столицей». . ·- _ 

Психологичность утверждала, ч'Fо"худ6Жественное про
изведение есть результат влеченй'я',\!нм·пульса, интуиции пе
редовой общественности и появляется, как реакция на пе
реживание темы Иде6лоrйЧ'ёtки передовым художником, 
предваряющим ее осознание всей общественностью. Тема 
творческого ·задания, почерпнутая из историчес~ой ;дей'стви
те.Льности, должна проходить через действеннрсть разума, 
осознающего процесс творчества.' -- ' 

VI I I. Абсолютистская Эстетика запрещала. скрещивание 
элементов (слуховых, зрительных, волевых, Понятий, 01бра
зов, коллизий), ибо скрещиван_ие имеет своим непременным 
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следствием новые рез:у~..чiвiiiа'f·БI~~дйнетва, нарушающие и те-
' зисность, и неизменяемость, и этикетность, а следовательно, 

~'' . ._. . ~' '_· 1 •• - ·' , ' 
и основные принципы идеологии самого режима. 

Психологичность ставила: ~скрещивание условием и пси
хологичности и процесса развития. 

Виктор Гюго в своем литературном манифесте (преди
словие к драме «К:ромвель» 1827 года) выставляет скрещи
вание всех интересов, соотношений и коллизий основным 
условием драмы и романа новой эпохи. 

IX. Режим унифицировал и типизировал всякое движе
ние. В музыкальном искусстве метрика-моторное. движение 
унифицировалось размером и типовым темпом с его типовы
ми моторными схемами. 

Психологичность отрицала размер как обязательный для 
всех случаев метрико-моторный т:Ип, Признавала' размерен
ность с ее дольностыо (дуольность, трнолЬ'н'ость ·И- т. · п.) 
и сосуществованием . раз".iJ:Ичных · виДо'в Зтой дальности, 
допускала смену разных мор, устанавливала упругость 

темпа (tempo rubato, tempo giusto, allargando, acceler_ando 
и др.). 

Для осознанности идей новой психологической эпохи 
показательны литературные выступления Шумана, Берлио
за, Листа, Вагнера. Художественно-творческие музыкаль
ныепоJiоже:\_IИЯ и riре-i!.стщщения конца 30-х годов, высказы
вавши'еся Шопеном' и' отЧастй' ЛИстом и ёго ученицей По
линой Виардо (со 'всеми тремя - с Шопеном, Листом, Виар
до - Жорж Санд была в дружеских отношениях), изложе
ны в романах Жорж Санд «К:онсуэло» и «Графиня Рудольф
штадтска:Я» (1842-1843). Хорошим искусствоведческим ма
териалом явится извлечение из этих романов и критическая 

обработка ценных высказываний основоположников дсихо-
логической ·· эпохи·я музыкальном искусстве. · 

Среди русскiiхi·комrjоз;И1'6ров· (в оiли~ие от' литератур
ных русских деятелей) не бЬ1J16:.'таких 'мьlёлиtелей-б()рцов. 
Русские композиторы практически реш'~ли lfворЧескИе проб
лемы. '6 печати больше всего выступали композиторы идео
логически не ведущие- К:юи, Серов, Ларош. 

Чайковский по характеру мышления был реагирующИм
переживающим, импульсивно-субъективным, а не действен
но волевым борцом, осознанно организующим свой т1;юрче
ский процесс, и rютому его музыкально-литер!!-турная · Дея
тельность была рецензентской, а не идеологически пропаг'~{~l-
дистской. (".) ' ' ' 

Переписка русских ведущих композиторов во всем сво
ем объеме богата постановками частных вопросов психоло
гии творчества. 

149 



ПР~Ц~Сс пси::::::::.~~реч~=~:~::~ення L за-
висит от ритмического соотнощенчя ,и связнос1:И понятий, 
образов, выявляющих поняпт, И чувственно оформляющих 
их интонаций (как соотношений раккурсов внутренней слу-
ховой настройки). ; 

Декламация противопоставляла части мысли, то есть 
определяла ситуацию явления. Tempo rubato сопрягает ча
сти мысли во внутренней слуховой настройке и выводит 
ритмический результат, который образовывался в психоло
гическом восприятии: отметает различие мелочных артику

ляций и обращает внимание на каждую отдельную интон:а
цию, на взаимозависимость интонаций, объединенных од
ним мыслительным процессом в сплошную связность зву

чания, если даже оно прерывается паузами. Достаточно по
смотреть расстановку лиг самим Шопеном; они вбирают 
в себя и паузы, и pique и staccato, как частности, не нару
шающие сплошное течение одного выдоха 1• 

Артику ляционность каждого звука, каждого слога в сло
ве, каждого . слова в·. мысли, ка~дого, кщ1тура, каждого 
штриха или мазка, декламационн0сть речи противоречит 

принципу воздушной и объемной перспективы, которая воз
можна только после перехода на резонирование и на фили
рование, обосновывающих своей ритмической качествен
ностью психологическую связность и направленность. 

Tempo rubato отличается от декламации резонировани
ем и филированием интонации, а не арТ1;1кулированием; про
тяжным замедлением напря:жения ·• (all_argandq) И уплот
ненным ускорением (stretto) в пределах той же интонации, 
вместо остановки на фермате или учащенного скандирова
ния (скороговорки); объединением на одном выдохе раз
нообразных выразительных речевых изгибов, а не промежу
точными паузами. При tempo rubato внутриинтонационные 
_паузы - качество моторной выразительности интонации, они 
передают интонаци9нную прерывистость робости, взволно
ванности, восторженности (сра~нить паузы в мелодии 1 ча
сти Симфонии g-moll Моцарта и в мелодии главной партии 
_I части Сонаты b-шoll Шопена). r 

Tempo giusto состоцт в выполнении всех тех же требо
ваний исполните.i:Iьства при точной хронометрии в~~х. дол.ей 
(учитывая rallentando и acceierando). ОбраЭч~{<ом tempo 
giusto может ~лужить исполнительство Тос'к'аlfи~и. 

· 1 Напомним, что вдох Яворский н-азывал подготовкой к· действию, к 
работе; самое же действие производится· на: выдохе, - в частности, в 
устной речи и в пении. - Примечание ред. 



<Позднейшая эмл~ющtя декламацнонносrм.> 
а)''Фразировк\11 

Фразировка как оформление речевого озвучивания мыс
JIИ была выработана воспитанностью" постепенно сменив
шей в XIX столетии галантность этикетного поведения. Фра
зировка сменила декламационность. 

Фразировка выявляет абстрактную логику механизма ре
чи, но не ее действенное содержание. Она объединяет ре
чевую мысль механизирующей схемой - одним дыханием 
на всю мысль или связностью двух или более дыханий, при
чем каждое отдельное дыхание оформляет ритмическую 
единицу мысли: часть мысли или подразделение части 

мысли. 

Фразировка отказалась от трудового принципа звуко
извлечения на выдохе и базировалась на процессе свободно 
протекающего выдоха, расчленяющеrося на спокойное на
чало, центра,льный нажим (кульминацию) и конечное ис
сякание энергии дыхания - совершенно независимо от кон

струкции данной мысли, без учета содержания и качества 
этой мысли. Последование мыслей было сведено к после
дованию равнодлит~льных дыханий, независимо и от содер
жания и от образов, выявлению которых эти дыхания слу
жили, от различной протяженности самих мыслей. Литера
торы, поэты, композиторы стали подгонять длительность 

оформления своих мыслей к длительности озвучиваемого 
выдоха. 

Фразировка обособляет мысль-дыхание от соседних мыс
лей-дыханий, придает им значение абстрактного речевого 
фак'Га вне зависимости от содержания этого факта и от 
связности процесса, который и есть выявление самой вы
сказываемой .мысли. 

ВьrражениЯ «поднести фразу», «подать фразу» - это 
механистические обозначения, которые указывают на от
решенность речи от содержания мысли, . передаваемой 
речыq; 

Фразировка старалась сохранить в своей практике схе
матические принципы и приемы этикетной декламации, ли
шив, однако, .ее скандировочной артикуляционности и заим
ствовав из принципов психологической эпохи те приемы, 
которые можно было механизировать, свести к схеме, ана
логичной perpetuum moblle машинно-фабричного индустри· 
ального быта. 

1 Мы помещаем вслед за этой заметкой близкую к ней по содержа
нию, озаглавленную:· «Фраза, фразировочный облик, эстетство»; в ру
кописи щш отделены 100 страницами. - П рuмечание ред. 
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Из ·в·с~й· сложности 1иНtонАщtо1-tнь1х · tо·отноtiiениА 16смхо· 

логического tempo rubato фразировка воспользовалась толь
ко логическим выделением, то есть одной цецтральной, ве
дущеi'J неустойчивой интонацией. Эстетская теория вывела 
из. этого положение о единой кульминации как для мысли, 
так и для всего произведеноо, независимо от его содер· 

жания. 

Сложно-фигурные танцы этикетно-риторической эпохи 
были заменены танцами с периодичностью единообразной 
последовательности одного шага - pas: марш, вальс, поль
ка, галоп, бальная мазурка и полонез. Разнообразие мотор
ных фигур фигурованного стиля было заменено периодич-. 
ностью одной «гладкой» метрической фигуры (принцип ме
ханизированного этюда). 

б) Фраза, фразировочный облик, зстетство. 
(Речитация, псалмодия, зтикетная декламация) 

Композиционное оформление разлагающегося этикетно
го музыкального мышления и речи последышей .. абсолю
тистско-ампирной и реставрационной.· ;эпохи, зафиксирован
ное исторически в лейпцигсkо-мендельсоновском компози
торско-исполнительско-теоретическом шщравлении, создает 

общий абстрактный благовоспитанный «фразирующий» об
лик, лишенный действенных образов как конструктивных, 
так и композиционных; «фразирующий» облик довольству
ется сложившимися историческими штампами и принятой 
модной звуковой болтливостью, пользующейся антиистори
ческими штампами, которые зафиксированы теориями «кра
соты», приемами этикетности, ро·мантизма, сентиментализма. 

В сущности это безобразное стилизаторство, импрессио
нистский набор оформлений без объединяющей их общей 
конструкции. Поэтому этот облик мещански симпатичен, 
привычно абстрактно мелодичен, но в большом количестве 
приторно-назойлив со своим упрощением, то ест.ь обеднени
ем творческой психологии. Потому, , ради разнообразия, 
эстетствующие композиторы прибегают также к ритмиче
ским формулам и фигурованному этикеtному оформлению 
эпигонов романтизма. Главное здесь то, что такое искусст
во лишено общественной перспективности и nоэтому далеко 
от передового, то есть культурно-действенного и ПОQ:tупа
тельного общественного процесса. Психологичность, если 
она имеется у более даровитых художников, упрощенно при
митивна, а не стихийно-первобытна, как при начале передо
вой эпохи, и не разумно организована, как при наступив
щем сознании ее идеологических принципов; это - инфан
тильная психологичность буржуазно-комнатного нетрудово-



ro· быта, быта без пp10!1!Jili;rt~Г·Ф(,iб'eз, запросов; без будуЩёrЬ, 
без· борьбы, без достиж~ний;:З;ач~а:стую произведения такого 
рода занимательны именно 11бла.годаря своему калейдоско
пическому безразличию и отсутствию психологического про
цесса. В лучшем случае получаются пассивные облики, а не 
художественно действенные портреты. Исторически это на
правление исходит из довольно инертных, но психологиче

ски верных наблюдений шумановских «Papillions», «Carna
val», «Davidsblindlertanze», «Кinderszenen», но эпигонское 
направление подражателей лишает подобные зад·ания их 
исходной первопричины - реальности, послужившей осно
вой для психологических наблюдений Шумана. 

Пройдя через Lieder ohne Worte - именно ohne, то есть 
без осознанности творческого задания, без изобразительно
выразительных образов, передающих понятия, - такое пред
ставление о «подобии nрекраснОFО» ·пришло· ко всякого ро
да Бирюлькам, вариациям, Bigarures, скерцино, абстракт
ным танцам, Marchen, marches-miniatures, Музыкальным 
табакеркам, то есть к произведениям без исходного наме
рения и без конечной цели, к романсам без субъекта, без 
Психологического процесса переживания. Все эти неживые 
подобия подходят под гегелевское определение сентимен
тальности, как самовлюбленного беспринципного самовы
став;л'ени·Я. По произведениям этих композиторов мы узна
ем их упрощенную, то есть обедненную психику, опустошен
ность их идеологии, унылость их ощущений, наигранность 
их бойкости. 

Поэтому исполнители, лишенные процессов идеологиче
ски действенного мышления, лишенные процессов психоло
гического развития, не участвующие в ритмическом процес

се современного культу.рного становления, так любят иг
рать пФдобные пр0изведени1я. Поэтому же широкая, с пере
довыми устремJ1ениями1 публика не желает слушать эти 
произведения. 

Такая идеология прочно обосновалась в мещанско-бур
жуазной среде и постепенно, но верно разлагалась в эстет
ство. Как ни странно, но в России эстетство проявилось 
в профессионально передовом Балакиреве и процвело в сре
де учеников-эпигонов Римского-Корсакова. 

Пристрастие Глазунова 'и Лядова к ~тилизаторскому 
употреблению «церковных ладов», вернее «церковных каден
ций», тоже является показателем эстетства и совершенно 
не подходит под те ритмические построения Шопена и Ли
ста, в которых они организовали свое речевое мышление 

своеобразным принципом конструкции и ритмики. Разуме
ется, ни Шопен, ни Лист не пускали в ход «Церковных ка-
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денций», этих химер, этих идеологически, историчес·ки обу
слов.д!енных средств пространственного разграничения, не 

могущих быть оправданными в пределах психологичности 
проявления внутренней слуховой настройки. Химеры Нотр
Дам и других готических соборов окаймляли извне карни
зы зданий и водосточные трубы. Это были образы отграни
чения внутренней идейной содержательностI;I от внешней 
городской сутолоки, или - как тогда толковали - «отгра
ничение божественного от дьявольского». Лишенные своего 
идеологического значения, эти химеры - «церковные каден

ции» - превратились в маниакально-назойливые «спотыка
ния» в звуковой протяженности абстрактного произведения. 

В живописи возникновение эстетства можно проследить. 
в произведениях прерафаэлитов, Корнелиуса, Овербека, Ка
ульбаха, в Дюссельдорфской школе, даже еще в Бидермай
еровском домашнем уюте, столь родственном гуммелевским 

рондо, фильдовским ноктюрнам и мендельсоновским «Пес-
ням без СЛОВ». ' 

В архитектуре и модах эстетство проявилось в конце 
XIX века, как «модерн», в несвязной «конструктивистично
сти», «беспредметности», то есть безобразности, беспонятий
ности, в увлечении схоластической мистикой, в заумности
бессубъективности построения словесной мысли, дошедшей 
до немощной одномоментности и в словесной и в музыкаль
ной литературе. 

<Эмоциональность 1 > 
Эмоциональность явилась новым фактором поведения 

в психологическую эпоху. 

Эмоция есть реакция. Эмоциональность есть пережива
ние реакции, импульсивное переживание (а не состояние -
ощущение, чувство, настроение, аффект) действенной субъ
ективной реакции, субъективное вибрирующее (резонирую
щее, филирующее) протекание процесса психологической 
реакции. 

Во всех реакциях импульс субъективен; он освобожда
ет субъект от навязываемой ему зависимости от воздей
ствия на него объекта. Поэтому эмоциональность не может 
проявляться в эпохи установившейся принудительной орга
низованности мышления. 

t Эта глава, важная Для всего раздела «Психологическая эпоха», су
ществует в рукописи в виде отдельных, не озаглавленных замечаний . 
.М.ы устранили при подготовке текста к печати почти дословные повто
рения. -Примечание ред. 
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Истинную эмоци6нэ.льне5сtв,,оtличйеt nосtоянство борь
бы агонистов и антагон:исtов; 0на выявляется ритмикой, ее 
общей сложностью и ритмическими дробными усложнения
ми. 1\ак реакция, она по своей конструкции (исходное воз
действие и последующая реакция) дву-частна, дву-момент
на, дву-раккурсна, и эту взаимозависимость двух моментов 

.должен передать интонационно-музыкальный образ. Если 
будет только неустойчивость, то выявится лишь влечение
страстность; если будет только устойчивость, то будет вы
явлена лишь пассивность. Для эмоциональности образа не
обходима психологичность схемы, взаимозависимости мо
ментов в переживании, психологичность развития - то есть 

оба момента в ощущении внутренней слуховой настройки 
должны быть неустойчивы. (Поэтому оформление одномо
ментных построений такими композиционными приемами, 
которые стали привычными для, эмоциональных образов, 
можно определить, как позу, позирование, фальшивое офор
мление, самовыставление.) 

Сложность эмоционального переживания допускает са
мые сложные ритмические и:ли только частные, метрические 

симметрии, психологические . скачки - то есть введение 

в ритмику сопоставления с результатом. Поэтому эмоцио
нальное развитие допускает и ритмическое развитие в виде 

результатной смены· ритмического принципа. 
Эмоциональность многообразна, так как ее реактивность 

и вид этой реактивности зависят и от конструкции воздей
ствующего объекта, и от конструкции реагирующего субъ
екта; поэтому различие качества эмоционального процесса 

вызывает различие внутренних слуховых настроек, вызыва

ет различие конструктивных принципов, организующих эти 

внутренние слуховые настройки; этим объясняется обилие 
и разнообр'азие ладов, выявленных психологической эпохой. 
Одно из ее ярких отличий от эпохи абстрактно унифицирую
щего абсолютистского режима состоит именно в том, что 
если последняя ограничивалась одним механистическим, мо

торно пригодным мажорным ладом, то психологическая эпо

ха сразу выявила ряд простых и сложных ладов, найдя мно
гие изi них в трудовых крестьянских напевах и у Баха. 

Эмоциональность как процесс, то есть видоизменение, 
отказывается от тезисов, от типов, от фигурованного обра
за; тему она заменяет напевами-мелодиями, от моментове

дения старается перейти к звуковедению, типовые темпы 
заменяет эмоционально протекающими образами, уточняя 
их композиционными приемами: постепенность изменения 

бlЫстроты --'--- rallentando заменяет этикетное ritardando; af
fretando заменяет моторное accelerando; в динамиl{е -
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ri,и;iPti·Z@1!iJ'AQo' i!~tJ:Ц~~·~r Meeto, сф:~~f;~Щ\~(ф, и· raddo1.~ente -
мec,т:Фн!!ili~~r1esc€Гt.do; tempo sсiо1t~~'11~:аJменяется психологис 
ческим• tempo rubato; механиче<'я~'Фе tempo di rigore усту-
пает осознанно-волевому tempo g:i.usto. ' 

Размерная периодичность моторно-страстного резониро
вания сменяется при эмоциона·льности нар.астанием ·или 

убыванием томления, доходящего в моменты кризиса до. 
вибрирования (vibrato), филировки; поэтому «вибрирую
щая страстность» есть страстность, переживаемая эмоцио

нально. Эмоциональное вибрирование сменяет декламаци
онно повышенную артикулированность. 

Вместо страстного подчеркивания (маркирования) мо
торных упоров эмоциональность пользуется выявлением 'со
отношений предыкта и икта, периодичности и симметрии, 
сопоставления с результатом. В ритмических формах (схе
мах) происходит смена одного принципа ритмическоrо пуль
сирования другим принципом, психологически связанным 

с предшествующим, но появляющимся в результате психо· 

логического скачка. 

Эмоциональность не ·только действенна - она взволно· 
ванна, возбуждена. Эмоциональная. реакция- есть следствие 
того, что субъект вобрал в себя (выражение Гегеля) или 
вбирает проявленную объектом энергию и таким образом 
субъект становится активным; он отталкивает затем вобран
ную в себя энергию, но в субъективно переработанном виде. 
Чтобы выявить свою эмоциональность, субъект должен быть 
эластичен, сохраняя свою самостоятельность и свое соотно

шение с собой. Когда воспринятая и переработанная энер
гия исчерпается процессом реакции, действие переходит 
в покой (но не в спокойствие) 1• · 

Всякое эмоциональное проявление однократно. Этим 
эмоциональность отличается от страстности, которая может 

увеличиваться или уменьшаться в своих проявлениях, но 

как таковая, как страстность, постоянно присуща данному 

субъекту в более или менее продолжительный период его 
жизни. . 

Эмоциональность имеет содержание, но не имеет цели. 
Этим она также отличается от страстности, которая целе
направлена (то есть эмоциональность «причинобежнаю>, 
а страстность- «причиностремительная» энергия) 2 • 

1 Весь этот абзац мною изложен по Гегелю. 
2 Отсюда, конечно; никак не следует, что не имеют цели эмоционально
насыщенные, эмоциональные по своему характеру произведения; Явор
ский указывает на «эмоционально-страстные» образцы творчества; ор· 
rанически несоединимы эмоциональность и темпераментность. - При
ме1юние ред. 
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,. Эмоциональность •Mo~e:tt·иe· только тормозиться и: nо
давлятьея, но и отрИцаться:~целыми идеологическими эпо
хами. 

Эмоциональная реакЦия может прорваться внезапно -
ех abrupto (например, Шопен, Этюд c~moll, ор. 10, Первое 
скерцо, прелюды C-dur, b-moll); но может выявляться и по
степенно; она может протекать и как простой, и как слож
ный психологический процесс, как борьба со многими пери
петиями. 

Эмоциональность стихийна в своем проявлении, но мо
жет быть вызвана, организована или заторможе~а; ... если 
этому не противодействуют воля человека или более силь
ное психологическое <:остояние. 

Эмоциональность своеобразно моторна; ее доля --:-с воль
ная, но зависит от протекания всего процщ:са te,mpo rubato 
(а при чрезмерной интенс~вцосtи :--tempo ;giusto)-. 

Эмоциональная доля всегда должна быть соизмерима 
с пульсирующими, резонирующими биениями звучания; 
в этом секрет эмоциональности самого звука, его психоло

гического филирования, и его отличие от чисто моторного 
звука (mezzo di voce, абстрактно ровный звук), от чисто 
темпераментного, чисто страстного, которые не зависят. от 

соизмеримости биений. . . 
Оттеняется эмоциональность посредством perpetuum mo

Ьile - то есть посредством противопоставления ей непрерыв
но действующей механической энергии. Очень часты случаи 
такого оттенения эмоциональности у Римского-Корсакова 
(механические контрапункты), у Рахманинова (моторное 
заполнение фона в поздних произведениях). Танеев и Скря
бин придают этим оттенениям облик моторно-темперамент
ных, страстных или эмоционально вибрирующих образов. 
'Гак же лоетупает в местах сrрастно-взволнованных эмоцио
нальных подъемов Чайковский (например, заключение for
tissimo рассказа Франчески триольными фигурами). 

Длительность .эмоциональной реакции зависит от силы 
воздействия и от напряжения реагирующего переживания; 
этими качествами русские композиторы выделяются в ми

·ровом искусстве, подобно русским романистам - Достоев
скому и ЛЬ!ЗУ Толстому. Такой же большой масштаб при
сущ русским живописцам - Сурикову, Репину («Меньши
ков в Березове», «Боярыня Морозова», «Иван Грозный ... », 
«Не ждали»). Чайковский и Рахманинов, стесняемые про
содией вокальной партии, часто в своих роман~ах давали 
длиrельные инст..рументальные эмоциональные зачины или 

концовки, чтобы утвердить эмоциональность основного об
раза, эмоциональность начальной и.Ли конечной ситуации. 
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·Чрезмерно длительное nостоянсttю эмоционального ти
па указывает на ненормальность состояния реагирующей 
нервной системы, даже на ее истеричность или маниакаль
ность. 

Свойства эмоциональности: 
1. Эмоциональности свойственно внутреннее разнообра

зие в протекании самого процесса - небольшие внутрен
ние crescendo - decrescendo, accelerando - rallentando, 
краткие вводные ritenuto, соп emozione, р sublto, f sublto, 
stretto, precipitato, incalzando и т. п. Из исполнителей
дирижеров этими едва уловимыми извивами замечательно 

проявил себя Тосканини. 
2. Эмоциональность категорически отказывается от Эти

кетности, бравурности, риторичности, декламации, дидак
тичности, самодовлеющей моторности, неподвижной тезис
ности, бриллиантности, эстетства, ученой риторики, голосо
ведения. 

Декламацией психологическое искусство пользуется 
лишь для оттенения эмоциональности. 

Соединением эмоциональности с этикетностью можно 
достичь только издевки, сарказма...L. листовские «Мефисто» 
(за исключением первого Мефисто-вальса, в котором нет 
издевки), Гришка, Звездочет и Шемаханская царица Рим
ского-Корсакова, ранний Прокофьев. 

3. В абсолютистскую эпоху динамика зависела от эти
кетных штампов поведения и декламации. Как видно на 
примере подробно выставлявшейся самим Бетховеном ди
намики, романтическая страстность создавала свои самодов

леющие, независящие от ритмики динамические нарастания 

и спады (это еще легче проследить по произведениям Рос
сини и по описаниям исполнительства опер Россини у Стен
даля). При эмоциональности динамика вполне подчиняет
ся ритмике и.выявляет ее. 

4. Э_моциональность широко использует колористические 
средства - изменение тембров, туше - даже в середине од
ного небольшого построения («модуляции» голоса, которы
ми славились Ермолова, Лешковская, Дузе, Ленский, Со
бинов, Шаляпин). Интересно сравнить запись Буасье 
(m-m~ Boissier) об исполнении Листом его_ фантазии на 
«Невесту» Обера с авторскими отметками в позднее нап~
чатанном произведении; запись Буасье, сделанная в день 
исполнения, qроизводит впечатление списанной с пометок 
печатного ~кземпляра. Так же характерны записи исполни
тельства Листа, которые сделаны Жорж Санд, Пикте и дру
гими, сделанная Серовым запись исполнения Глинкой сво
их романсов и пояснения самого Глинки. 
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5: Эмоциональность, вскръrJJЗююдя детальность процес
са, снова выдвигает на пер,вое мест·о конструктивный прин
цип - звуковедение, как выявление психологической связно
сти, постепенно отходя от хронометрических схем моменто

ведения; исключительное использование которых в этикет
ную эпоху низвело их значение к абстрактным назойливым 
штампам. Голосоведение при эмоциональности постепенно 
лишается своего чрезмерного значения и становится на свое 

место - композиционного перспективного оформления зву
кового, но не музыкально-конструктивного значения. 

Зато все большее значение приобретает проведение и со
поставление образов, в особенности одновременное, так как 
психологичность основывается на конструктивных образах 
и на их взаимоотношениях. 

6. Эмоциональность на практике устанавливает значе
ние интервалов, изобразительное или выразительное, при
том в непременной зависимости от ладов.ого, то есть ритми
ческого (неустойчивого или устойчивого) значения каждого 
звука, входящего в состав· интервала. Этим был упразднен 
спор о пресловутых параллельных квинтах, октавах, секун

дах, септимах, нонах. 

Разделение на консонансы и диссонансы как конструк
тивное обозначение тоже было упразднено сведением раз
личия интервалов к психологическому значению их восприя

тия в ладу ·и их места· в ритмйке, то есть во внутренней 
слуховой настройке и организации в художественной му
зыкальной речи самой внутренней слуховой настройки в 
каждом данном случае. Поэтому русские композиторы и со· 
здали такие психологически ценные музыкальные образы, 
чт·о в них и интервалы, и составленные из них созвучия, 

и оформленное интервалами звуковедение имели каждый 
раз, в каждом отдельном случае, свое, отличное от со

седствующего интервала или созвучия, значение при вос

приятии. 

Таким образом, пресловутые голосоведение (учение об 
интервалах) и гармония (учение об аккордах) потеряли 
всякое музыкальное и художественное значение, преврати

лись в схоластику, чуждую творческому мышлению; стало 

совершенно очевидным, что эти механические дисциплины, 

оторванные от реальности звучания, не организуют ни твор- · 
ческое мышление, ни слушательское восприятие, ни испол

нительское искусство. 
Поэтому пытливость сознания русских композиторов, 

,история мучительного осознания принципов музыкального 

мышления так.ими композиторами, как Римский-Корсаков, 
Танеев, Скряби~, и неясные. попытки в том же направле-
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нии Гл;инки, ДаргомыжскоРЪ, Бородина, Mycop·rcкdto, Чай
ковского подойти к этойспроблеме- составляют знамена· 

· тельный этап в общеевропейском развитии осознания прин
ципов организации внутренней слуховой настройки и осно
ванного на них ритмического музыкального мыiпления, 
в уничтожении тысячелетнего разрыва между музыкальной. 
практикой и музыкальной наукой. (".) 

Консерваторская педагогическая премудрость вещала, 
что ученик - композитор - должен сочинять в стиле сред

него Гайдна. Что сказали бы даже современники той кон
серватории, хотя бы живописцы, если бы их обязали пи
сать только так, как писали маньеристы, или архите1,{'rоры, 

если бы в академии архитектуры студенты должны были 
учиться строить дома только в стиле немецкого XVIII в., 
притом без современного отопления, водопровода и канали
зации, если бы в путейском институте студенты должны 
были учиться проводить только -булыжником мощенные до
роги, не знакомясь с современным шоссейным и железнодо
рожным делом, судосtроители- строить парусные суда, не 

зная про пароходы, если бы вообщ~ в быту проводились 
подобные исторические аномалии? Результатом таких воз
зрений бьтло то, что сам Римский-Корсаков стал писать 
оперы на фантастические сюжеты, так как фантастику мож
но было не определять I, V и IV ступенями, декретиро
ванными для реальной действительности. Даже Чайков
ский должен был подбирать оперныесюжеты со «Спальней 
графини» и «Сценой в казарме». Реально существующие 
устремления своего внутреннего слуха композиторы не при

знава.л:и за действительность (".). 
Чем замечательнее становилось творчество передовых 

композиторов, тем печальнее становилась педагогическая 

консерваторская действительность 1 • 
(".) Скрябин решительно и в полном объеме осуществил 

психологическое звуковедение при полифонной борьбе об
разов и завершил эмоционально-психологическую эпоху. 

7. Эмоциональность отрицает ра'змер и размерность, как 
общеобязательный принriип моторной организации мышле
ния; эмоциональность признает вольную размеренность му

зыкальной речи, моторные фигуры в их вольной последова• 
тельности, цезурность ладоритмическую и моторную и, 

1 Достаточно вспомнить сборник четырех фортепианных произведе
ний Лядова ор. ·64, который тот не только сочинил, как издевку над 
Скрябиным («Grimaces'»), но и напечатал в Беляевском издательстве, 
пользуясь своим положением и влиянием члена редакционного коми
тета. 
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главным оt:Sр·аэом·, __,... самуl0 ла:д:01вую r>итмику, создаваемые 
на ее основе образы, процессы столкновения, борьбы, раз
вития этих образов - ритмику, как выявление темы твор
ческого задания каждого отдельного произведения, худо

жественность которого и обуслов'илась значительностью те
мы творческого задания и совершенством ее ритмического 

воплощения. Психологичность творческого процесса основы
валась на борьбе и единстве образов и их ладоритмическо
rо развития. 

Я лично могу засвидетельствовать коренное отличие ис
полнения Антона Контского и других слышанных мною эпи
гонов романтической эпохи от исполнительства школ Шопе
на, Листа, Рубинштейна. Исполнительство Танеева, Ники
ша, Скрябина еще живо звучит у многих во щ1утреннем 
слухе, Тосканини и сейчас можно услышать. 

Композиционно-конструктивистское, корректно-темпер а· 
ментно-страстное исполнение современных западно-европей
ских и американских артистов общеизвестно; оно характе
ризует, вероятно, уже конченный сегодня этап музыкально
го поведен"!я между двумя мировыми войнами. 
Мы находимся в преддверии новой музыкальной гранди

озной эпохи, характерным принципом которой будет орга
низованность творческой воли, осознание разумом (а не 
рассудком) темы творческого задания, при полном овла
дении всеми моторными, темпераментными, страстными, па

тетическими, эмоциональными элементами и при их подчи

нении осознанной целенаправленности психологического 
процесса. 

8. Эмоциональность стремится к развитию, что отлича
ет ее от тезисности, нарративности или раскрытия, типич

ных для предшествовавших эпох. 

Инстинктивное стремление к развитию, согласное с эпо
хой, но не осознанное и не нашедшее средств своего осу
ществления, тормозило творческие процессы Балакирева, 
Мусоргского, а у сильных в технике Танеева и Скрябина 
было причиной мучительных творческих дум и переживаний. 

Вероятно, ощущение несоответствия замыслов с их осу
ществлением заставляло Римского-Корсакова многократно 
отрицать свою редкую музыкально-творческую одарен

ность. 

Может быть, это же чувство заставляло Чайковского ме
таться от стилизации к импрессионизму и в такие моменты 

уничтожать свои партитуры. Интересно, что Чайковский 
обыкновенно уни'!-!тожал те произведения, в теме творче
скоrо задания которых находился момент психологического 

скачка, то есть явный признак развития. И, наоборот, он 

· 6 Яворский 161 



бь1В a.i} .. y";J;i(~(~1'i'E!i!$rg·p~efГ "йpdИЭBeдeн ИЯ МИ ;о·»• КО'I'ОрЫХ •кр ИЗ ИiС' 1НОGJ1Н~ 
чался"'ката&трофой, верне-е; рядом1 r:катастроф:.:..:.... «Евгений 
Оне'fнй>>, «Пиковая дама»; «Ромео»} «ФраАческа»;·Ш·естая 
сИмфонlf.я': " - · · - · ·· · · · · ·~ 

· ·· · 9: Эмоциональность как слоЖный nсихологический· проf 
цесс стремится к 'Ясности ho:JJйo вы·явJН~нного, насыщенного 

поJiутоiювымИ соп·ряжениЯМй сложного nада. " 
·Ритмика строится на сло:Жном перекреuiнвании и coeд:ir: 

нительности интонаций, то есть на звуковедении;·как в К!J'е"
стьянских напевах, 1!' чем сл·ожнее ·психологический 11р0Цесс, 
теw( сложнее 'ритмика. ' . . . .. ' . . •. ,. '' ' .. :· 

19, Тембр, динамика, обусловленныё JЭИдом процесса·иэ• 
менения· Длите.Ль'J-iостй долей в сёре:цИне построения (fёmp~ 
rubato), выявля·ют ритмику каg психологическйй фактор; 
а не являются самодов.Леюще-зтикетными; как· в абсолкr.• 
тистсkую эпоху, когда эти приемы риторически ·расцвеЧйва
ли оформление абсtр·актной, упрьщ~нной· последовательно~ 
стИ мЬiшления, скованного неиэмеш1:емостью· тезиса. Пото·• 
му так благодарны для испО-лнителей произведения-Чайко!ff 
ского, Мусоргского, Борьдина, Тзнеева·, Рахмзни.новэ., ·екря:
бИна, что в них трепеrir.ет живой нерв .творчески·пер·ежИвае-
мого пси:хоЛоrического процесса. · ' · 

11. Эмоциональность как ·психологически сплошной про• 
цесс вызвала необходимость единства колорита: Колорит 
ча·йковского в его· стилизаторских произведениях, колорит 
Мусоргского в небольшnх его произведениях; колорит Бора~ 
дина, Танеева, Рахманинова, Скрябина характеризует пси• 
хологический облик каждого произведения этих компози• 
торов. · 

12. Эмоциональность вводит в музыкальную речь тре• 
петность, волнующее и взволнованное пульсирование (vib• 
rato) эмоции, а не страсти, филирование, а не артикулиро
вание или абстрактное mezzo di voce (con emozione, lan
guido, flesslblle, con intimo sentimento, velato, quasi · niente, 
carezzando, quieto__:inquieto, calmo-angoscioso, giojoso.:...::.. 
dolente и т. п.). · 

13. Процесс· эмоциональности находится в постоянном 
Движении (rubato), тогда как декламация неподвижна, как 
бы о·на ни была риторично-страёtно или рцторично-дидакти• 
чески расцвечена. 

14. Эмоциональность не использует самодовлеющие'жан
ры. Романсы, прелюдии, этюды-поэмы русских композит<>~ 
ров оnределяюtс.Я психологическим подходом к теме творче
ского задания, а: не тип·овой органriзованностью, как Э'то 
nрисуще этикетным и романтическим Lieder, Chansons, мел
ким моторно организованным произведениям, этюдам с их 
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.~e;:\{a~юцio-aбcrpaKTJiO·f\.;.~~~~~·~ll'ьIO. ищ1 л9вкостью · (Пагани
ни, Кле,м.енти, ,К:рамер, Ч~р!н~и)t;•<' · ,~ 1 . . , ·. . . · 

15. Стихийность эмоцИ6J1~Jj:ьlf·ii>сти ·свойственна Чайков
скому, Бородину, Скрябину, Танееву, отчасти Рахманинову. 
Характерная эмоциональность отличает от них Глинку, Дар
гомыжского с их темпераментной еще, организованностью, 
Мусоргского с его большой долей С1Гр;lстности, Римского
Корсакова, отличающегося интимной и иронической эмо
циональностью. 

16. Крайний захват эмоциональностью переходит в эн
ту_зиазм. 

. 17. Высокое напряжение эмоциональности, не находя
щей себе выхода («снятия»), образует томление~ напря
женное эмоциональное периодично цульсирующее состоя

ние субъекта при сильном инстинктивном влечении к объ
екту. Поэтому томление мо)l{ет . быть отчаст1;1 ,определено, 
как единство страсrно_G'fИ .и ,эмоци()нальности (Шопен, Лист, 
L!айковскиi!, отчасти Вагнер, Скрябин, молодой Рахмани-
нов, Танеев). . 

)8. Высокое напряжение эмоциональности настолько 
властно воздействует на восприятие слушателей, что захва
п~щает их; оно организует и их моторность, и темперамент

ность, и страстность, и щ>лю («меня захватило», «м.еня не 
;за~в,атило»). В этом секрет воздействия полифонии Баха, 
Листа, Танеева, Скрябина. . . . 
, 19. Всецело захватьщающая эмоциональность расширя~ 
ет всесторонне проявления энергии возбуждения и приво
дит (20) выявляющую ее моторность в волнообразное (спи
ральное). движение (один из любимых образов эмоциональ
ной. эпохи от Шопена до Скрябина - море, - море колы
шущееся, прибойное, бурное, стихийно-грозное). Поэтому 
(21) такая всезахватывающая эмоциональность вызывает 
при своих крайних подъемах («девятый вал») allargando-:
_в противоположность страстности, которая в своих высших 

riодъем'ах вызывает accelerando и stretto. . 
_ 22 .. Стилевая повышенно-напряженная эмоциональность 
психологической эпохи образует психологическое единство 
с моторной темпераментностью, страстностью в пользова
_нии напряженной предъемностью (но не декламационно-ри
тор!'fческим предъемом), психологической изобразительно
стью. 

·Поэтому нас так не удовлетворяют заграничные арти
сты, солисты .и дирижеры, которые при своей моторно-тем
щфамеuтной И временам_и темпераментно-страстной приро
де, очень часто .совершенно лишенной эмоциональности и 
nсихол'ОгИчноi::тп переживания,· не могут передать самой 



сущности речи русских композиторов rtсихологическо~ эпо
хи, давно пошедшей к упадку на Зан·аде; им недоступен не 
только процесс психологического .развития, но им даже не 

дается .самый облик произведения в его перспективности. 
Чайковский великолепно удавался одному Никишу - не по
тому ли, что его дед по отцу был славянином, а дед по ма
тери - венгерцем? Там была традиция. 

Поэмность 

Психологическая эпоха выдвинула поэмность как харак
теризующий новую эпоху новый принцип - принцип сплош
ного конструктивного мышления. Поэмность во всех своих 
проявлениях- и инструмента.Льных, и вокальных- стала 
ведущим принципом творческого процесса этой эпохи. «lm
pressions et Poesies» («импрессии и стихотворения») были 
декларацией новой эпохи. Этот .новый лозунг был выставлен 
Листом как подзаголовок на первом томе его «Album d'un 
Voyageur» («Альбом путешественника») 1• 

Термин «impressions» не нужно смешивать с позднейшим 
термином «импрессионизм», обозначающим уже фазу раз
ложения этого принципа начала эпохи передовой и становя
щейся. Импрессионизм означал в конце этой же эпохи от
деление отдельных ощущений психологического состояния 
от процесса переживания. Эта фаза - импрессионизм -
свойственна времени успокоения той части общественности, 
которая во время кажущегося затишья в области идеологи
ческой борьбы не принимала участия в накапливании но
вой - разрушительной и созидательной - действен-ной энер
гии 2• Эта импрессионистская фаза является только одним, 
более художественно значимым руслом эстетства, обычно 
всплывающего на поверхность искусства на рубеже двух 
ярко действенных эпох. 

Для психологической эпохи поэмность является принци
пом сплошного конструктивного творческого мышления. 

Impressions - процесс такого впечатляющего воздейст
вия реально пере·живаемого на субъективное психическое 
состояние, которое сопровождается восприятием настолько 

интенсивным, что йм вызывается реакция психики (а не 
организуется моторно-страстная темпераментность). Тако~ 
сложный процесс психологически действенной реакции мог 

1 Первоначальное название «Годов странствий». - Примечание ред. 
2 Речь идет о -<<периоде уверенности», который прокламировали бур
жуазные политики на Западе после разгрома Парцжской коммуны и 
наступления полосы высокой экономической конъюнктуры в начале 
империализма.--.. Примечание ред. · 



мзникнуtь исторически• тол.~ко torдa, когда воооще .мor.ttи 
возникнуть вольные, не декретированные, не этикетные, не 

риторические проявления личного~ иногда даже философ
ски осознанного - отношения к воспринятому, когда могли 

возникнуть проявления личного ответного переживания, 

вызванного выдвинутой общественностью темой творческо
го задания, причем эта тема воспринята по ее конструктив

но-идеологическому содержанию, а не по внешнему офор
млению, как это было под конец этой же эпохи (Дебюсси, 
Равель). Impressions становящейся эпохи - отражение 
субъектом воспринятого им объективного под углом лично
го эмоционально-психологического восприятия. Это отраже
ние, устанавливающее единство объективного в'оздействия 
и субъективного его восприятия в действенном творческом 
мышлении. 

Такая психологически обусловленная конструкция нашла 
адекватное композиционное оформление в принципе арио
зо, с большой гибкостью поддающемся всем психологи
ческим оттенкам страстности, эмоциональности, пережива
ния, постижения и волевого проявления. Примеры - Elegi
es, Meditations, Harmonies, Nocturпes (ноктюрн психологи
ческой эпохи, то есть Шопена, а не Фильда), тема главной 
партии Сонаты h-moll Шопена, первая тема ее побочной 
партии; у Чайковского в Шестой симфонии вступление и 
первая тема главной партии, первая тема побочной партии 
в 1 части, IV часть, ария Лизы, ария Ленского, ариозо Гер
мана Чайковского, «Долина Обермана» Листа. 

Вольная импульсивность эпохи выявлялась в облике 
прелюда, в его многогранности, в его конструктивно-ритми

ческой гибкости, в полном отсутствии композиционных 
штампов. Прелюды Шопена (в начале эпохи) и прелюды 
Скрябина (в конце эпохи) суть такие вольные impressioпs; 
они отличаются своей исключительно ярко выраженной им
пульсивностью, переходят уже ·из личного отношения в про

цесс субъективного индивидуального переживания объек
тивно общественно-значимого содержания. Эти прелюды по 
большей части ариозны. 

Прелюды Дебюсси передают не индивидуальное пережи
вание, а процесс осознаваемого созерцания (рефлексия) -
это произведения декламационного типа, а не ариозного, 

и потому они лишены мощных прорывов стихийно освобож
дающегося напора эмоционально-страстных реакций, как 
у Шопена и Скрябина. Прелюды Дебюсси ценны, как ана
лиз изобразительных образов, воздействующих на субъек-
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1а;· · rtёuxoльrиttecittt · сбзнаtе.liьно рйсчлеttяющеtо ·сзое йос~ 
приятие. · 
- 1: В :прелюдах Рахманинова обыкновенно чувствуется глу~ 
бокое субъективное переживание процесса размышления, 
волевой организации автором этого своего переживания. 
Свой второй сборник, отличающийся. от первого большей 
объективностью, перевесом волевой темпераментно четкой 
.моторности над эмоциональной вольностью, Рахманинов 
озаглавил «Etudes-taЫeaux», подчеркивая заглавием этих 
произведений их характер скорее психологического само
.анализа и отрицая, вместе с тем; термином «taЬieaux» (кар
тины) непосредственность импульсивности. 

Скрябин тоже, по мере самоуглубления в область своих 
идейно-волевых переживаний, постепенно стал переходить 
от прелюда к небольшой поэме, и только в конце своего 
жизненного пути дал потрясающие прелюды ор. 74 No 2, 3 
и 4, передающие насыщенность трагического переживания, 
-вызванного ощущением иссякания жизненной энергии. По
добно Скрябину, но задолго до него, Себастиан Бах ощу
щ;~Л такое же угасание своей жизненной энергии, будучи 
уже слепым, когда диктовал своему зятю АльтнИк0Лю свою 
последнюю хоральную прелюдию. · · 

В прелюдах перечисленных четырех авторов психологи
ческой эпохи - Шопена, Скрябина, Дебюсси, Рахманино
ва - самый процесс является действенным творческим им
пульсом. Поэмы психологической эпохи являются осознава
емым переживанием, философским постижением жизненно
го процесса. 

В общем, прелюды, как процесс, импульсивного пережи
вания, дают п~ревес стихийной импульсивности; поэмы· же, 
со· своим оттенком постижения переживания, более фило
софски направлены, больше подчиняют процесс психологи
ческого развития организующей воле разума. Поэтому Лист, 
вообще склонный к философскому постижению действи
тельности, философски образованный борец и по темпера
менту и по характеру, _от impr~ssions естественно перешел 
к своему второму термину - к poesies, или, как он его из
м.енил в конце 40-х годов столетия, - к poemes - к поэмам, 
философски развивающим психологичность impressions. 

Многие свои симфонические общественно значимые по
эмь1 Лист философски вынашивал в течение нескольких, 
а иногда и многих лет («Прелюды» «Тассо», «Мазепа», 
.«Heroide funebre», «Се qu'on entend sur la montagne», 
:«Hungaria», оба фортепианных концерта; «Пляска смер
!J'д»). В. эти произведения Лист вкладывал как тему т-вор~ 
че.ского аадания ф,илософскую концепцию подвига человече~ 
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ской Действенной жизн'и, идею ЧеЛЬвечесiшА деятеЛьilостИ-~ 
организr:Ющей раз~итие ~М~ · .·· · 1 1~.~J.~И,· добл.~стнь~й''п'од> 
виг поступательного культ ~ . .. .... ·рiз·вития к1 свободе / че" 
ЛовеЧ.еской обШ.ественности. 1\?'к6Щ;(еГ6 с'и'мфонйческие ПоЭ~ 
мы, сонаты, концерты и другие .пр·оИзв·еДения. · · ···· · 

На основе impressions возник iтсИхологический романс 
ариозного типа Листа И русских комп6з'цторов - Бородина, 
Чайковского, Римского-Корсакова, Танеев·а, Рахманинова·, 
отчасти Балакирева 1• · · · . · .. · · 

К этому же отделу психологических impressiolis-poemes 
относятся волевые переживания, более. имПу.t1ьсивнь1е, чем 
поэмы, этюды Шопена, Листа, Скрябина, - психологически 
насыщенные, представляющие собой действенно напряжен'~ 
ное единство прелюда и поэмы. Этюды эмоциональ'но ·Под'~ 
Черкивают в ярком образе осуществление волевого, орrани
зующего начала выдающейся индиви.zi.уалыidстй; находя
iцейся в первых рядах 'ве.цу'iЦей,' культурнЬ"~ер·ед0вой бо
рющейся общественности' .. в ЭТИХ этiоДах часто' сИльно под
черкнуты отображения переживаний в образах природы; 
Поэтому эти этюды своей то массово-стихийной взволнован
ностью, то эмоциональной проникновенностью так захва~ 
тывают массовую. аудиторию. · ' 

Во всех произведениях, выявлявших установки новой 
Эпо~и--- иrvщрес.сюr; ноктюрны, стихотвор~ния, прелюды, 
ЭТЮДЫ, ПОЭМЬI, моторнО организованные ПОЭМЫ (Мазурки, 
Полонезы, Вальсы,· Баркарола,· Колыбельная Шопена),~ 
психологическая выразительность поэмности яв.Ляется ос: 
новным ведущим принципом осознающего мышления и цо

стигающего переживания. Эти произведения показательньi 
Для ПСf!ХОлогической эпохи. Присутствие принципов этих 
психологических переживаний в самых разнообразных ~d 
родам и жанрам произведениях русских композиторов оп

ред'еляеt Их хуДЬЖёственную значимость, выделяет их каи: 
памятники эпохи. · ·· 

Эти же принципы определяют художес'твенну'ю знаЧи. 
масть картин ТретьЯковской галереи и Русского му3ея, рус~ 
екай литературы от Пушкина до Толстого, Чехова и Гарь~ 
кого, русского драматического исполнительства, - они же 

отличают русское искусство от тоже психологического, но 

изобразительно-аналитического, более страстного, чем эмо: 
ционального искусства романского и германского Запада. 
Там эмоциональность была колоритом для основного_: 

1 Jlучшие . романсы r линки и Даргомыжского организованы типом 
декламационного монолога при напряжении страстного переживаil·ИЯ 
(Глинка «Не искушай», «Сомнение»; Даргомыжский «Не скажу нико
му», «И скучно, и грустно», «Мне грустно»). ·' 
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дJIЯ страст1;щст»; в РQссии же страст~юсть сообщала наиря
же~;ше Q~нов.:1:-!<>Му - эмоциональности, насыщая ее, собой . 

. <., .. ) Сqниняя симфонические поэмы, Чайковский демон
сТРf!.ТИВИО называл их увертюрами, картинами, фантазия
ми - лишь бы не употреблять термина симфонических по
эм, декларированного еще живым тогда Листом. (".) 

В симфонии, как многочастном сложном образе творче
ского мышления, Чайковский - тоже рассудочно - придер
живался схемы классически-романтической тезисности. Ро
мантики один страстно-темпераментный тезис ставили в че
тыре ситуации циклического целого из четырех частей. Но 
Чайковский - и в частностях и в целом, повинуясь своему 
психологическому творческому импульсу, в корне сам раз

рушал в своих произведениях этот тезисный принцип и тя
готел к психологичности последования переживаний, дан
ной Шопеном в его Сонате b-moll. И Шопен, и Лист основы
вались на противоречивости, антагонистичности, как на прин

ципах, обусловливающих сложность психологичности про
цессов. Шопен в Сонате h-moll, Лист в Концерте Es-dur 
уже противопоставили образу главной партии совершенно 
отличный от него образ побо1;1ной партии как дальI;Iейщее 
развитие переживания, а не как от,тенение и под1;1еркивание 

основного тезиса, что делали романтцки. Моцарт- Гайдн -
Бетховен лишь оттеняли в побочной партии ее началом dol
ce основной характер единого тезиса всей формы, всего це
лого, сейчас же переходя в усугубленно подчеркнутый ос-
1ювной характер всей экспозиции. И Шопен, и Лист в цик
лических произведениях давали психологцчески или фило
софски обоснованное разви.тие не тезиса, а действ.енности, 
проводя ее не через предумышленную, а через осознанно

необходимую контрастную сложность реальной, сплошным 
образом развивающейся действительности. 

Чайковский как выразитель своей эпохи резко противо
речиво противопоставлял образ всей побочной партии об
разу всей главной партии («Ромео», «Франческа», Четвер
тая и Шестая симфонии), то есть поступал как Шопен 
и Лист, а не как Моцарт и Бетховен. В целом циклической 
симфонии он противопоставлял не ситуации, а самостоя
тельно возникающие на новых принципах образы, иноr;да 
даже целые симфонические поэмы. Вторая часть Пятой 
симфонии является совершенно исключительной по своей 
психологической значительности, именно симфонической 
поэмой. 

Чувствуя н~соответствие общей концепции своих симфо
ний тезисно-классическому идеалу, Чайковский перешел бы
ло после Четвертой симфонии к вполне несвязной циклич-
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tt6c~k~ k сюите, kак. a'бC'rp:~i{~#-@·'Э~tetckoмy объедин~ни~ 
и современных, и стилизованных состояний-'-- темперамент
ных или психологических. Но он скоро убедился в полном 
несоответствии сюиты связности психологического процесса 

своего творчества, ибо этот процесс был так могуч, что и из 
мозаичности его оперно-сценических замыслов - «Евгения 
Онегина» и «Пиковой дамы» - делал сложно переrtлетаю• 
щиеся сплошные поэмы, в которых все интермедийные эпи
зоды выпадают из воспринимающего сознания, становятся 

для него цезурами отдыха. И в этом также Чайковский ха• 
рактерен как явление своей эпохи. 

В психологической связности Чайковский сродни Турге• 
неву, именно так понимавшему произведения Чайкове-кого. 
А в перемежающейся контрастности сменяющихся бьtтовых 
явлений Чайковский подобен Льву Толстому, про'слезивше• 
муся при неожиданности смены во Н части Первого квар
тета Чайковского истово-трудового напева напряженно
эмоцион альньtм психологически развертывающимся· пережи-

ванием второй темы. 
Ни Балакирев, ни Римский-Корсаков, ни Глазунов не 

обладали такой психологически напряженной связностью 
творческого выявления, как Чайковский. А после Чайков
ского уже Скрябин в своих фортепианных сонатах и сим• 
фонических произведениях продолжил и завершил в преде
лах психологической эпохи поэмную линию Шопена - Ли• 
ста - Чайковского. 

(".) У психологического музыкального процесса эпохи 
есть два вида. Один- организующий стихийную эмоцио
нальность развивающегося переживания симфонизм, лучше 
всего передаваемый оркестровым своим оформлением; дру- . 
гой - психологически анализирующий и наблюдающий: 
изобразительность, инструменtовочность, ансамбльность, 
нарративность. 

Хотя музыка "1юбого времени~ музыкальное искусство 
вообще выявляет психологические приметы, принципы 
и процессы каждой общественной эпохи, но психологична 
по своей конструктивной сущности лишь та эпоха, которая 
характеризуется вольным участием в конструктивном про

цессе всех психологических принципов, могущих быть вьiяв• 
ленными в общественном поведении. 

Нецеленаправленная моторность, состоящая лишь из 
метрического расчленения протяженности времени, не Име• 

ет отношения к психологичности. Сумма таких разъединен
ных единиц времени, хотя бы и звучащих, не ~оздает му
зыкального обраЗа, назначение которого состоит в том, что· 

. бЫ, воздействуя на ощущение, вызывать в сознании· nред~ 
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C't~~ · ~~~е о. том nottяtии 1 которое- постигается через образ. 
№- '"мр~;ть лишь. тогда .. являете~ показателем определен, 
tlJ-, ОТЯ бы и Первичной психологичностн, когда она раG
~ленена на отграниченные моторные фигуры (первичные 
рИтмико-моторные образы, а не скандировочная репетИ
Ция), которые своей ритмикой свидетельствуют о своем тру
довом происхождении, о последовании целенаправленных 
и Этой целью ритмически, то есть конструктивно, органИ- · 
зуемых движений, обосновывающих ритмический процесс 
дыхания трудящегося человека, - смену, то есть конструк

цию его вдохов-выдохов, устанавливая между конечным вы
дохом и последующим начальным вдохом разделительную 

цезуру, а между. вдохом и зависящим от него выдохом, пи

тающим энергИю трудового движения, соединительную це
;lуру, «скачок энергии». · 
_ Однотипность, однородность моторных, последовательно 
_(то есть ритмически-периодично следующих одна за дру
.rой) моторных фигур выявляет пассивную инерцию, то есть 
психологический вид лишь состояния трудовой энергии, но 
не ее действенности (наподобие шагания по инерции прИ 
ходьбе). · 
.· · Последование при одном типе размеренности (крестьян
.екая трудовая песня) или даже в одном размере метриче
~ки и метрно различных моторньrх фигур уже изобличает 
дроцесс, требующий осознающего внимания (косьба, жатва, 
ковка, молотьба). .. 

'Психа.Логичность русских композиrоров обусловила у них 
развитие объемно:воздуШной перспективы И колорита. 
_. · Инструментовочно-ансамбльные коJiористические зада
ния Римского-Корсакова и его школы (Лядов, Черепнин, 
'Стравинский), при кулисной перспективе, с одной стороны, 
а с другой стороны - оркестровочно-симфонические уста~ 
новки объемно-воздушной перспективрr Бородина, Уайков
.~кого, Танеева, Рахманинова, Скрябина в. конечном итоге 
выявляют разли~ие подхода к одному и тому. же явлению, 

к одной и той же психологичности творческого процесса. 
Jолько в одном·. случае ·подход аналитичен, в другом Же 
общественно~массоiюе начало определяет единство, как пси-
хологически обоснованный смысл всего явления. . 

Оркестр Глазунова грузен, вязок, иногда в плохом смыс
ле (претенциозно} изыскан. и. П()Этому плохо звучит; он об, 
t~:аруживает псщю.110гическую вялость, даже, больше - пси;
.Хологическуiо несас·тоя'тельность. композитора. Вероятно, 
~-будущем, в исторической перспективе, творчество Гла:зу
цова будет восприниматься как мастерское_ запечатдецие. 



бюрокра.ТИ:tiности tbr)(a.t:t1ii111~й.;pyccкoй действительности.·по
этому, мгда русская б;юрщ:i~f>J~tц;Чность ·вполне выявн-Л.а 
свою немощность, Глазунш~ зам0'1iчаDI как композитор, по
добно тому, как в свое время :такой ·круnный комtt()знтор, 
как Россини, замолчал, ·так как .не мог переключить свою 
напряженную, лично-темпераментную, преизвольную, но 
еще не вольную страстность в общественiю значимую эмо
циональную психоJюгичность новой эпохи, и, очевидно, бо~ 
лезненно ощущал и даже осознавал это. 

Эти однотипные, однострастные и даже одноэмоциональ-.. 
ные авторы сильно оттеняют авторов, импульсивно эволю

ционировавших вместе с развитием общественнщх процес~ 
сов своей эriохи, - таких, как Бах, Гендель, Fлюк, 
Гайдн, Моцарт, Бетховен, Лист, Верди, Римский-Корса·ков, 
Танеев. · 

Бородин не был так непрерывно творчески действен" как 
вышеперечисленнЬ1е авторы, но его септет, после.ЦнИе · ро
мансы и хор дозора (в «Игоре») указьlвают на резкое иiiме~ 
нение тем творческих заданий и их стилевого оформлейИЯ. 
Творческий процесс Бородина становился (как у Чайковско
го, но в других психологических образах) более насьпЦенно 
сплошным психологически, жизненная бодрость Бород.Ина 
переходила в. философско-психологическую суровость даже 
в свойственной ему нежной, хотя всегда мужественной Ли
рике. Это развитие Бородина было не понято его приятеля
ми - Римским-Корсаковым, Стасовым, и теперь не осозна
ется штампованными музыковедами. Оставшееся рукопис
ное наследие Бородина должно быть тщательно изучено 
и освобождено от редакторской цензуры Римского-Корсако
ва и Глазунова. Творчество Мусоргского и Бородина ценно 
выявлением тех сторон эпохи, которые были чужды Рим
скому-К:орсакову и Чайковскому (хотя у Мусоргского и Чай~ 
ковского есть много общего в самом психологическом под· 
ходе). 

Психологичность русских авторов способствовала тому, 
что им удавалось устанавливать единство между объектив
ностью эпохи и субъективностью своих переживаний, свя
зывающих их с определенной общественной направленно
стью. На этом их качестве основано массовое воздействие 
произведений Мусоргского, Бородина, Чайковскогq и Скря
бина. Это единство отнюдь не было примирением суб-Ьектив
ности с отрицательнЫJVIИ явлениями действительно.сти, а вы
являлось как интенсивность, напряженность борьбы субъек
тивности с объективностью, часто как катастрофа в про
текании кризиса, но не как признание своей немощи суб:ь~ 
ектом. 
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13 этом значение последних произведений Чайковского·, 
Скрябина, неоконченных прои.зведений Мусоргского, Боро-
дина.. "· , 

Римский-Корсаков, в своих/ произведениях 70-80-х го
дов тоже отражавший кат.а'строфу в развитии кризиса 
(«Псковитянка», «Снегурочка», «Млада», «Царская неве
ста», позднее - «Моцарт и Сальери», «Сервилия», «Пан Во-, 
евода»), затем изменил свою установку в «Садко», «Сал
тане», «Кащее», «Китеже», «Золотом петушке», предвари
тельно посмеявшись над первой установкой в «Ночи перед 
Рождеством». Примечательно, что эту смену своей психоло
гической установки Римский-Корсаков отметил «Верой Ше
логой», в которой кризис доведен до своей кульмюiации, 
но даже не намечена возможность разрешения. 

Психологический реализм русских авторов потому так 
художествен, что они, как авторы, в своих лучших произ

ведениях не подчинялись ни бытовым, ни идеологическим 
условностям своей эпохи. Абстрактное постоянство тезис
ного образа XVIII века, абстрактное постоянство мелодиче
ски образного лейтмотива страстного и эмоционального, но 
конструктивно слабого Вагнера они заменили постоянно 
развивающейся музыкальной характеристикой самого про
цесса, каждой смены ситуации и переживаний личности 
(чем так силен Чайковский в «Евгении Онегине», в «Пико
вой даме», в Шестой симфонии). В этом отношении Рим
ский-Корсаков среди русских композиторов стоит особня
ком, так как в нем яр~о выражены тезисность, цитатность -
особенно в обращении с этнографическим материалом. Он 
дает блестящие психологические наблюдения, даже харак
теристики, но не дает их психологического развития. Доста
точно вспомнить изумительные характеристики Кащея, 
Гришки Кутерьмы, Звездочета, Волховы, Милитрисы, Фев
ронии. Вероятно, образы Снегурочки и Ма.рф:\>1 так полюби
лись и исполнительницам и публике, что в них сцени
чески выразительно даны психологические смены, благq-· 
даря исключительно яркой и удачной сюжетной си
туации. 

Психологичность была отмечена проявлениями индиви
дуальной воли. Это характеризует русское творчество и 
оперное, и романсное, и Инструментальное 1• Поэтому оно 
так излюблено исполнителями, в особенности теми, у кото-

1 Наиболее ярким выявителем волевого начала эпохи был последний 
замечательный ее представитель Скрябин. 
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рых СИJIЬ:Па ИНДИ$!1fДlf&~11;,~~!J.'1>, !Х,:QIГЯ бы ОНЙ И были ЛIОбИ'· 
теля.ми. Ряд психологiЩефк.Ц-х; '.О~!)D1амв - героических, ин• 
тимно лирических, сильно др·аматических, характерных соз

дали русские оперные артИсты·Осип Петров, Стравинский, 
Ершов, Шаляпин, Собинов, Дейша-Сионицкая, Нежданова, 
Держинская и ряд других артистов, выявивших свои даро
вания до 1915 года. 

Психологичность стимулировала у русских авторов тя
готение к поэмности, как в самых малых формах прелю
дий, этюдов, романсов, небольших инструментальных про
изведений, так и в самых крупных - симфонических и опер• 
ных. Чайковский потому так мучился при выборе оперных 
сюжетов, что требовал от них поэмности, то есть сплошной 
психологичности развития, и сочинение оперы начинал 

обычно с момента психологически наиболее напряженной 
ситуации - в «Евгении Онегине» со Сцены письма, в «Пи
ковой даме» со Сцены в спальне Графини. Ведь вся партия 
Татьяны, вся партия Ленского, Германа, Лизы, Графини~ 
поэмы; кончая всю оперу, Чайковский ясно ощутил поэм
ную незавершенность партии Лизы и импульсивно создал 
для нее необходимую ситуацию - словесный текст и музы
кальный образ Сцены у Канавки (для многих заслоняющий 
партию Германа, хотя его автоматическое поведение в дуэ
те с Лизой изумительно подчеркивает психологический пе
релом в его душевной драме}. 

Внутренняя слуховая настройка - это исходная органи
зация творческого мышления. Разнообразие внутренней слу
ховой настройки и ее организация находятся в зависимости 
от воспринимаемых и творчески выявляемых процессов дей
ст.вителыюсти. Стремление к психологическому обоснова
нию процесса, вскрывающего творческое задание, заставля

ло выявить психологически обусловленную конструкцию 
и ритмику самой творческой внутренней слуховой настрой
ки, проявить процесс образо:еания этой внутренней, то есть 
творчески обусловленной слуховой настройки, развить пси
хологически обусловленную сложность ритмических соот
ношений в ее пределах. В этом подходе к слуховой настрой
ке кроется отличие конструктивно созидательного мышле

ния русских композиторов от использования Бахом и Б·ет
ховеном коллизии между внутренней слуховой на~rрой.кой 
и )Эрывающимся в нее абстрагированным уже в .ХVЦ столе
тии так называемым «хроматическим» 12-звучным звуко
рядом клавиа:гуры, организовавшим внешние слуховые на

выки оформления, свойственные композиторам абсолютист-
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скОй : эпохИ" 1• · Поэтому,· ·сознател·ьно йЛИ' · подсбЗ'FiателЬН6; 
в т.ворн1естве русских копозитороIЗ ]f>iЯвнлось · сtремление dт 
постановки психологической ситх ции (в вокальнь1х произ.: 
ведениях - словесным текстом, омансо~. фабулой в опере) 
переходить 'к выявлению само о психо.riоrи·ческого процёсса 
в его конструктивно-ритми~ ском ·выявлении, к инструмен· 
тальности, не ограничиваемой условиями доходч'Ивости ~;.ло:: 
весного текста и требованиями вокальной техники, то есть, 
в конечном реЗультате, к организации стихийного начала 
общественной психологии эпохи. И стремление это вело к 
запечатлению не сИлуэта эпохи, как в ·абсолютИстску~ эпо.: 
ху, а ее облика, как единства всех восnринимаемь1х сЛу:хом 
Интонаций,· моторно-звуковых образов; Передающих рит
мику жестикуJiяции; мимики,: nла·стики; это единство· явля_. 

ется запечатлением психологически действенн·ого обра3а 
в его становлении :в психологическую эпоху. ·· . " 

Характерной· особенностью .обвинений в якоб1i «Плохоi:f. 
доходчи:вости» произведений русских композиторов ·был уп
рек ЭТИМ ПрОИЗВедеНИЯМ В ОТСУТСТВИИ «ВОКаЛЬНОЙ» МеЛОДИЙ) 
мелодичности. Однако это обвинение (из·давна) им'е.ло:впо.ii.: 
не ясное ·нам психологическое обо.снование~ ЗаJ!ад1Iо1.:еврс>
пейские гости (например; Штелин в XVIII столетии) на.: 
ходили, что :все русские песни, на всем' Протяжении _импе.: 
рии, и в Европе, и в Азии, поются на <;>дин и тот же напев~ 
Слуху этих иностранцев были прИвЬiчны интонационньiе ре: 
флексы только декламационно-абстрактной речи (сканди
ровочная артикуляция, репетиции, поступенность, ЛОМ::J~Ьrе 

трезвучия); интонации трудовой· Песни, Почти полностью 
вытесненные из музьiки · га.irантно-этнкетной эпохи/ бЬiлИ' 
чужды тем иностранцам, у которых для восприятия этих 
интонаций не было запаса· Интонационных, конструкtивнь1х, 
ритмических рефлексов; привычная им штампованная слу~ 
хьвая настройка, с достаточным Rоличеством «хроматиЧе'-' 
ской» звуковой ржавчины, совершенно не nоддав'а:irа'<~ь пе~ 
реорганизации. Так· же точно и· два века с'Пустя мелодиче:.: 
ское творчество русских компоЭиtоров, по м€ре своего отх·о:: 
да от итало-франко-германских декЛа·мационных и «вокаJ,Jи: 
зующих» (по гаммам и арпеджиям) штамПьв; все· менее 

. . • :·; ,.. • _. ' ~ f .• ... ( ·' 

t По Яворс1<ому, одна из важнейших сторон прогрессивноrо ·культур• 
но-исrорического значения Бетховена и, в, еще . .больШей r.1epe, 
И, С, Баха заключалась.в осознании интщ1ационной р~rмики, __ в. с_орро.~. 
тивлении нивелирующей и абстрагирующей тенденци·и · галантно-Эtи'
кетной ·эпохи, в частности подчинению внутреннего cJJyxa темперации;· 
которая сама должна подчи_няться внутреннему .слуху, · вносящем~ 
инстинктивно поправку на слуховую настройку (тяготения). - Приме,~, 
чание ред. -
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Jt M,~Jte~J80Cfiptt.ИИ1t;1aл:Ф:~J$ ,;~1щЗ;~fр Зtiцчtю ft ~и -«оtече<;f.Веннg~~) 
бюрократическо-интелл,и•r.енtе:*ой-в·ерхушкой XIX __,. наЧаJ:Iа 
хх,века. . . . .· - . 
·· · · Прежде чем мелодия оформляется,· возникает ее ритми.,. 
ка. Прежде чем хлеб едят, \nроходит. длительный ритмиче
ский процесс выращивания зерна" его ·обработки, размола, 
вымешивания и выпечки. 

:·: Нщ1ая ·мелодика является 'следствием: новой ритмики:. 
Пока новая ритмика не организовала в области музыкаль; 
ного восприятия свойственных ей ритмических .рефлексов, 
-до тех пор мелодиче~~ое оформление первопланного голоса 
не воспринимается как связно сплошное целое, то есть как 

образ ж_ивой ин.тонационной речи. . . 
· . Так же точно новый вид психологически сложн_ой скря" 
бинской .полифонии, перспективность объемных, ,многозвуч
но . (а не одноголосно) организованных кqнстр~щтивных ·об
разов вызвала у Леонида Са.банеева; р.ья1tого «скрябинско" 
ro адепта», обвин~ние Скрябина .в невладении цнстру.ментов
кой. Сабанеев не понимал, что новые ритмически по.цифоf!~ 
ные принципы вызывают новые оркестровые (а не «инстру
ментщючные») пряемы, Самой замечательн·ой ансамбльноfj: 
инструментовкой, свой~:::rвенной музыкальному мышлещ1ю 
Римского-Корсакова, нель~я оркес.тровать ни одного проИз. 
веде1щя не то что ,Скрябина,, но, - идя в обратно-хроноJlо: 
гическом порsщке,1-:-- и ЧайковсJ<о.rо,• Листа, _Шрцена .. MPI 
uрисутству.ем (теперь_ Даже) прц примеl{ении к произвеДе~ 
н.иям Баха nриемо!) оркестровки, а не инструм~нтовк:И; Ба" 
ховск6е музь!Кальное мьхшление · коллектИвно-образно,: а не 
.ан~:::амбль110 в ·предедах куJlисно·составного образа, ·как это 
свойственно мышлению Гайдна, Глюка, Моцарта, Бетх9ве~ 
на, Вебера, Шуберта и многих композиторов XIX-XX .сто
·ле:rий; во nщше с таким мастером и,менно инструментовки, 
каким был Римский-Корсаков. 
, Психологцческую эцоху хара,ктеризует напряже1цiая 
внутренняя борьба в. творческом. мышл-енщr отдельньiх. ком
поэиторо!)-, стремцвщихся перейти от выраt)отанной в XVII--:-
XVIII . веках и '!'еоретически закрепленной . схоластам~ 
XIX столетия {Катель, Фетис, А. Б. Маркс, Лобе, Лейпцщ" 
екая школа, Риман) внешней настройки слуха (приэрачны_if:. 
арифметический строй выхолощенных,ненатуральных об~Р.~ 
тонов) к осознанию внутренней, реально существующей слу:
довой настройки. ·: :: .. 
. , Эта. вцутренняя слухов.ая. на~rройк;~ · органи:3ует.ся ~~~-! 
iд1:1е~:ноrу ·rpy дQв()Д -дейст~ительностью,' общ~~Т~~нной • б().р_~т 
бой и связанными с ними психологическими переживания

ми. Обществ~НЩ> ц культурно пе_редовы~ КО.МПО}l;i.Т_оры crpe~ 
. . . . . . . ' ," . . •' . - ... -· .· . . ., . ~· - .' . . -~ 



милис1>,к:установлению единстnа между субъективным уча. 
ст~~J1-1 ;1~ .rf.еред0в:ом общественном )процессе с объективно
стью самого этого процесса, в от .ичие от извне организуе. 

мой. подчиненности абстрактно еподвижной абсолютист
ской тезисности (абстрактно-м торн1:>1й семизвучный мажор 
Венской классической школ и ампирно-реставрационной 
эпохи). Освобождавшееся ,еознание этих композиторов бо, 
ролось с абсолютистско-;э~икетной организацией слуховых 
процессов. 

Положительное значение для реальности звукового мыш
ления имело проникновение в среду трудовой городской ин
теллигенции крестьянских напевов. Истлевающая схоласти
ка (".) всячески старалась провести свои вредные установ
ки в изучении и использовании народного творЧества. Но 
увеличивавшееся количество подлинных записей Линевой, 
Лысенко, Мельгунова, Пальчикова, западно-славянские 
записи и некоторые вполне правильные выводы Сокаль
скоrо - все постепенно вышибало . почву из-под схола
стики. 

Тяготение русских композиторов, начиная с Глинки и 
Даргомыжского, к фантастике и· ориентализму объясняет
ся, наряду с общими тенденциями их времени, простым 
стремлением обойти въевшиеся в музыкальный быт звуко
вые схоластические штампы, насиловавшие внутреннюю 

слуховую настройку, и обходным путем выявить внутрен
нюю реальную слуховую настройку обычной, действительно 
совершающейся русской речевой жизни. Все эти устремле
ния в как будто необычные слуховые области знаменуют 
приближение к действительному звучанию во внутреннем 
слухе человека леса, моря, ручья, ветра, пульса интонаци

онной психологической речи 1• Чем п~ихологичнее была слу
ховая пытливость композитора, тем точнее становилась его 

внутренняя слуховая настройка. 
Слуховая пытливость Скрябина выделяет его в истории 

всего европейского музыкального искусства. Скрябин уже 
не нуждался ни в ка~их восточных программах или фанта· 
стических сюжетах; он передавал психологические процес

сы русского человека. Связь Скрябина с русской трудовой 
напевностью гораздо больше, чем у любого .композитора, 
произведения которого переполнены цитатами из рус· 

ских песен, «гармонизованных» и «оконтрапунктированных::. 

по самым точным консерваторским рецептам, вЬiяелявшим 

риторическую деклам:ационность галантно-этикетного про• 

исхождения. Посtепенный nереход от внешней абстрактной 

• См. об зтом с. 212 настоящей книги. - Примеttание ред. 
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слухощ!>й: 'на<сt~рей.ки ·и ,ее.; аб)€1;.р~J<tно-м:оторного одноnрин• 
ци-пн?гэ расt<;рытиЯ к мн@r~Ф.G1~~~r,Ц,JО.rВ;~~ущ:»,енней слуховой на
строики и к развитию paзI:iQ§),t\}:P,fl~,~ЬJJ!: ~ритмических схем 
ее изложения является исте>jнщ~:е.к,и п:ротекавшим про

цессом развития конструктивных щ:Н:(iщаний музыкаль
ной речи. 

Разумеется, в своей творческой дf>ак:гике Ча;ii.ковский на~ 
ходился всецело под влиянием Шопена, Лш;та и Глинки; 
ему была близка крестьянская песня. Позднее недостаток 
конструктивно-психологической пытливости и оторванность 
от передовой музыкальной общественности лишили его то
го передового положения, которое характерно для неко

торых других русских композиторов, если даже творческий 
напор у них был слабее, чем у Чайковского. Но, с другой 
стороны, эта же отсталость речи, бJшзость ритмических 
схем к общераспространенным и, вследствие . э:гого, на~и
чие мелодического и ритмического облика, не чуждого при
вычным рефлексам, были причиной его довольно быстрого 
успеха у самой широкой европейской (не только русской) 
массовой публики, поддававшейся его стихийно проявляв
шейся страстности, эмоциональности и психологической на7 
сыщенности. Чайковский не был титаном-исполнителем, 
вроде своих современников братьев Рубинштейнов, Веняв
скоrо, Давыдова; он воздействовал как композитор, но пуб
лика восторженно принимала его в самом широком быту 
как интимного выразителя своих, каждому близких, сегод
няшних настроений и переживаний. Из современных ему ав
торов только Тургенев пользовался такой невероятной по
пу л.Ярностью, но зато в отношении общественн.ости к Чай
ковскому не было тех перебоев, которые характеризовали 
отно·шение к Тургеневу. Чайковского, единственного из рус
ских композиторов, вынуждена была «признать» и прави- . 
тельственная верхушка. Отношения же товарищей по искус
ству, считавших себя более передовыми, были одинаково 
неискренне дружелюбными и к Чайковскому, и к Турге
неву, хотя сами Чайковский и Тургенев, как исключительно 
общительные, приветливые, обязательные и охотно прихо
дившие с поддержкой к нуждающимся, всегда были одина
ково ровными в своих товарищеских отношениях, н.есмотря 

ни на какие размолвки. (".) 

В области психологической характеристики русские ком
позиторы делились на представителей двух типов. 

Представители одного тица - Чайковский, Танеев, Рах
манинов и Скрябин (а из менее значительных-Балаки• 
рев и Г лазунQв~" в зависимости от св.оей большей или мень-
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ше~ ;;иltдIOHi•.11.>YilJJ'ЬtШ(!TП, вы~.ВЛЯJiil. 'te~.щ:~:i~•Й·M~H'i'Hoctь; cтirn:· 
стносФв;1 э'~оцИонал1;>ность как общеч,еловенески_е''стqроны ха• 

рак .. 'Fep~a. Первые четыре .к.ом~пзи ,, ра:;достиr,али гр. ом .. адцой 
силы напряжения, масшта()а. дивидуальноrо .пережива-
ния этоrр общечеловеческого... . ., . . ·. . · .. 

Представители другого /ТИПа -Мусоргский, Римский-. 
Корсаков -обладали редКим. даром· раэноабразногр пере
воплощения, психологичности наблюдений и характерйсти~ 
ки; Они характеризовали темперамен:;rность,. страстность, 
эмоциональность данного образа, разумеется, так, как они 
его понимали (но не переживали). Поэтому образы у вто• 
рого типа композиторов иногда чрезвычайно ярки, хар~а:ктер
ны, но не достигают такого масштаба и охвата 1 как у пер
вых, и их впечатляемость всегда зависит от программной 
или сценической ситуации, так как их психологические ти,;. 
пы не развиваются, а лишь ставятся. в условuя различных 

с·итуаций ( .•. ) 
Среди психологических характеристик Римского-Корса-

кова выделяются нежно-лирически-эмоциональные и харак: 

терно-иронические. Мусоргскому особенно удавались обра
зы забитых; а также раЗгуЛЬньtх, психологически и обще
ственно разлагающихся индивидов. 

Лишь Бородин обладал обеими способностями, что·сооб
щает особую силу его творчеству. Его психологические ха
ра·ктеристики (индивидуальные и массовые) - бодрые, сме
лые, истовые, страстно-задорные, эмоционально· насыщенно
филирующие, резонирующе-волевые. Психология· его обра-
зов развивается. · " · 

Глинка и Даргомыжский, уже обладая даром ·эмоцио
нальной, выразительности, хотя и. подчиняя его страстности 
(а не подчиняя страстность стихийной эмоцион·альности" 
как Чайковский), хар_актеризуют свои образы, как тезисные 
типы, а не как психологически переживающие личности. 

Поэтому их образы легче для исполнительского и сцениче
ского воспроизведения, допускают декламационность и ти~ 
повую изобразительную характерность, запоминаются ера· 
зу; выигрывают от смены ситуаций, но не развиваются пси· 
хологически. Достаточно указать на некоторые лучшие ро
мансы Глинки, в словесном тексте которых обрисован цси• 
хологический скачок («В крови горит», «Сомнение»), а в ·му
зыке дана куплетная периодичность. Поэт психологичен, 
а композщоJ> в меру ст.растен, предоставляя :исп:оJiнителю 
применяться ·к из~енению ситуации в тексте; то есть ком;, 
позитор дает страстный тип независимо от ситуаций, в, ко
торые попадает действующее лицо, и нез.ав,нсимо от изме• 
нения ,психолоrичности его переживаний; ситуации не. сти~ 



мулируЮт ПСИХОЛ«~tИЧif0'<itИ1"ИiЭМ:еМ'еНИЯ. В творческом мыш
лении композитора. (Лейтмотивы Вагнера характеризуют 
еГ.о абстрактность тезисного тИnа й н.е претерпевают измене
ний так, как это наблюдается в .листовских сонатах, кqн.: 
цертах, симфонических поэмах и симфониях.) · 

· Тiюр';lество русских компоЗиторов отличается rtсихоло.: 
гической вьiразИтельностью пейзажа в· его музыкальнь1х 
образах. · Психолоrически выразителен пейзаж у каждого 
автора по-раЗному: у Бородина, у Mycopгckor6, у Римского.: 
Корсакова, у Чайковского, у · Рахманинов·а, у Тан~ева, 
у Скр'ябИна (немноrо, хот:я односторонне, и у Балакирева). 
Музыкальный пейЗаЖ играет. большую ро.ЛЬ и в оперных 
сйтуаL(иях, и в камерных' и оркестровых произведениях, 
и в романсной лит~ратуре, а у Скрябина - и в фортеnйан~ 
ной литератур~, и в симфонической. 
. '3· заriадной лiiтёр.атуре психол.6Гическо.? выраЗИтеЛьно
стью пейзажа отлиЧа.iiись ·Шопен .и Лист. ЛИ:ст; вероятно; 
занимает ·в мировой музыкальной литературе пёрвое мёст.q 
по разнообразию подхода к пейзажу в музыке и по колИЧе.: 
ству оставленных им пейзаЖно-псИхЬлогиЧ:еских целых дро~ 
Изведений и от Дельных пейзажньrх" ситуаций. Все симфони
ческие. поЭмы и. симфщши Листа так Или iшаЧ-е: irсИхологи
чески Обусловливают свои ri€;ЙЗаж~61е cиt)iariиii,' ero «(оДЬi 
странствий», этюды «Harmonies poetiques':P,· ро~а'нс~t, .dpa·.: 
tориИ 'поJiны 'пейЗа:ЖнЬiх зарисовок. В свои' оiiёрньrе фанта
зИи ·и в· транск.рипции· романсов: он в·водИл'ПеАзаЖи Для усу
iубле~щя психологичности переЖиванйя·. . • · · · · · · · · · ·· · ·· · · · 
' ' Скром'ен пей.~аж'у ,Грнга, но Ot( Придает. er9 'произв~ц~.~ 
Ниям' эмоционаЛьно-лИрический колорит. Пейзаж 'Вагне.ра 
моторно-декоративен. в бо.Л~wом. масп:iтабе, по· бЬль:й.~'ей '\ia~. 
сти звукоподражателен в самом ЗамЫсле; поЭтому нё riс:Ихо~
логичен по своему существу; но он психологичен по воздей
ствию. Много внимания уде;113fл созерцанию п·ейзажа Дебюс
си, подходя к нему с точки зрения его пластического эсте

t1:rческого восnриятия.·Пе:йзаж Равел·я ·пр·едставлялиз себя 
эстетст~ующие звукопо:цражателЬ11ые• находки, лишенньfе 
психологического содержания. -· . ; , 
-· · Психо\Логичttость от1;>бражения · rrейзажа ''S nроиgве;ц~ни
ях· pycc:j{lfx f<омпозитоj:юв н·ас'гоЛьkО обильно tr'Ta1< С()Держа;;; 
теЛьнб'·'йЬlн· ·асуществлеf!'а, что ДоJfЖН:а 'CO'Ct~BИttiS·npeJl;Nfef. 
cбвёpilielfнe 7особоtо ·музыковедческого·. исследомин~:; ~{rtейм 
З'аЖ iJ'У.ffск~Ас'Jiсйхологической эnохи .;:,,,_,эта одна из;~~ Jfa.p-aк•1 
'fepйemttlfk <tК:Обеiнtостей, отличающая ее d'Г ·мех' nредmест:;_ 
вовавших -ЭП6:х'.". "" · · · " · ~ , , · • :-.:~.: ., .. г.1; '~ г 
--у:~~ ~ ~:~}а~~~~н.~~~т\1 ~-:. · : ·1·J,Jt"!-<: :1 r;: .:· ... , / 

(~Рrьэf'~~lсitие'r;зl>мо~ии~ (фра1щ.). ~ ii римеча~J~'На.i ~ ·; · "~ '··' 
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< Психолоrичность пережив·ан·ия> 
·психологичность переживани,.( как уже отмечено, вооб

ще характерна для творчествсурусских композиторов. Но 
у Глинки психологические переживания даны в зависимо
сти от смены ситуаций, ка~;fемпераментно-страстное пере
живание настроения с эмоциональным оттенком. У Рахма
нинова психологическое переживание дается как процесс 

раскрытия эмоционального резонирования, с оттенком стра

стности и волевой сдерживаемости. 
Как психологическое развитие переживания проведено 

у Бородина, Чайковского, Танеева, Скрябина? . -
У Бородина переживания связно проходят через сильно 

напряженные др1'1.матические коллизии и психологические 

скачки преодоления. Даже в романсе «Море» симпатии слу
шателя невольно находятся на стороне стихийного моря, его 
всесокрушающей силы. В романсе· «Для берегов отчизны 
дальной» утверждает себя конечная волевая убежденность. 
Преодолеваются все коллизии в симфониях, преодолевают 
их и Игорь, и Ярославна, даже Кончак и Кончаковна. 

У Чайковского эмоциональные сильно страстные пере
живания часто сопровождаются процессом напряженного 

томления («Ромео», «Франческа», 1 и IV части Шестой. 
симфонии, 11 часть Пятой симфонии). 

У Скрябина поэмность развития психологического пере
живания, при часто ярко выраженном томлении, организу

ется волевым устремлением. 

У Танеева некоторые проникновенные романсы («Когда 
кружась», «Канцона», «Сталактиты») изумительны по пси
хологическому развитию, так же как и некоторые хоры, 

сцены и партия Кассандры в «Орестее». 

<Масштабность. Перспективность> 

На психологическом подходе к творческому мышлению 
обосновывается и масштабность и перспективность русского 
творчества. 

Глинка полагает для русского творчества вполне обос
нованный масштаб уверенного в себе творческого мыш
ления. Хотя Глинка вырое на ансамбльности мышления ро~ 
мантических композиторов, в его творческом облике чувст
вуется движение в сторону увеличения. масштаба, так как 
у него велики содержательность и насыщенность в средних 

и малых масштабах, особенно для начала эпохи. 
У Даргомыжского большого масштаба мышления, му

зыкальной страстности и эмоциональности нет, даже эпи-
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з0:д·И:ч:еекц.~ елишком"0н.·е!/tJI•Я: эr-.фг0 слаб конструктивно, .п:а 
и не заметно у него стремления к увеличению масшта

ба ( ... ) Вот у Балакирева претензии были на большие 
масштабы, которые у него совершенно «не вьiгорелю>. 
Стремление к этим непосильным для него масштабам, ве
роятно, и тормозило его творчество. 

Всегда малые масштабы были у Римского-Корсакова. 
Но в произведения малых масштабов он заключал большую 
психологическую содержательность. В этом среди западно
европейских композиторов у него нет аналогов; богатством 
и разнообразием содержания он намного превосходил Шу
мана, масштабы которого тоже были малы и который вы
делился благодаря контрасту малых масштабов и большой 
страстной напряженности и интимной лиричности. Резко 
отличает Шумана от Римского-Корсакова характерная длЯ 
Шумана моторно-подчеркнутая темпераментность и доволь
но абстрактная лиричность; лирика Корсакова психологиче
ски разнообразна, насыщена и подчас очень сложна, - при
чем в течение своей жизни Шуман делался все абстрактнее, 
а Корсаков все психологически сложнее и содержательнее. 
Григ - мастер в области маломасштабного мышления и 
оформления, - тоже не может соревноваться с Римским
Корсаковым, хотя у них, из-за такого же мелкого дробле
ния процесса мышления, много психологически общего. Де
бюсси, творчество которого тоже характерно своими малы
ми масштабами, выявляет совсем другие творческие зада
ния, уже конца психологической эпохи: он диаметрально 
противоположен Шуману и несравним с Корсаковым - и ка
чества, и темы творческих заданий у них разные. 

Бесспорно большие масштабы как творческих заданий, 
так и их осуществлений у Бородина, Чайковского, Танеева, 
Скрябина. 

Рахманинов задавался творческими заданиями большо
го масштаба, но у неrо .не хватило для них конструктивного 
размаха и ритмического разнообразия. У Рахманинова ча
сто, несмотря на стремление к большому масштабу образа, 
целое разрежено, не хватает энергии насыщения. Сила же 
Рахманинова - в большой волевой дыхательной волне, во
левой самоорганизованности, которые помогают сильному 
исполнителю удерживать слушательское внимание. Эти-м 
Рахманинов напоминает творчество и исполнительство Ан
тона Рубинштейна (намного, разумеется, превосходя его ка
чественноСТf?Ю своего творчества). 

Интересную психологическую особенность представляют 
многие небольiпие и мелкие произведения Чайковского, Та
неева, Скрябина. Это осколки каких-то осыпавшихся гро-



мадны1х. 1м:;з:~фНН>вiПб этим осколt<ам мыС<судим о громадном 
маФщ1т:а·(5е1"общетворческого облика alftop:oв.: Они в этих не~ 
б0m·ь,ifiШc прьИзвеДениях дают не 1lетр"'е,~Ие, а представле
ние о переживаниях, которые И)f мощньш ·резец извлек И3 

громадной глыбы, как образец возможного громадноrо 
д u ·" целого. ыхание стихиинос1ти ве·е.т над· .. этими . произве~ 

дениями и обусловливает/массовость и постоянство их 
воздействия. · · 

Скрябин отличался, между прочим, тем, что мог творить 
одинаково психологически содержательно при. разных мас

штабах. Чайковский и Танеев при изменении масштаба 
должны были менять творческую установку, давать или сти• 
лизацию (Чайковский), или специальную изобразительность 
образа (Танеев). Скрябин вольно менял свои масштабы, не 
изменяя индивидуальной основы своего· переживания. 

Если про некоторые сочинения Чайковского, Танеева; 
Скрябина можно говорить, что это осколки громадных пси• 
хологических глыб, то про масштаб мышления в произве
дениях Мусоргского приходится сказать, что это туманно
сти, которые еще не сорганизовались, не приобрели конеч
ной плотности и поэтому ·не определились по своему мас-
штабу. · · 

Лядова характеризует мелкий масштаб, nри котором ero 
миниатюристическое, подражательное, не творческое мыш• 

ление создавало иногда вполне изящные (то есть вызван
ные нетрудовым процессом), пассивно созерцательные, эс
тетски~за"конченные небольшие произведения. Школа Рим~ 
ского-Корсакова, постоянное с ним общение, любование про
изведениями Шопена, влияние Бородина сорганизовали его 
с.Лабо действенный музыкальный характер. Как педагог он 
был немощен, не постигая ни масштабности, ни перспектив
ности, ни основных принципов психологического развития 

своей эhохи. 
Так же как масштабность и перспективность, для твор

ческого облика ваЖны продолжительность и насыщенность 
«волны дьrхания»; как говорили во время расцвета эмоцио
налвности ·«объем (volum) голоса». Шопен и в особенности 
Лист,. Боро'дин; Чайковский и Скрябин обладали громад, 
ной длительностью и насыщенностью волны дыхания. Му
соргский отличапся насыщенностью волны, но она у него не 
бы:Ла длительной;. ·в· меатах; требующих подъема; -его речь 
е~ановилась характерной, допускающей· частые передышки 
и подно.вления интенсивности. У Глазунова волна дыхания 
Мбrла быть длительной, но она была не интенсивной, вялой. 
Во.Лна дыхания Римского-Корсакова от природы была ко
ротка и средней интенсивности. Танеев и Рахманинов моrли 
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.В:Щ~е,р;>1Ntв:ать 'ee1:бOJl't>~~·ю:;•;ll;Jttf1J.1eл,ьнoctь и большое шfh.ря· 

.жение-:- в особенности .Pat~мaъiJП;J;Qв;: но у Рахманинова д'Л<И~ 
тельность и волевая насыщенн1@е;rь волны дыхания. не соот• 

13етствуют относительной беднсэсти ритмической конструкции. 

Братья Рубинштейны, у которыю.образная перспектив
ность музыкального мышления образовалась под непосред
_ственным личным влиянием Листа и которые прониклись 
исключительной перспективностью творческого мышления 
Шопена, сыграли большую роль в образовании перспектив
ного ощущения русских музыкантов, уже подготовленного 

перспективными данными крестьянского трудового творче

ства, условиями. его возникновения и использования в при

родных просторах России. На Западе же музыкальная 
культура в течение нескольких столетий развивалась в го
родской спертой обстановке, · особенно в аб~_слютистскую 
эпоху. . . . 

У Глинки, и в особенности у Даргомыжского, перспектив
ность еще в основном однопланная, в условиях кулисности 

общего расположения. Оркестровые произведения Глинки 
перспективно богаче его романсов и опер; они возникли как 
творческая проработка поэмных принципов, а поэмность, 
как развитие, не может осуществляться вне перспектив

ности. 

У Римского-Корсакова есть большая сюжетно осознан
ная тяга к перспективности, но миниатюристический подход 
к выявлению образов и их соотношений и принцип дробле
ния самого процесса мышления лишают его перспективность 

дали, то есть длительно сплошного процесса. Его подвод
ное:- царство в Садко есть инструментальный паноптикум, 
лишенный всякой симфонически-оркестровочной стихийцо
сти~ Подобные произведения Корсакова, вероятно, чреЗвы
чайно выиграют при исполнении на вольном воздухе духо
вым оркестром в соответствующей · оркестровочной тран
скрипции,_ которая должна будет ввести связ·ность и пер
спективную протяженную слитность в ансамбльно-разроз
ценное оформляюще~ :tv~ышление автора. Мне приходилось 
слЫшать много целых актов из итальянских, французских~ 
вагнеровских опер И целиком восемь первых симфоний Бет
хов~на .в исп9лнении итальянских военцых оркестров нц го

родских площадях и в парках; впечатление получалось пре

кр.а,с1:1Щ!, и от подобного. :~·ипц оркестровки (а яе инстр.ум~и~ 
'ГоIЦ<f!). очень выигрыв~ла сплощная слИтность му:зык1!ЛЬной 
рдцц11щ, Да.Же речитативы, лиша~сь своего разговорногq 
бJ>Iтовизма, цриобрета.1щ образы понятий и вход'Или в т~
чеl{ие риrмического процесса, 
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В отн:оШеНИи ttepcfiektивнocти Мусор.Гскиi\: наиболее М· 
коративен среди русских композиторов. У Чайковского свой
ственная ему декоративность перекрывается сильно выра

женной психологичностью его эмоциональной страстности. 
Выделяются своей перспективностью Бородин, Чайков

ский, Танеев, Рахманинов, Скрябин, то есть группа компо
зиторов, которая наиболее явно испытала на себе влияние 
Рубинштейнов и их широкого и могучего исполнительства. 
Бородин, отличающийся ширью своей свободной перспек
тивности, и Скрябин, с его стремлением из самых глубин 
в необъятность выси, отличаются особенной колоритностью 
своей воздушной перспективности. ' 

Чайковскому же свойственна, при напряженном широ
ком размахе, уплотненная перспективность. В подъемных 
местах соотношения образов до отказа заполняют все слу
ховое поле, страстно и эмоционально захватывая этим слу

шательскую массу. Западно-европейские музыковедческие 
исследования установили, что этим объясняется более ча
стое исполнение произведений Чайковского, чем Вагнера, -
но этот факт еще больше объясняетtя конструктивной сла
бостью вагнеровских произведений; всякое· длительно орга
низующее воздействие на слушательские массы зависит от 
связности длительно протекающей сплошной конструктив
но-сложной ритмики. 

<Насыщенность энергией. Осознанность и убежденность> 

В зависимости от перспективности н-аходится насыщен
ность энергией, ее ритмичес·ким напряжением. В этом от
ношении выделяются те же композиторы - Бородин, Чай
ковский, Танеев, Скрябин. 

Необычайная одаренность Мусоргского сказалась в том, 
что эпизодически он дает сложную выразительную, то есть 

интонационную насыщенность, имеющую большое значение 
в производимом его сочинениями впечатлении (если их хо
рошо исполняют). 

Рахманинов тоже тяготеет к насыщенности, но конструк
тивно-ритмическая вялосч'-ь не дает ему возможности вы

явить в полной мере эту свею способность. 
Произведениям Римского-Корсакова свойственно не на

сыщение, а зате.м-нение перспективы механистичн0G'IЪ'Ю ака

демической контрапунктности, часто сводящейся к perpe
tuum moblle без четких моторных фигур, которые сообщали 
бы такому изложению яркость моторно-темпераментных об
разов. Римский-Корсаков бывает наиболее насыщен, и то 
относительно, в своих самых простых ·пь оформлению про-



изведениях - напевных<.· НrедароМ' оформление его давно 
приобрело определение «прозрачного». 

В противоположность Корсакову, Скрябин отличается 
исключительной насыщенностью именно при сложной по
лифоничности конструктивных образов. Скрябинская пер
спективность может быть самой разнообразной - и прозрач
ной, и уплотненной, и насыщенной, и разреженной. Сонаты 
и поэмы Скрябина тоже ждут своей оркестровочной транс
крипции для полного симфонического оркестра - и своего 
дирижера-истолкователя. 

В связи с масштабностью, перспективностью и насыщен
ностью находится и осознанность, и убежденность творче
ского волеизъявления.' 

Уверенной в себе осознанностью, убежденностью в сво
ей идеологической и психологической правоте отличаются 
русские композиторы-оптимисты -- Глинка, Б~ородин и Скря
бин. (.,.) Убежденностью, томлением убежденности, без 
осознанности своих целеустремлений, при громадном, даже 
нервно обостренном стремлении к никогда не достигаемому 
самоудовлетворению отличается Чайковский. 

Стремление к убежденности характеризует мятущуюся 
пытливость Корсакова. 

Настойчивое, непрерывное, с большой борьбой при пре
одолении приобретенных в юности предрассудков, устрем
ление к осуществлению полной самоубежденности, к уверен
ности в своих осознанных достижениях: отличает всю твор

ческую деятельность Танеева. 
. Для Бородина, при его научной организации мышления, 
все было просто и ясно. 

Рахманинов полагался исключительно на собственную 
интуицию. 

Монументальность 

Дополнением к перспективной сложности и значитель
ности может служить определение монументальности мно

гих произведений Бородина, Чайковского, Танеева и совер
шенно новых принципов монументальности в произведениях 

Скрябина. 
До 1830 года обоснованием монументальности являлась 

ясность длительно насыщенных энергией крупноритмиче
ских соотношений в пределах устойчивой, равновесной (или 
слегка балансирующей, как у Бетховена) конструкции. Пос
ле 1830 года монументальность приобретала значение прин
ципа становления, созидательности, то есть конструктив130 

монументальность должна была определять значимость не-
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устойчивых -'--устремляющихся;· ·Р~звивающихся в процессе 
своего становления - скрещиваний крупно-ритмических .об• 
разов.· Уже не раскрытие· идеологического понятия, ~как 
в XV-'-XVIII столетиях, а ритмическая и образная мону
ментальность самого процесса культурно развивающейся. 
действительности, принцип волевого начала, волевого воз• 
действия, волевой самоорганизации мог.па создавать мону
ментальность художественного произведения. 

В русском музыкальном искусстве этот новый прин
цип - волевой - впервые зазвучал вполне явственно в про~ 
изведениях Бородина. 

Волевое усилие как творческая действенная сосредото
ченность волевой самоорганизованности отличает творчест
во Рахманинова, а волевой напор пронизывает как своеоб
разный лейтмотив многие произведения Танеева, ясно обо
значившись уже в «Орестее», в которой все действующие 
лица, даже и обреченная Кассандра, отличаются большим 
действенно насыщенным волевым устремлением. 

Волевая энергия, осознанно направленная на органи
зацию новых состояний, новI?IХ проявлений, новых пережи
ваний, на становление новых прин~дипов действенности, от
личает творческую энергию у Скрябина. 

Творческий разум начал становиться на место творче
ского рассудка. 

<Драматизм и образность> 

Драматизм ситуации, столь характернь1й для романти
ческой эпохи, превратился после 1830 года в дра'Матизм 
переживания. В этом отношении замечательны многие ме
ста в произведениях передовых русских композиторов. Дра
матизм доходит до переживания трагической коллизии в хо
рах «Орестеи» и страданиях Ореста у Танеева. Трагизм 
есть и в «Прометее», и в. некоторых последних произведе-
iшях Скрябина. · . 

Противоположность драмати:зму представляет статич
ность, ею отмечаются многие произведения Римского-Кор
сакова, чьи сценические произведения преимущественно мо

гут быть названы операми-ораториями; в них б9:ттьше изо• 
бразительности, чем действенности. Статичны 'Бала!<ирев_, 
Лядов, и особенн9 статичен Глазунов. 

Образы во1<альные и инструментальные в произведениях 
русских композиторов чрезвычайно разнообразны. Драма
тичностью свойх переживаний отличаются женские обра
зы - в первую очередь женские образы опер и· романсов Му
соргского, Бородина. Чайковский выделял почти все жен-
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~:~f!f(i}~,p,~·~:~· · ицоrдl!. неэ~йn:ои:мО .. ~т данных .либретто. V Рим
.Фк~л.о-Корса·кова т.ал_ерея жен~·юи~ об;ра·зов богаче мужс~их 
:и; !ВеЛика по диапазону- от обреченФ1ых Марфы, СервилиИ, 
Марии, отчасти Снегурочки, через сияющие чистотой обра
зы Млады, Милитрисы, Волховы, Февронии, страстные об
разы Купавы, Войславы, Веры Шелоги, Любаши, Ядвиги 
(в «Пане Воеводе»), через галерею злых сестер и Бабарихи, 
Кащеевны, Морены вплоть до загадочной Шемаханской ца
рицы. Но есть у него и нудные женские образы - жена Сад· 
ко Любава, Амелфа., 

Изумителен образ Кассандры у Танеева. 
Беднее мужскими образами русская оперная литература, 

но и в ней есть Ленский, Герман, Игорь, Кончак, Влади
мир Галицкий, Гришка Кутерьма, Звездочет, Царь Верен· 
дей, Князь Юрий, Поярок в «Китеже»". Более эпизодиче
скими страстными образами богаты оперы Чайковского
Водемон, Князь и Мамыров (в «Чародейке»), Томский. До 
сих пор исполнительски не понят прекрасно схваченный ха
рактерный для придворного быта, слегка авантюристиче
ский, ловко насмешливый образ Томского, под легкомыс
ленной личиной которого скрывается злая политическая са
тира, чем достигается невероятная, с первого взгляда, род

ственность Томского с Мамыровым. 
У Мусоргского имеется ряд сильно очерченных мужских 

образов---:-- Борис, Досифей, Пимен, Дмитрий, но, к сожале
нию, они не вылились в образы связной поэмности, столь 
характерной для русских авторов-симфонистов. У Мусорг
ского есть еще несколько «благодарных» мужских ролей, 
но это не развивающиеся музыкально-драматические обра
зы. Иногда они составлены из совершенно несоединимых 
.Цанщ,1х (как, например, роль Варлаама). 

Романсная литература блещет громадным количеством 
мужских и женских образов. В них и революционная энер
гия, и предельная страстная эмоциональность, и мягкая за

душевная лиричность, и едкая боль иронии и сарказма. 
По количеству выдающихся психологических романсов 

русская литература щ1.много превосходит германскую. 

Я имею в виду эдесь, разумеется, музыкальные образы ро
мансов, а не их словесные тексты, - образы текста не рас
сматриваются в этих моих заметках. 

- Инструментальные образы русских композиторов тоже 
очень разнообразны, богаты в своей сложности. У одних 
композиторов они более изобразительны - например, у Му
соргского,: Корсакова, которые вообще стремились к иллю
стратю~ности, у других более выразительны, стих.ийно-сим;. 
фоничны - у Борьдина, Чайковского, Танеева, Рахманино-
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ва, Скрябина. Большоi\: колористичносtью оtлнчаюtсst йtt
струм~'I:I~тал1Sны1е образы Глинки, Мусо:ргского, Бородина, 
.1\0'\D.ea~oiзa, 'Иiiогда Рахманинова; ,,яf»ко индивидуально коло-
рис~т.ичны образы Скрябина. ·;:\ · 

Русская музыкальная литература являет собой громад
ное поле борения вокальности и инструментальности 
(в итальянской верх берет вокальность, в германской ин
струментальность), декламационности и напевности, приво
дящей к ариозности (во французской литературе верх берет 
декламационность), симфонизма и коллективной ансамбль
ности, коллективности и хоральности (по-русски - «собор
ности»), сольно-индивидуальной и массовой тенденций. 

В области фортепианного концерта - то есть борения 
волевой организованности и стихийной энергии - наиболее 
значительными явлениями после листовских концертов' бы
ли концерты Чайковского и Рахманинова. 

<ЗАМЕТl(И О СИМФОНИЗМЕ РУССl(ИХ l(ОМПОЗИТОРОВ.> 

Соната-симфония 

В XV-XVIII веках композитQр раскрывал свой тезис 
в трех-четырех (редко в двух) темпераментно-галантных 
типовых ситуациях сонаты-симфонии: аллегро, ададжио 
(эта часть могла быть обозначена другим термином, но тип 
части определяется именно этим), менуэт (еще у Гайдна, 
до рождения Бетховена, эта часть начала переходить в скер
цо), финал-престо. 

Психологическая эпоха в сонате-симфонии давала еди
ный связно развивающийся процесс (одна, две, три, четы
ре или более частей), в котором последняя часть не непре
менно динамическая, но всегда психологическая кульми

нация. 

Единый процесс, связующий все целое, композиторы ста
рались (хотя не всегда моtли) обосновать литературно
оформленной программой. С самого начала определились 
два направления 'Гакой сонатно-симфонической программ
ности. 

Имеющая свои истоки еще в тезисной программности 
XVIII столетия, в более близких этому композитору сим-· 
фониях и увертюрах романтической эпохи, программность 
музыки Берлиоза была несвязным рядом иллюстраций 
к данной словесно-образной фабуле. Выбирались те фа
бульные ситуации или словесно оформленные образы, котоJ 
рые легко поддавались музыкально-звуковой характеристи
ке. С музыкальной стороны эти эпизоды следовали один за 
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д,ру,гим случайно, без всякой психологйческой (ритмич~'
ской) связи между собой. Пример - «Фантастическая сим
фония» Берлиоза .(Аллеrрщ,~~~!~!{1'113а;льс~>; «Сцена в полях», 
«Шествие на казнь», «Ша/9'<!~1.iЁ!МЬ!V!»}, «Лелiю, или Воз
вращение к жизни», «Ромео и Юлия», «Гарольд в Италии». 
Это скорее сюита, последование иллюстраций к отдельным 
ситуациям фабулы, а не связное сплошное музыкально-сим
фоническое единство. 

В русской музыкальной литературе к таким иллюстра
тивным симфониям относятся: Римский-Корсаков -Вторая 
симфония, «Антар» (симфония, правильно переименованная 
впоследствии автором в сюиту); таким же произведением 
является и «Шехеразада»; «Манфред», «Буря» (в одной ча
сти) Чайковского - ряд превосходных по музыке иллю
страций, не образующих связного психологического целого. 

Вторым направлением сонатно-.симфонической программ
ности была программность Листа - связное .конструктивно
композиционное развитие психологически обусловленной си
туации. Примеры: «Фауст-симфония» в трех частях, сим
фонические поэмы в одной части (особенно «Прелюды», 
«Тассо», «Орфей», «Гамлет», «Битва rуннов», «Der nacht
liche Zug», «Heroi'de funebre», «Мефисто-вальс» № 1 (это -
симфония в трех частях, следующих одна за друrой без 
перерыва), концерты, Соната h-moll. («дантовская сона
та» еще последовательно-иллюстративна, но уже психоло

гически непрерывно-связна.) 
Хронологически начал направление и дал прекрасные 

образцы его Шопен в сонатах b-mo11 и h-moll и в своих 
произведениях в одной части (этюды ор. 10, Es-dur и c-moll; 
ор. 25, cis-moll, h-moll, все четыре Скерцо - в особенности 
третье, cis-moll - и четыре Баллады, Баркарола, Фантази.я 
и·др.). 

В русской литературе лучшим циклическим образцом это
го типа является Шестая симфони~ Чайковского, а среди 
произведений в одной части его же «Ромео и Джульетта» 
и «Франческа». Вполне удовлетворяет этим требованиям 
и 1 часть симфонии «Манфред», которая и исполняетс5,1 
по~тому как самостоятельное произведение. (Чайковский 
старался оправдать психологические неувязки в своих сим· 

фониях бытовыми пояснениями к последованию их ситуа
ций, - например, в своих словесных программах к Четвер
той и Пятой симфониям). 

Связно психологичны все камерные сонаты-ансамбли 
и Симфония c-moll Танеева. Его мышление органически 
стремилось к конструктивному единству целого, отображая 
в музыкальном творчестве скрыто протекавшее в общест-

189 



. ~8@.·ftИИ· ~1jр~М:ление k CrIЛOШIJOЙ и ВОЛЬIJОН сам:оор~ 
г·а·: · · · · ·:~и:·,·:н •;' I:. . · ,/~1·· 
. ·:, ;.~~~!~щ;.J>t. :и.· сkмфонии Скрябин~:~сiродолжают листовски:е 
прЦНUiИПЫ. Он последовательно · от сонаты-симфонии 
.с :больщим количеством частей (Первая симфония- шесть 
частей, Вторая симфония - пять частей), через крупные 
произведения с меньшим количеством частей (Третья сим
фония - три части, Четвертая и Пятая сонаты - две частц, 
переходящие без перерыва одна в другую) пришел к сона
те-симфонии в одной части («Поэма экстаза» при пер• 
вых исполнениях именовалась Ч~твертой симфонией). 

Недостатком русского сонатно-симфонического творче
ского мышления было интеллектуальное убеждение в н~
зыблемости раскрытия-рассуждения симметричной сонат
ной схемы с ее обязательным повторением материала экс
позиции в четвертой части конструктивной симметрии: это 
механистическое повторение прерывало психологичность 

развития. Поэтому особенно ценны· те произведения, кото
рые если и не преодолевают гнет этой традиции, ставшей 
рутиной, то энергично борются с ней. У Чайковского выс
шее в этом отношении достижение~ его последнее произве

дение.......; Шестая симфония, у Танеева - Фортепианный 
квинтет, у Скрябина - «Поэма экстаза», некоторые по9лед
ние сонаты и «К пламени» . 

. Ощущая досадный перерыв психологической связности, 
русские композиторы особенное внимание обращали на за
ключение-коду (Чайковский в 1 части Четвертой симфонии, 
Танеев в заключениях последних частей Симфонии c-moH 
и Фортепианного квинтета, Gкрябин в чрезвычай1:10 разви. 
тых кодах своих произведений - в 1 части Третьей симфо
нии и затем в «Поэме экстаза», «Прометее» и последних со
натах). В этих· случаях они продолжали идею завершитель. 
ных построений у Шопена, особенно ярко данную во Второй 
балладе, но проведенную и во Втором и Третьем скерцо, 
Перiюй: и Третьей балладах и других произведениях. (Ли
сту свойственно было давать в конце произведения резюми• 
рующее психологическое ритмически-сжатое построение.) 

Темой творческих заданий симфонизма у Глинки .было 
бодро-страстное восприятие богатства текущей жизни и за
печатление восприятий в темпераментных образах, четко 
оха:рактеризованных в их бытовых ситуациях. 

Творческая тема Бородина покоряет своим. убежденно
бодрым, .. удовлетворяющим пытливое сознание, энергично
страстным, эмоционащ,но-цасыщенным созиданием~ У Бо· 
.родина явственно вьrстуnает ведущее значение передщ:ю,го, 

действенно проявляющегося общественного процесса •... 
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-1tJ[gоМ.ы1:11в,01р-1ческих зад~ЦI'JIЙ•,(1?»-мск0Ро-Кор.€ак0ва чре·звЬ!• 
ч;;~~й:11:юс ра:щdобразны: В ·э·rо-м:; !f;11рю5Iвл~лось своеобразие его 
легко переключающегося творчес.кого ·йоображенИя; Мае·· 
штаб ·осуществления этих тем·невелик;·но их общий- диапа
зон обширен - от нежно· лирических настроений· до· психо
логических характеристик. (Будучи от-природы моторно-чет7-
ким, точным, ·Римский-Корсаков и своим -творчес-ким темам 
находил моторно-четкие; · ритмически выпуклые образы,· го
ворящие сами за себя, не нуждающиеся, в -сущности, в по
яснительных словесных программах.) Малый масштаб, ма
лая длительность, отсутствие сложных психологических 

скрещиваний делают эти творческие темы-образы чрезвы
чайно доходчивыми, интеллектуально легко понимаемыми. 
Но в этих же свойствах кроется причина недлительности их 
общественного воздействия; они пленяют, когда звучат, но 
после них редко остается пережитое преображение внутрен
него субъективного самоощущения. · 

Темой творческого задания Чайковского, как он сам не
однократно отмечал в своей переписке, был всепоглощаю
щий процесс страстно-эмоционального переживания стрем
лений, борений_, перемежающихся с тоже страстно-эмоцио
нальными переживаниями состояний сомнения, уныния, Эта 
основная творческая тема доходила до ~олоссального нагне

тания. томления, захватывающего и самого автора· и его слу

шателей, оставляя впощ$е, р.еал.ьное психическое ощущение 
пережитого в гр()мадном -психологическом масштабе сдви
га прежнего, обычного субъективного самоопределениsr. 

Для Танеева основной темой творческого задания было 
борение сильной, страстной и насыщенной эмоционально
стью действенной энергии; убежденной в поступательном 
движении разума, осознающей это движение. 

Для тем творческих заданий -Рахманинова характерно 
брожение каких-то стихийных, им самим не осознаваемых 
образов волевых самоопределений. От чуткой нежности 
он доходит до всепоглощающих, дух захватывающих своим 

длительным нагнетанием эмоционально-страстных лавин. 

Скрябин в своей основной теме творческого задания да
ет завершающее эпоху единство страстно-эмоционального 

переживания ·и волевого, бодро дерзающего созидания, 
Скрябин поражает разнообразием· своих масштабов - от 
психологических подробностей до грандиозных катаклизмов. 

<Виды симфон.кз111а и характерность образов> 

. Характерный симфонизм обильно и блестяще представ
лен произведениями Глинки, Даргомыжского, Мусоргского; 
Римскоrо-Корсакова, Лядова. · 
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_ М'си•хол'огический симфонизм Бородина, Чайковского, Та· 
не@ва;'•Рахманинова, Скрябина не знал· nосле Листа сопер~ 
ников в Западной Европе. 

Академический симфонизм, столь богато расцветший 
в Западной Европе, в России имеет блестящего представи
теля в лице Глазунова. 

Симфонические произведения не ведущих, но вполне до
стойньtх представителей русского искусства многочисленны, 
разнообразны и составляют громадный «запасной фонд» 
русской культуры. 

Создание образов многие музыкальные рецензенты сме
шивают с явлением натурализма в музыкальном искусстве: 

Значение образов в развитии музыкального мышления 
состоит в том, что композитор мыслит понятиями, которые 

он оформляет в творческом процессе как образы. Поэтому 
история музыки является в одной своей части - и притом 
самой значительной - борьбой за выявление образов, через 
которые постигаются понятия, и, следовательно, борьбой за 
увеличение количества вводимых в музыкальное мышление 

понятий, которые делают возможным появление новых об
ластей таких тем и новых процессо)З их осуществления и вы
явления. 

Звукоподражание и мотороподражание, воспроизведе· 
ние речевой интонации в процессе созидания музыкальных 
образов является исходной причиной происхождения всякой 
конструктивной композиционной основы любого музыкаль
но-речевого оформления. Разумеется, появление нового кон
структивного образа требует гораздо большей затраты твор
ческой энергии, чем образование нового композиционного 
образа. Появление нового конструктивного образа знамену
ет собой продвижение в области человеческой культуры; по
явление новых композиционных образов отмечает лишь рас
ширение, детализацию познания одной стадии культуры. 

Натурализм - как единичность бытового случая, а не 
культурного общего для всех достижения, как единичное, 
хотя и характерне>е явление,__:_ свойствен был и русскому 
музыкальному мышлению, когда композиторы обратились 
к быту с целью подметить характерные для эпохи (преи
мущественно для эпохи разлагающейся) композиционные 
образы: Глинка (в Фарлафе, Ильиничне) характеризовал 
отрицательные типы разлагающегося абсолютистского 
строя; у Даргомыжского до.статочно примеров натурали
стичности в «Русалке» и в некоторых романсах. 

Чем сильнее у композитора изобразительная способ
ность и чем· немощнее он в ее конструктивном осуществле

нии, тем больше он прибегает к натуралистическим. подхо-
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дам. Мусоргский часто вnадае,т в натурализм в тех произ
ведениях, которые в .значи'теЛън0й степени испытали влия
ние бытовистических идей Стасова.,-- например, «Женить
ба», «В детской», отчасти «Картинки с еыставки», неко
торые романсы. Песня о взятии Казани противоречит нату
ралистически бытовому характеру Варлаама и является 
в его образе замечательной, но чужеродной интермедией, 
так же как и ария Шакловитого в «Хованщине»; однако 
они вскрывают психологический подтекст самого Мусорг
ского и служат выявлению в обеих операх главного обра
за - самой Руси. 

Римскому-Корсакову натурализм не был свойствен по 1 

самой природе его пытливого характера, и поэтому он, за
даваясь (очевидно, тоже под влиянием Стасова) натура· 
листическими заданиями, уклонялся при этом в сторону 

вскрытия психологичности ситуации или характера, прибе
гая к созданию ритмического, то есть конструктивного об
раза. 

Бородин тоже не был склонен к натурализму и поэтому 
у него натуралистическое задание (Скула и Ерошка) -
неожиданно для слушателей, но органически для автора -
при своем проведении через три различные ситуации в трех 

картинах, предстают как своеобразная характерная поэм
ность; Это пример психологического развития, имеющий 
общекультурное з·начение, - но развитие здесь еще до сих 
пор не вскрыто в сценическом исполнении, которое, по 

внешнему оформлению и по пересолу актерски-певческого 
фарсового исполнительства, бывает недостойно замечатель
ного авторского замысла и выполнения. Князь Галицкий 
ярко и. слщкно психологичен. Опять-таки его пьяный вид 
есть исторически невероятный пересол исполнителей; это 
тип феодального авантюриста, а не бытового пьяного купца 
из московских комедий Островского. Галицкий страшен, 
потому что, подобно поJювцам, разрушает достижения рус
ской культуры. Романсы «Спесь», «А у нас-то в дому», «Се
р~нада четырех кавалеров» остро психологичны и облада
ют значительностью музыкального подтекста . 

. Чайковскому, Танееву, Рахманинову, Скрябину натура
листичность совершенно не была свойственна; поэтому на
турализм· говора Германа, nри чтении письма Лизы в ка
зармах, есть проявление эстетства и художественного без
вкусия Фигнера, не слышавшего психологической фальши 
(недаром Фигнер 30 лет фальшиво пел gis в арии Лен. 
ского). 

Отходом от ljатуралистичности или полным ее отрица
нием русские авторы XIX века отличаются от со&ременнщt 
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им запа)k?1€>·.европейских авторов, которые; наоборот, oi5ocнo
в~13~ci·fl это принципиально, идейно выявляли постепенн9;с.воё 
тяр9f~ние к натуралистичности, к самодовлеющей изобра
зительности (Рихард Штраус, Пуччини, Равель и др.). На~ 
турализм появлялся в русском искусстве как следствие 

психологической пытливости и анализа, не поддержанных 
достаточно развитой конструктивной техникой творческо- . 
го мышления. Сколько даровитых драматических артистов 
«заштамповалось» на бытовой натуралистичности, и какой 
силой истинного таланта нужно было обладать Ольге Оси
повне Садовской или Ивану Михайловичу Москвину, чтобы 
неизменно оставаться на художественных вершинах реали-

стических образов! .. 
Цыганство в искусстве появилось как проявление прин

ципа «вольного» поведения, не только не регламентирован

ного, но, напротив, противоречащего чопорной штампован
ности этикета. «Цыганское» есть стихийно-импульсивное во
левое переживание. В России оно стало особенно характер
ным общественным явлением перед 1825 годом. Достаточно 
назвать поэму Пушкина (<Цыгане», которая наметила грань 
между романтизмом и психологической эпохой. Алеко (Байс 
рон) .изгоняется эмоционаJiьно во'льными цыганами: нетер
пимость романтической страстности не допускается «цы
ганским» бытом. 

При помощи концертной эстрады Лист пронес этот прин
цип «цыганства-вольности» по всей Европе.; он был выяви
телем в музыкальном искусстве «вольного начала воqбще» 
и выявителем общности всех европейских народов в этом 
вольном - венгерском, цыганском, румынском, немецком, 

французском, испанском, итальянском, швейцарском, рус
ском, польском, чешском, еврейском, даже турецком. Осо
бенно подчеркнуто им это в его книге «Les Bohemiens 
dans la musique» 1, которая до сих пор не понята в своей 
идеологической сущности, и пуристами была воспринята 
даже как венгрофобская - абсолютно невозможная у Ли
ста! - выходка. Лист подчеркивал этот принцип и во 
многих других своих литературных произведениях (в 
биографии Шопена, в письмах, в музыкально-критиче
ских статьях). 

Русские композиторы, так же как и русская словесная 
литература (начиная с «Записок охотника» Тургенева 
и кончая рассказами Горького), выявили этот «цыганский» 
принцип так широко, как, вероятно, ни одна за.ilадно-евро
пейская нацИоliальная школа. 

1 «Цыгане в музыке» (франц;). - Примечание ред. · 
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i •.. , Д.µ.я. русёюtх к6ММ$Ц119~ц 1.н~n.айбi«)е й «йоёtбчное~ .~:Ar 
мениЛо. иеключцтелыюст:Ь <~il.qrra~~c~oгo», хотя и сnецифиче
ское «цыганское» нашло в музыкаJ1ьной русской литерату
.ре . немалое отображение: достаточно просмотреть романс
ную литературу Глинки, так называемых «дилетантов», 
ДаргомЬiжского; Балакирева, Мусоргского, Чайковского, 
Рахманинова и многих композиторов третье- и. четвертосте
пенного значения (не считая специальных серий цµrганских 
песен и романсов). 

Испанские увертюры Глинки, испанское, итальянское, 
цыганское: каприччио Римского-Корсакова, Чайковского, 
Рахманинова; сербские, «славянские», русские увертюры, 
фантазии и марши Глинки, Даргомыжского, Балакирева, 
Чайковского, Римского-Корсакова, Глазунова, «Богатыри» 
Бородина; «Ночь на Лысой горе» Мусоргского, всякая чер
товщина и разгульность в операх Римского-Корсако~·а, Му
соргского; Бородина,- Маслениц<V·ВО «Вражьей силе» Серова, 
такие типы, как Варлаам, Шинкарка, Галицкий, Гришка 
Кутерьма, показывают тот размах, которого достиг прин
цип -<~вольного» в русской музыкальной литературе, вплоть 
,до «Петрушки» Стравинского, а в живописи - до Малявин
·Ских «Баб». Русская словесная литература чрезвычайно бо
гата такими типами; 

Это «цыганское», это «вольное» имеет особенное значе
ние, отмечает особенную' психологическую черту в музы
.кальном облике и русского творчества, вызывая часто су
дорожные протесты западно-европейских этикетных идеоло
гов, вроде Ганслика, Гвидо Адлера. Несмотря на нападки 
рутинеров, то же вольное начало смущало покой и западно
европейских композиторов, маскировавших, однако, прин
цип «вольного» «испанской» экзотикой или эксцентричным 
импрессионистским оформлением («Кармен» Бизе и в конце 
эпохи Дебюсси - Равель). Интересно, что и Берлиоз тщил
~я передать эту «вольность», но фатально впадал каждьiй 
раз в четко организованную романтическую темперамент

ность, хотя бы в финале «Фантастической симфонии» -
наиболее ампирно-темпераментно организованной части 
всей симфонии. 

<Оформление творческого процесса> 

Русским композиторам свойственна чрезвычайная ТОЧ• 
· ность ра·счленеrпtя произведения в целом и расчленения от
де.itов на построения. 

Это было· обусловлено по крайней мере четырьмя весь· 
мЭ. разлиЧньrми принципами: 1) большим развитием идео
логиЧеской критики разных направлений (Белинский, Доб· 
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. ролюбов, Черныtпевскиif, nисарев; Аксаков, Аполлон .Гри
горьев: Стасов, Серов, Кюи, Ларош, Чайковский), общест
венно-критическим, идейно-пропагандистским направлением 
ведущей литературы вплоть до Льва Толстого, тенденций 
передвижников; 2) бюрократически-регламентирующей 
и обособляющей системой внутригосударственной жизни; 
3) системой школьного обучения, приучавшей всех и каждd
го с малолетства к механистическому разложению всякого 

процесса; 4) тем обстоятельством, что наиболее трудоспо
собные и плодовитые композиторы совмещали свою творче
скую деятельность с интенсивной педагогической, а иногда 
и редакторской работой, также организующей аналитиче
ски-расчленяющие мыслительные навыки; педагогами бы
ли Балакирев, Чайковский, Бородин, Римский-Корсаков, 
Танеев, Кюи (профессор нескольких военных академий), 
Лядов. · 

Следствием таких навыков в области общежитейского 
мышления было то, что циклические произведения состав
лялись по принципу противопоставления сильно контраст

ных частей; каждый отдел (даже психологически сплошного 
процесса) в пределах >гакой части обособлялся (главная 
партия, побочная партия, разработочная партия, повторение 
материала экспозиции в главной тональности в завершаю
щей партии, кода; 'альтернативные части составных целых; 
большая замедленность средней части - «Трио» - в быст
рых скерцо). Избегались и граневой стык таких отделов 
(как, например, граневой стык главной и побочной в Треть
ей и Пятой симфониях Бетховена), и незаметность самой 
грани (в его же Девятой симфоний); если под влиянием ис
ключительного импульсивного напора вдохновения такие 

случаи проскальзывали в некоторые произведения и произ

водили при восприятии громадное впечатление (как при пе
реходе разработки в репризу в 1 части Шестой симфонии 
Чайковского), то «специалисты» утверждали, что в этом 
случае в репризе «выпало» изложение материала_ главной 
партии, рассудочно требуя цезурной паузы перед завершаю
щей партией. Зато идея контрастности привела русских ком
позиторов к крайне яркому противопоставлению образов 
главной и побочной партий. 

Объединение частей циклического целого осуществля
лось как противопоставление обособленных целых. 

Произведение не составляло (как в творческом мышле-. 
нии, характерном для западно-европейских композиторов до 
1830 года) суммы различных ситуаций и обликов в преде
лах одного общего им тезиса. Не составляло оно и разви
вающегося психологического процесса, как в Сонате b-moll 

196 



Шопена (коtорая йо .мttotUx ;случаях с.1tужил11 и fэ целом, 
и в подробностях образцом русским композиторам), и не 
было объединено единой философско!.f концепцией, как сим
фония Листа «Фауст», не представляло расчленения единой 
конструктивной сонатной схемы на четыре образа цикличе
ской схемы, как в одночастном Концерте Es-dur Листа 
(главная партия -Ailegro, побочная -Andante, разработ
ка - Scherzo, реприза - финальное Allegro). 

Даже когда Чайковский в состоянии творческого транса 
сочинил две психологически следующие на rраневом стыке 

части Шестой симфонии, то он, остыв от творческого поры
ва, путем рефлексии разъединил их и вставил между ними 
две новые части, одинаково контрастные психологически 

и между собой и с теперешними крайнимIJ частями; так 
получился теперешний вид Шестой симфонии, причем был 
уничтожен психологический скачок·в непрерывном развитии 
переживания. Начальный надрыв последней части теперь 
появляется как самодовлеющая рефлексия, а не следует, 
как взрыв, за осознанием своего бессилия, выявленного 
в ходе первой части. И только Скрябин в своих последних 
больших произведениях, оркестровых и фортепианных, при
ходит к единству психологического переживания и философ
ского постижения и дает трудно расчленимые умышлен

ностью исполнителя отделы. 

Как характерное для психологической эпохи явление сле
дует отметить то обстоятельство, что при исполнительстве, 
как в опере, так и в романсах и в произведениях для ин

струментального солиста с так называемым «сопровождени-

. ем», ведущее значение окончательно и бесповоротно пере
шло именно к этому инструментальному «сопровождению», 

оказавшемуся ведущим конструктивным, сплошным обра
зом всего произведения, а «солист» превратился в один из 

композиционно-главных образов, выявляющих тонусы темы 
·творческого задания, а не весь творческий образ в его кон
структивно-перспективном цельном облике. Развитие пере
живания сосредоточено в ритмике и оформлении этого «со
провождения» (в тех случаях, конечно, когда оно само яв
ляется ритмически организующим). Поэтому даже кон
церты для солиста с оркестром стали превращаться в сим

фонические концерты. Вообще дирижер, в случае его дей
ствительного наличия, сделался ведущим членом коллек

тива 1• 

1 Аналогичное явление произошло в театре, в котором единолично ве
дущим оказался режиссер-постановщик: тема творческого задания 

сделалась сквозным действием, психолоrичность образа и процесса 
сделалась подтекстом. 
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К,щiёtруктй!НtЬiе образы цм,мо, nоrлощающие частные 
йзумнтельные ритмические и композиционные обр:азы, да~ 
ли такие мастера, как Глинка, Бородин, Танеев, Скрябин. 

Композиционные образы целого - при «прочной акаде
мической конструкции» произведения, не выявляющей твор
ческого наития, но при ярких, сложно содержательных пере

живаниях, всегда истинных и соответствующих современной 
автору эпохе, - давал Чайковский. Конструктивно у него 
все логично - но не больше. Выдающееся же у него всегда 
построено на перевесе выразительности над изобразитель
ностью. Исторические экскурсы удавались Чайковскому 
только как стилизация. По существу, и Татьяна, и Ленский, 
и Няня, и Гремин, и Герман, и Лиза, и Графиня, и Елещшй, 
и даже Томский, и Кочубей, и Мазепа, и Мария, и Иоанна, 

' и Водемон, и Кума - все это для Чайковского его личные 
переживания, его сегодняшний день, так же как и Одетта, 
и Аврора, и образы его романсов,. его симфоний, его квар
тетов. Всякие дуэтики, хорики, интермедии, характерные 
сцены - все это, независимо от их высокого качества, у Чай
ковского стилизация, передышка ме.Жду переживаниями. 

Композиционную повествовательность ~при прекрасных 
частных изобразительных и выразительных ритмических 
образах, не сливающихся в сплошное целое,- давали в сво
их произведениях Мусоргский и Римский-Корсаков. Им 
свойственны психологически обусловленные настроения, не
длительные эмоциональные переживания~ все это чрезвы

чайно психологически верно, но без психологического раз
вития сложного процесса. Человек без богатого сложного 
жизненного опыта (яркие крайние противопоставления без 
промежуточной психологической связи) - вот образ их опер, 
романсов, симфонических произведений. Этим образам 
нужно разнообразие ситуаций, чтобы обратить на себя вни
мание. Поэтому ни Мусоргский, ни Римский-Корсаков не 
могли выявлять себя в небольших инструментальных одно
ситуационных произведениях. («Картинки ·с-выставки» Му
соргского - это ряд ситуаций, изобразительных атрибутов
подробностей, без обобщающего психологического образа). 
Поэтому же ни Мусоргский, ни Корсаков не дали таких 
законченно-сплошных оперных сцен, как вторая и послед

няя картины в «Евгении Онегине», как сцены в спальне 
Графини; в казармах, на Канавке в «Пиковой даме», таких 
сплошных переживаний, как первая и последняя части Ше
стой симфонии; как «Ромео», как «Франческа» 1• 

1 Если в спальне Графини есть такой «эпизод», как хор приживалок, 
то задачей дирижера является превратить его в неясный фон, в своеоб-
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Ск;wя,б~ин rKaI{ за-верi1!1!1Щ'~'J!.~;щ~щ~94оrической эпохи в Моу·• 
зыкальном искусстве продвииlfЛ Д<а,1J;ьше свободу организую
щего мышления, развил ero мн«:>!Fообразие и разнообразие, 
но в известном смысле остался еще в плену, очевидно, проч

но привитых ему Танеевым навыков в области общекомпо
зиционных схем - главным образом, сонатной, с ее кон
структивным принципом раскрытия и механистическим пов

торением материала экспозиции в четвертой, заключающей 
симметрию части схемь1. Эти приемы противоречили разви
тию, к которому сам Скрябин так настойчиве>, импульсивно 
стремился. 

У Скрябина сама музыкальная речь по своей ритмиче
ской конструкции, независимо от оформляющих ее компо
зиционных образов, является объективно-художественным 
образом, как у Шопена, Бородина и в лучших произведени
ях Листа, Римского-1\орсакоВа, Танеева. 

Скрябину не свойственны однотипная темпераментная 
моторность и ее крайнее выражение - механическое perpe
tu um moblle. Подобно Шопену и Листу он прибегал к та
ким мотор'ным образам для оттенения ими эмоционально
сти, эмоциональной страстности, и придавал им вибрирую-

разный гобелен, который дает возможность Графине стать выпуклее в 
двух ситуациях: одна - властная, вельможная барыня, занятая своими 
переживаниями среди приживалок, не замечая их, и вторая - беспо
мощная, испуганная старуха, расплачив_ающаяся за - свои, имевшие 

не только личные последствия грехи молодости. Ведь в пушкинской 
«Пиковой даме» есть замаскированный намек на политический смысл 
интриги Сен-Жермена с Графиней: «Это не была только шутка». Дело 
в том, что Сен-Жермен под фамилией Салтыкова (как эмиссар Фрид
риха II) участвовал в перевороте, возведшем на российский престол 
побоЧную сестру Фридриха - Екатерину. Может быть, сам Сен-Жер
Мсен тоже приходиJrся - родственником Екатерине через свою мать, 
испанскую королеву, бывшую гер\lfанской принцессой, так же как и 
Екатерина. Сен-Жермен заблаговременно вербовал Екатерине сто
ронников русской знати и субсидировал _самый переворот. Ни Сен
Жермен, . ни Фридрих, вероятно, ·ни гроша при этом не потеряли, так 
как Екатерина через Орловых много раз переводила Сен·Жермену в 
заграничные банки (отец Сен-Жермена был богатейшим португальским 
банкиром) колоссальные суммы золотом. Вероятно, таким же образом 
были оплачены и троекратные (два в Петербурге) инсценированные 
выигрыши за карточным столом «Графини», то есть княгини Голицы
ной, до самой своей смерти бывшей видной фигурой при российском 
дворе (умерла она, кажется, девяноста трех лет). - Примечание Б. f/. 

(Происхождение, настоящая фамилия и имя крупijОГО. авантю
риста, известного под именем «граф де Сен-Жермен>, точно не уста
новлены. Он через кружок маркизы де Помпадур стал приближенным 
французского короля, приобрел огромное состояние - как считали его 
современники, посредством шарлатански-мистических проделок и учас

тия в тайных пр·оисках французского и прусского правительств за 
границей. Яворский .пользуется одной из версий, вероятность которой 
не исключена, но И не подтверждена документально. - Примечание ред:) 
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щий облик (финал Второй сонаты, некоторые этюды и пре
люды:)': 

Во всем музыкальном творчестве психологической эпо
хи Скрябин наиболее ярко выразил насыщенное напряже
ние эмоциональности, не находящей себе выхода, напря
женное, эмоциональное Периодично пульсирующее состоя
ние субъекта при сильном волевом (что типично именно 
для Скрябина) влечении к объекту, определяемое как во
левое томление, создающее единство страстности, эмоцио

нальности и волевого устремления. Этому доказательством 
является хотя бы «Поэма экстаза». 

ЗАМЕТКИ, ПОСВЯЩЕННЫЕ ХАРАКТЕРИСТИКЕ ОТдЕЛЬНЬIХ 
КОМПОЗИТОРОВ t 

Глинка 

Эти характеристики - до· 
полнение к изложенному. 

Б. Яворский 

Глинка был пионером психолоtической эnохи в русской 
музыке. В его творческом мышлении ярко проявила<>ь при
сущая деятельности ведущих русских композиторов страст

ность переживания психологической жизни человека и опре
деленность идеологической целенаправленности. 

Среди русских композиторов-оптимистов, отличавшихся 
уверенностью в себе, осознанностью, убежденностью в сво
ей идеологической и психологической правоте, Глинка за
нимал особое место. 

Темой творческих заданий симфонизма у Глинки было 
бодрое восприятие, богатство текущей жизни и запечатле
ние восприятий в темпераментных образах, четко охаракте
ризованных в их бытовых ситуациях. Начал Глинка как 
представитель бытового романтизма, но прирожденна~ пыт
ливость и знаком~тво во время первой заграничной поезд
ки 1830 года с передовым направлением музыкального твор- . 
чества - Шопеном, Беллини, Мейербером, а позднее с Ли
стом и Берлиозом---.:. всколыхнули его более мужественную 
сущность, заставили пристально вслушаться в трудовую на

певность, укрепили темпераментность, значительно увеличи-

1 Вкрапленные в рукопись (без прямой связи с каким-либо из от
дельных очерков) описания бытовых особенностей облика и поведения 
композиторов заставляют предположить, что Яворский намерен был 
сопроводить этот раздел не только характеристикой психологии, но 
также биографическими зарисовками. - Примечание ред. · 
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.nи размах er,ei творческих дерзаний, доэели масшtабнсн:tь 
и перспективность до болъШого насыщения. Им создан ряд 
крепко слаженных бодрых хоровых, то есть массовых про·' 
изведений - «В бурю, во грозу», «Славься», Пролог к «Рус
лану», «Погибнет» и ряд блестящих темпераментных, имен· 
но характерных танцев, сцен, тяготеющих даже к харак· 

'Герно-психологической поэмности - Польский, Краковяк 
И Мазурка, Марш Черномора и Лезгинка, Увертюра к «Рус· 
.Jiaнy», испанские увертюры, «Камаринская» и «Вальс-фан· 
'Газия». 

Ни одна музыкальная культура не богата э'Гнографиче
сkими экскурсами в таком количестве и качестве, как рус

ская. Начало этому положил Глинка («Кавказ» в «Русла
не», 2 испанские увертюры). 

Глинке была свойственна жилка бытовизма - баллада 
Финна, рондо Фарлафа, Наина, песня Ильиничны, «Попут
ная», «Камаринская», многое в партиях Антониды и Люд
милы. Его :щенские типы и назойливые травести вполне при
надлежат романтической дворцовой идеализации прошлой 
для Глинки эпохи. Мужские типы - Сусанин, Руслан
наоборот, по-новому реально содержательны и значитель-
нее по масштабу. . 

Романсная литература Глинки (как и других русс'ких 
композиторов) изобилует образцами взволнованного пере
живания, от самых своих нежных проявлений вплоть до бур
но-подъемных, остродраматических, потрясающе трагиче

ских. Глинка любил выбирать такие стихотворения Пушки
на и Кукольника и других поэтов, в которых эпитеты дают 
композитору возможность проявлять вспышки страстности. 

· В своей творческой деятельности Глинка проделал тот 
путь, который проделало затем все русское музыкальное 
творчество - от вокальной абстрактности через начатки 
ариозности к инструментальности, и от сентиментализма 

к психологичности. Это влекло к нему симпатии русских 
композиторов. 

Мусоргский 

В творческом облике Мусоргского ярка коллизия меж
ду суровой истовостью и интеллигентской унылостью (Мен
дельсон, Сен-Санс), натурализмом и склонностью к психо
логическим исследованиям необычного и рокового (Досто
евский) и драматизмом реальной, субъективно переживае
мой действительности (Лев Толстой). 
· «Женитьба>>. - «Борис», «Сорочинская ярмарка» - «Хо
ванщина», «Семинарист», «Раею>, «Озорник», «Детская» -
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е<Песни ,и ПлЯёЮi ёмер'tИ», «Sез солнца», «3абыть1i\» - эfl) 
не, р·азмах диапазона, а крайности без промежуточных 
'зве-Ньев; это своего рода психологический романтизм. Вос
поминания Голенищева~Кутузова дали ценный материал, по 
которому обриtовывается свойстgенное Мусоргскому йнут" 
реннее смятение. 

Неудачная личная жизнь, отdрванноеть от передовьй об· 
щественно·сти не могли не помешать организованности его 

творчески действенной энергии, руководившейся до конца 
его жизни случайtюй, хотя и ярко выраженной пытливостью, 
вызывавшейся каждый раз заинтересованностью ситуаци
ей, но непременно психологически исключительной ситуа
цией. Это порождало конструктивную мозаику - подбор 
черточек, характерных для эпохи Мусоргского, но не обра
зующих психологически цельного и до конца верного обра
за. Поэтому Мусоргский скорее характеризует самые ситуа
ции, в которые попадает образ, чем вскрывает сложно со
существующие черты характера данного образа. Поэтому 
же так вылезают прямые заимствования из Листа и Грига, 
из Глинки и из Сен-Санса и Мендельсона, что Мусоргский 
переносит не конструктивные принципы, а частные случаи 

ритмических или композиционных образов. 
Мусоргского отличают сильная характеристика ситуа

ций и психологически заостренных (как у Достоевского) 
переживаний. 

Эмоциональность Мусоргского была односторонняя, но 
сильно насыщенная, драматически нервная, всепоглощающе 

страстная (как у Досифея и Марфы, в «Полководце», 
в «Трепаке»), способная на эмоциональные же, хотя и од
нотипные крайности. Характерная эмоциональность была 
в нем развита чуть ли не сильнее, чем у Бородина. 

Вообще Мусор'гский блистал ритмическими деталями об--
раза. · . · ~~Jщli : 

От сентиментализма и бытового натурализма Мусорг
ский дошел до характерной психологической реальности 
«Хованщины» и ро!'~~ансов на слова Голенищева-Кутузова. 
Нужно особо отметить, что в образах и в психологических 
процессах поэзии Голею1щева-Кутузова Мусоргский нашел 
исключительно богатый материал, при помощи которого он 
смог выявить свои сокровенные творческие замыслы и уст

ремления; после этого становится понятным его отказ от 

слишком внешне-бытовой натуралистичности. ( .. .) 
Для Мусоргского характерно то, что он был лишен кон

структивной энергии. У него сильна была импрессионист
ская реакция на мелкие конструктивные образы и способ
ность к композиционно ярким находкам; это ·обеспечило 
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его произведениям'и.:,и на ;O;f1€1IJ>1н1мx подмостках, и на концер'Р
ной эстраде непосредственный>уси.еХ,' но не вводило его про
изведений в интимный· жизненный обиход, что выпало яа 
долю произведений Глинки, Даргомыжского', Чайковского, 
Рахманинова и Скрябина. 

В Мусоргском еще были довольно сильны ~ежитки IlQ.
мантизма, не соответствующие изображаемоИдействитель
НОёти *И психологиче~кой обоснованности. Психологической 
неувязкой, например, был образ Шакловитого-доносчика, 
убийцы из-за угла - и печальника за многострадальную 
Русь. 

В таких противоречиях сказалась неорганизованность 
общественной идеологии Мусоргского и неосознание им 
связности в развити)::! психологического процесса, - то есть 

того, что было первым и основным принципом современной 
зна чительнdсти ху дожеств,енного творчества, ОJDf'анизующе
го общественность. Этими противоречиями·, недомолвками, 
ошибочными коллизиями объясняется, почему оперы Му
соргского с таким трудом проникали в широкие массы слу

шателей, пока не дождались исключительных исполнителей, 
между тем как «Игорь» Бородина, при самом слабом испол
нительстве, сразу сделался популярной оперой, благодаря 
разумности своей четкой современной установки, удовлет
воряющей широкие передовые общественные круги. Один 
возглас Игоря «0 дайте, дайте мне свободу» звучал как 
политический лозунг и обеспечивал успех оперы. 

Бородин 

Бородин - так же как и Шопен и Лист - крупный само
родок, выдвинутый широкой культурно-передовой общест
венностью и избравший ~узыкальное искусство полем своей 
психологически развивающейся творческой деятельности, 
своего идеологического мышления. Так Же как , Шопен 
и Лист, ьqродин многогранен в своей общекультурной пере
довой деятельности, будучи не только композитором, но 
еще и ученым-химиком, и просветителем-организатором, 

,и профессором, лектором, руководителем лаборатории, уча-
стником мировых ученых съездов. 

Бородин мастерски владел эпистолярным словесно-ли
тературным стилем - связным, богатым образами, наблю
дениями и характеристиками. Его описания визитов к Ли
сту являются эпистолярными психологическими шедевра

ми.(".) 
Бородин выделялся среди русских композиторов , как 

убежденно-передовой культурный деятель, как творчески 
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пытливый жизнеутверждающий ум, ка человек редкой ду
ховной красоты. Доброта, отзывчив ть, простота в обра
щении были основными чертами ег общительного характе
ра и общественного поведения, никогда не были лишь 
оформлением этого поведения .. 

Бородин был выдающимся- культурным организатором, 
просветителем, пользовавшимся громадной популярностью 
от Балтийского моря до Владивостока и от Архангельска 
до Баку и Ташкента (в частности, благодаря его заслугам 
как организатора высших женских курсов). 

Все эти качества характерны и для музыкальной речи 
и деятельности Бородина, для его музыкально-~ценических 
образов, романсных, инструментальных. · · 

Его музыкальная речь действенна, бодра в своих инто• 
нациях. С первых же звуков произведения она открыто не
сется широкими, душевно искренними волнами, и по качест

ву языкового материала находится на вершине культурно

го передового музыкального мышлен.ия, являясь ярким об
разцом единства общечеловеческого и типично националь
ного. Эта речь, так же как позже музыкальная речь Скряби
на, совершенно лишена общелитературных штампов .. Она 
объединяет яркую, колоритную индищщуальность и харак
терность каждого отдельного инструментального образа 
в симфониях и квартетах, каждого действующего лица 
в опере. Игорь, Ярославна, Галицкий, Кончак, Кончаковна, 
Овлур; путивльские воины, девушки, . по~еляне, Скула 
и Ерошка, половчане в разных ситуациях своей жизни, де
вушки и юноши половецкие - все они ярко охарактеризова

ны с вполне самостоятельным ·подходом, основанным на 
особенном для каждого данного лица использовании черт 
характера - истовости, страстности, эмоциональности, во

левой организованности, сентиментальной бойкости и тому 
подобное .. Для каждой ситуации каждое действующее лицо 
выявляет соответствующие черты своего характера; напри

мер, Игорь в Путивле сурово истов, в плену страстно эмо
ционален, в момент приготовления к бегству он организую
ще настойчив, после возвращения в Путивль величаво спо
коен, - и все это объединяется волевой самоорганизован
ностью Игоря, волевым его воздействием на окружающих; 
становится понятным· отношение к нему И Ярославны, и Кон
чака, и дружины, и Овлура. Так же многогранно охаракт(J
ризованы и другие лица, И индивидуально, и коллективно, 
причем в каждом случае соблюдено единство характера. Ни 
Мусоргский, ни Римский-Корсаков не могут сравниться ст~
ким .количеством и разнообразием характеристик, их внут
реннего развития при единстве, тем более, что Мусоргский 
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и Римский-Корсаков более хэ,рактеризуют психологические 
ситуации, чем самые 'JJИЦа, поч,ему у них и бывают парал
лелизмы характеристик\ кро,ме ·того, они оба часто исполь
зуют этнографичР.ские цитатьJ как способ характеристики 
«местным колоритом» (эти цитатьJ Римский-Корсаков часто 
излагает абстрактно-академической контрапунктностью), 
У Бородина истовый хор в прологе, хор дозора, половецкие 
песни и пляски, половецкий марш, хор поселян - не цитат:: 
ны, а изумительные .rю своей психологической яркости ха
рактеристики; весь процесс мышления исходит из принципа 

конструктивности,· из принципа осуществления ритмики--, 
трудовой организации внутренней слуховой настройки и ее 
выявления. 

Бородин выписывает то, что необходимо. У него нет 
оформляющего риторического или контрапунктного много
словия; каждый голос, каждое (однозвучное или многозвуч" 
ное) оформле1ние возникает как образ, Изложение отлича~ 
ется отсутствием рамплиссажей. 

Бородина отличает громадное чувство примет эпохи и ко
лорита. Но эпоха дается Бородиным не как музейная ре~ 
конструкция, а как ряд образов, в их взаимоотношении, 
соответствующих идеологически и психологически современ:: 

ной Бородину русской действительности. 
В музыкальном творчестве сила Бородина заключается 

в орr:анизации конструктивного целого и крепкого оформле: 
ния, в бодрой созидательной идеологии. Его отличают ему 
одному свойственные конструктивно различные и ритмиче" 
ски сложные, психологически-эмоционально насыщенные, 

моторно-темпераментные, бодрые речевые .оформления мно
гообразия разнообразно выявляемой внутренf!~.Й слуховой 
настройки, возможные только при яркой выраженности во~ 
.девой самоорганизованности и способности к волевому воз
действию. 

Чайковский 

Чаi1ковского характеризовало стремление к творческим 
заданиям, отвечающим сегодняшним для него коллизиям 

о~щественного процесса, которые он переживал индивиду
ально, страстно и эмоционально, а не абстрактно рассу
дочне или идейно созерцательно. Это обусловило громадную 
силу воздействия его творчества на восприятие современни
ков как безотносительно, так и сравнительно с воздействи+ 
ем на· тех же современников творчества столь же интенсив

но. работавшего Римского-Корсакова, которое было значи
tельно менее ярким по своим страстньщ и эмоциональным 
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масштабам ·И не так непосредственно R гировало на обiце
ственныеr·устремления и переживанИ . 

В творчестве Чайковского вита трагическая коллизия 
между возбуждением субъективн о устремления и жесткой, 
тормозящей это возбуждение суровостью ,объективного. 
Эта коллизия давалась Ч ковским или 'как ситуация 
(в первой части Четвертой имфонии, в первых двух частях 
Пятой симфонии), или к к действительность переживания 
(в романсах - «В темном аде», «Нет, только тот, кто знал», 
в «Ромео», «Франческе», в I части симфонии «Манфред», 
в Шестой симфонии). 

Даже для II и III частей Шестой си!\j:фонии Никиш, пос
ле ряда разнообразных попыток толкования, нашел психо
логически правильное объяснение напря.Женности, именно 
суровой (а не легкомысленной, как у него было вначале) 
ситуации (не танец, и не шутка) и ее драматического, даже 
трагического ощущения; патетические же переживания да

ны в крайних частях Шестой симфонии. 
Чайковского отличали: стихийно-страстная эмоциональ

ность (причем эта эмоциональность действенно элегичная, 
не идейно абстрактная), 'психоЛогиЧеская обусловленность 
его образов,· их (хотя и чаьто -конструктивно прерывное 
из-за· импульсивности) сплошное развитие, громадный раз
мах композиционных образов, перевес симфон·изма (то есть 
поэмности) над вокальностью (то есть рассудительностью), 
перевес психологичности переживания над характерной изо
бразительностью ощущений, перевес слитности процесса 
над противопоставле-нием ситуаций (в отличие от Глинки, 
Д~рГоl,fЫЖскоrо, Мусоргского, Римского-Корсакова), стрем
. ление 'ввести психологи.чески обусловленную ре11евую 1:1нто
национность в симфоническое напряжение· (ариозность), 
исключительная творческая работоспособность и ее крайняя 
импульсивность {что .отличало его приемы творчества . от 
творчества п,ытливой рефлексии трудоспособного Римского
Корсакова и непреодолимого стремления осознать свое твор 
чество в самом eto процессе, как это было у тоже трудо
способного Танеева). 

Чайков.скому, вследствие всех этих его свойств, удава~ 
лось переплетение, скрещивание нескольких поэмнq пров~~ 

денных психологически сложных образов: Татьяна -JI~нг 
ский- Онегин; Герман - Лиза - Графиня; Монтекки и Ка
пулетти - Роме() и Джульетта - Лоренцо; Франческа.....:.:. 
Паоло. ._ . , 

Но у Чайковского не хватило находчивости и фабулыi9,;
сит.уационной изобретательн.ости для пси)5:ологическощод~ 
нотематизма, для проведения одного психологического 96~ 
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рАза~. ч'l't> ,сесtаnлялФ,:;вьlдающу!ося и наиболее силь-ную ьсО· 
бенность. творчес-тва Щопена:Лоэтому ЧайкоВ'скому не уд;а-• 
лисъ <<Мазепа», «Чарод~йка», «Орлеанская дева», несмотря 
на прекрасные частности :в переживаниях главного образа, 
и tолькь в Ше_стой симфонии, своем последн.ем т1:юрческом 
nереживании, Чайковский изумительно •разрешил это тру.д.· 
ное для него задание: все время перед нами Чайковский; 

' и не он проходит через ряд ситуаций, а си'tуации проходят 
туманностями через. напряжение ~го сплошного пережи

вания. 

В «Ромео и Джульетте>> Чайковский выявил траrичесюt 
tшнчающуюся коллизию между индивидуальным устремле

нием, общественной тормозящей tюинственной косносtыо 
и беспомощностью лишенного реальной действенности ра· 
зума. 

Психологически . развивающееся ст.растно-эмоционально 
переживаемое томление любовного влечения, стреМ'ящегося 
к освобождению,: к осуществлению своего свободного суще
ствования, падает жертвой страстной общественной борьбы. 
Вмешательство разума (идеи гуманизма - тема фра Ло
ренцо) не может установить единства, так как в данном 
случае не может наступить снятие противоречия - разум

но-индивидуальному еще равнозначительнq противостоит 

общес1'Венная рассудочная заинтересованность, а Чайков
ский ·не доцускал·, nодчин;ения идеологических устремлений 
грубой силе, на чем настаивал Балакирев. Тормозящая 
борьба устремления к освобождению (конечное FF) продол
жается. 

Чайковский настоял на своем толковании, несмот
ря на настояния Балакирева и осуждение Лароша. Еще 
долгое время после смерти Чайковского «специалисты:. счи
ТаJщ -~т0 произведение неудачным, несмотря на красоту 

тем «побочной ·партии·» - публик1~ же и музыкальная моло
дежь решительно признали «Ромео»· выдающимся произве
дением. Чайковский создал в нем яркий образ современного 
ему состояния России; интересно, что первая тематическа.я 
ячейка главной партии Aliegro в том же h-moll оказалась 
первой тематической ячейкой Allegro 1 части Шестой сим
фонии Чайковского; Чайковский часто характеризовал ею 
действенное ощущение безвыходности и давящее тревожное 
чувство ( 'l.рия Лизы в сцене у Канавки); . 

" Во· «Франческе» та же коллизия- противоречие субъ
ективного объективному процессу, который здесь категори
чески торжествует (хотя это его торжество и сейчас еще 
дирижеры qбычно подвергают жесткой купюре, завидуя 
лаврам Направника и Сука). 
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13 <~Еуре» любо'вь данt~ как ~лис'tаю и~, н6 rtрехбдящи~ 
самообм,ан. Чайковский не нашел в итературном сюжете 
того пафоса переживания, той пси логической кульмина
ции Переживания" которая соста. ла бы подлинную тему 
творческого задания. Философ. ое же задание темы было 
Чайковскому чуждо. Произве ение поэтому осталось иллю
стративным; такова же и с мфония «Манфред» - начиная • 
уже со II части она изоб зительно иллюстрирует местные 
ситуации и до конца не ,Имеет психологически ничего общего 
с I частью. / 

Полное соответствие своим стремлениям Чайковский на
шел в «Евгении Онегине» и «Пиковой даме». Идеальные 
стремления; коллизия с жесткой действительностью, психо
логическое развитие приводят к трагическому «скачку». 

Отсутствие внешних эпизодов у основных героев, пер~
плетение нескольких психологически насыщенных колли

зий, ощущение напрасно погубленных жизней - Татьяна -
Ленский - Онегин, Герман - Лиза - Графиня - не случай· 
но заставили Чайковского отобразить музыкально эти пе
реживания. 

В «Мазепе» у Чайковского бмл такой же удачный под
бор коллизий, но они в либретто не дошли до кульминации 
и не дали поэтому психологического развития с его высшим 

единством. А индивидуальностей, могущих участвовать 
в чрезвычайно напряженном переплетении коллизий, было 
пять (Мазепа; Кочубей, Мария, Любовь, Андрей). Ошиб
кой Чайковского в «Мазепе» при организации фабулы бы
ло то, что он изменил тему творческого задания Пушкина, 
где Мазепе противопоставлен идеологически мудрый и во
левой Петр, почему ц~лое и получилс> у Пушкина название 
«Полтавы» - то есть столкновения в битве под Полтавой 
двух идеологий, двух психологических процессов в истори
чески определившейся кульминации эпохи. Чайковский же, 
уничтожив Петра, остался без ведущей идеи поэмы, унич" 
тожил главную ее коллизию и остался при домашнем про

·исlllествий в семье Кочубея. 
Так Же точно в «Орлеанской деве» Чайковский не смог 

найти ту психологическую мотивировку коллизии между. 

индивидуальным влечением и подвигом самоотречения во 

имя объекtивнс>го,- ty мотивировку, которую Шиллер на
шел в своем несоотв'етствующем истории романтическом 

·конце трагедии: У Ш'иллера Иоанна побеждает, жертвуя 
собой; у Чайковского Иоанна· просто 'обречена без борьбь1. 
Психологической кульминации не наступило, осталась· исто
рически недостоверная, ·нарративная, музыкально иллюстри-
рованная хроника. · · · · · 
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~лемент бор.ьбы и ·ttepenJtefettИ5t kбJiлйЗиl\: ttеоб-ходим 
был Чайковскому kак усАовие действенной жизненности 
переживания, и эта борьба должна была действенно раз
вернуться в слуховом восприятии и в этом же слуховом 

восприяпtи оправдать свою катастрофу, соответственно 
историческому моменту, nереживавшемуся· современной 
Чайковскому nередомй общественностью. Русская словес
ная литература обладает блестящими памятникам:И разви· 
тиs1 этой nсихологической проблемы в романах Достоевско· 
го и Льца Толстого. . · 

Лучшие свои образы и действенное развитие ·Психологи· 
ческих переживаний Чайковский находил в романсах и в 
операх тогда, когда словесный текст давал ясную психоло
гию ситуаций, яркую смену таких психологически ясных 
ситуаций и яркое соотношение самих этих ситуаций. Самые 
слова тогда ему не были нужны, они не нужны были и слу
шателям. Поэтому Чайко:вский давал прекрасную музыку 
на совершенно слабые тексты, так как не онй вЬiзывали 
творческую энергию. Когда же, случайно, и текст и психо
логические ситуации были замечательны, то единство поэ
та и композитора получалось исключительным, чему сви

детельством является «Евгений Онегин» - именно лириче
ские, то есть психологически развивающиеся сцены, а не 

опера, не концертное зрелище. А там, где в операх Чайков
ского выступает драматически-зрелищная сторона, там идут 

рамплиссажи, интермедии, весь тот академический аппарат, 
который так легко давался Чайковскому, но не вызывал 
в нем творчества; это у Вебера, Мей~рбера, даже Верди, 
_а не у Чайковского страстность сценической ситуации могла 

· обходиться без эмоционально-психологического процесса 
развития. Показательно, что Татьяна в третьей картине си
дит перед Онегиным молча .и неподвижно, Графиня в спаль
не сидит перед Германом молча и неподвижно, а вся пуб
лика чувствует величайшее напряжение, приводящее их -
Татьяну, Графиню- к кризису. 

Пушкин лишил Чайковского одной замечательной для 
Чайковского лирической сцены, не написав от лица Тать'я
ны текста ее переживаний после отъезда Онегина. Сама 
сцена намечена Пушкиным - это посещение Татьяной 
усадьбы Онегина. Чайковский ее обдумывал, но не нашел 
решения. · 

· Нами была уже отмечена некоторая импрессиони
стичность конструкции в «подъемных» оперных сценах~ 

в виде. с.амодовлеющих колористически-слуховых, а: не _кон
структивных бликов; отмечали мы и черты стилизации, даю
щие повод упрекать Ч21.йковского в склонности к эстетству. 
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Но li ' · :~,~-~~~iMM!J1<1 особенно его шнол: n лице сМИj{'.fiУЧ
щ.ц.:х.~. . :'€rtа~iителей совершенно своб · ны от этого упрека. 

· ,}f~ifi~'&'вcкoro характеризует напо. инстинктивно-импуль~ 
си,вных ·переживаний (не организ анных идеологическими 
п,ринципами, как это было у ег . ученика Танеева) 1, 

Качество материала офьр ения не интересовало Чaii• 
ковского, ему свойственны огокр~тная ловторность прие· · 
мов, образных оформлен • и сравнений, В этом он следо· 
вал своему учителю Aiy ону Рубинштейну и историческим 
nережиточным симпатиям современных критиков - Серова 
и Лароша. . 

В Чайковском много было от быта, но бытовая обыден· 
ность привлекала к нему массовые симпатии. Во всех этих 
отношениях у него было много общего с творчеством Чехо
ва 2 - только, разумеется, качество оформления бытового 
материала было у Чехова выше. Однако масштабом своего 
творчества, стихийностью и с-rрастностью эмоционального 
напряжения Чайковский во много раз превосходил Чехова, 
и в этих своих качествах он сходился с Львом Толстым; то• 
же порой. неразборчиво относившимся к оформляющим бы
товым подробностям. Но и зд.е~ь ·есть серьезное различие. 
Осознанное «невнимание» Толстого к словесному оформле
нию своих сочинений соответствует его общим и художест
венным идеологическим принципам и лишь усиливает вов-

1 Огорчает в переписке Чайковского с Танеевым непонимание того 
тягостного для самочувствия Танеева окружения и интриг, которых 
Чайковский, благодаря Николаю Рубинштейну И· его приятелям, -·а 
затем благодар~ Надежде фон Мекк, сов·е.ршенно не зн.ал .. Оrорчения, 
которые испытывал в своем общественном и пр·офессиона.Льном При
знании Чайковский, были· лишь шипами, которые отграничивают розу 
и ее благоухание, - а розы доставались ему с самого начала карьеры. 
Танеева. же раз за разом затхлое московское окружение. лишало вс~
кой надежды на какие бы то ни было розы, хотя бы на цветЫ шипов
ника. Даже его ближайшие родственники. и прнятели смотрели на его 
творчество, как на случайный придаток в его музыкальной карьере. 
Для них он был серьезным, но не конц-ертным , rща~истом, .·большим 
педагогом, а главное---' выдающимся теоретиком, то есть они расце

нивали его как раз в последовании, обратном реальной действитель
ности. Как композитор Танеев находится в первом ряду мировых вели
чин психологнческой· эпохн, педаrогом' он был технологически пре
красным для етсталой ·московской консерватории, и его ученики сос· 
тавляют гордость русской музыки (чего лишен Римский-Корсаков. s 
своих учениках); его же подвижной контрапункт и канон яв.ляют ~о
бой образцы схолас!fической механистической казуистики и Противо
речат й его собстве1Що'й тnорЧеской riраkтике ·и принЦиriам, лр0воднмым 

· им как педагогом. ·С11ла его как педагога была в том,. что он ко всем 
без исключения, даже ученическим работам, а н,е то что пронзведе
ниям, подходил как выдающийся исполнитель. - Примечание Б. Я . . 
2 Это обусловливало симпатии молодого Чехова к принадлежавшему 
к старшему поколению Чайков,скому. - Примечание Б. Я. 
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действие. Не то у·ЧайковскЬrо. Стихийный напор его пере· 
живаний, ярко выраvженный в композиционной образности, 
лишь скрашивает обыденность самой его музыкальной речи. 
У Боредина, Корсакова; Танеева, Скрябина, хотя в совер
шенно разных отношениях, саМ'а уже речь по своей ритми
ческой конструкции, независимо от оформляющих ее обра
зов, ~является объективно художественным образом 1• 

Римский-Корсаков 

· У Римского-Корсакова есть несколько музыкальных О-б
ликов: интимно-лирический, с мягко эмоциональными на
строениями, иногда благостный (Милитриса, Марфа, Мла
да, Берендей, Феврония, «То было раннею вес~ой», «Цве
ты засохшие»); МЯГКО-)Кенственная Dбрисовка' ОбраЗа при 
действенн_ости пережива(-!l{й ·' (Волхова, J'Iiеб·едь•пtица, Сер-. 
вилия, Весна, «Редеет облаков летучая гряда», Колыбель
ная, «Тихо вечер догорает», «Пленившись розой»); стр а ст- · 
но-женственный, решительный (Купава, Вера Шелога, Лю
баша, Кащеевна, Войслава, Ядвига); бодрость среднего дей
ственного масштаба и способность к сосредоточенности, 
к думе, к организованной страстности (Михайло Туча, Сад
ко, Левко, «Звонче жаворонка пенье»); умудренность 
(Князь ЮрИй'); характерная э_моциональная страстность 
(Грозный, Сальери,· «Ненастный день потух», «В царство 
роз и вина приди»)·; остро иронический (Звездочет и его 
петушок, Леший, Черт) или ирония в соединении со страст
ной злобностью (Гришка Кутерьма, Кащей, Бомелий, Баба
риха и две сестрьr Милитрисы, Морена); неопределенно за
nлекающий (Шемаханская царица); своеобразно колорит-

1 Чтобы убедиться в этом, достаточно сравнить лучшие произведения 
Чайковского даже со средними произведениями Танеева. Разумеется, 
Танеев ·как пианист с малых лет воспитал свое музыкальное речевое 
мышление на Шопене, Листе и Бахе, чего лиiпен Чайковский, но и 
сознательно Танеев был в этом отношении пытливее; разборчивее Чай
ковского._ На речевом оформлении Чайковского чрезвычайно заметно 
отразилась речевая неряшливость произведений его педагога Антона 
Рубинштейна. (Постоянными указаниями на эту досадливую неряш
ливость Лист портил свои отношения с Рубинштейном, к которому 
~;:чносился исключительно хорошо. Рубинштейн обязан Листу не _только 
ка·к многолетний ученик, на которого Лист тратил свою энергию, не 
считаясь ·ни с каким временем и обстоятельством; Лист. постоянно 
приходил на помощь Рубинштейну, заботился о его карьере - и пиани
стической и композиторской. Но Антон Рубинштейн был упрям, и это от
разилось на . всей его педагогической ·деятельности. Это упрямство у 
нег~ бьiло фами~ьным; им отличалис.ь и его брат Николай и сестра 
Софья Григорьевна, которую мне пришл9сь наблюдать довольно долго 
в Москве.-'-' Примечание Б. ·Я. 



ный (Отрок в «Китеже»). У многих дей вующих лиц нет 
музыкально-психологических образов; 1и характеризованы 
ситуациями - например, Снегурочк Салтан, Царь Мор': 
ской (морская прибойная волна с ебнем) или щiтатно ~ 
при помощи народного напева и церковного роспева. 

Во всех этих случаях Римск у-Корсакову удаются: пси
хологическое настрчение (с рее, психологическая харак
теристика одной черты) и раткие, ритмически своеобраз
ные, моторные наблюд~ ия облика. Процесс творческой 
действенности Корсакова был лишен развития - и психоло
гического, и драматического. Корсаков ограничивался изо
бразительностью или страстностью ситуации, которые офор
млял лейтмотивными и лейтритмическими образами. по~ 
этому, начав как симфонист с удачных изобразитель-ных 
произведений «Садко», «Антар», Римский~Корсаков пере
шел на вокально-описательно-изобразительный пов~ствова
тельный жанр, на оперную иллюстрацию с лирическими, ха
рактерными или злобно-ироническими интермедиями. 

Особенно любил Римский-Корсаков кантатно-характер
ные сцены - Масленица в «Снегурочке», Купеческий пир, 
и Торжище, морской пляс;)з «,Садко», Торжище и Триглав
гора в «Младе», прием у Салтаца. и приезд Саюана к Гви
дону, Поезд Коляды и т. п. массовые сцены, лишенные вся
кой психологичности и драматического действия. ' 

Изобразительность четко дается Римским-Корсаковым 
как объективный образ моторно-подражательной ситуации: 
море - «Садко», «Салтан», «Кащей», «Шехеразада»; ро
мансы, «Из Гомера»; лес - «Псковитянка», «Пан-воевала», 
«Китеж», «Снегурочка»; птицы и звери в природе- «Сне
гурочка», «Китеж», «Садко», «Салтан», «Золотой петушок»; 
колокольный звон - «Псковитянка»; «Салтан», «Китеж»', 
«Воскресная увертюра»; вьюга - «Снегурочка», «Ка щей»; 
,вихрь - Бесовская колядка, Полет шмеля, Полет черта, Бу
ря-Богатырь; Чудище- «Садко», «Млада», «Золотой пету" 
шок», «Сказка»;· зрительные превращения - «Снегурочка», 
«Салтан», «Ките)!<»". 

Эти образы иногда оформляются как законченные «зву
ковые картины»: Антракто~ из «Салтана» - выступление 
в поход, бочка по морю плывет, чудный остров - град ле·
денец, Три чуда и пир; из «Китежа»: Пустынь, Сеча при 
Керженце; Ночь на горе Триглаве; Ноктюрн в «Пане-вое• 
воде». 

В будущем бу д~т выде4ено для концертного исполн~ниЯ 
много «картнн» из опер Римского-Корсакова. Из ъсаждо~ 
(кроме «Моцарта и Сальери») можно изв,дечь еще не менее 

· двух-трех таких картин, в которых он выступает как ил31ю,-
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страт.ор фабулы-сюжета, как колористический описатель по~ 
этично настраивающих ситуаций. В этом сила впечатляе
мости его музыкального творчества, основанного на рельеф~ 
ных мелких ритмических частных образах-приметах, психо
логических атрибутах; в творческой энергии Римского~Кор
сакова спсутствовала 'способность давать общеконструктив
ные образы целого, то есть темы творческого задания, по
этому его симфонии, увертюры, камерные ансамбли:, при 
приятной музыке, не имеют психологически действенного 
содержания. Это не симфонизм Бородина, Чайковского, Та· 
неева, Рахманинова или Скрябина! Но, хотя Корсаков был 
лишен этого дара - создавать единый ритмически-конст
руктивный образ творческого целого, детали у него были, 
в своей исходной основе, ритмическими и, следовательно, 
психологическими (хотя и небольшими по масштабу, миниа
тюристическими, чем донимали Корсакова его современни
ки, привыкшие к масштабам Чайковского, Бородина, а так
же к исполнительству братьев Рубинштейнов и других вы
дающихся эмоционально-страстных исполнителей). И эти 
детали придавали его произведениям такой своеобразный 
облик, который выделял их, наряду со стихийной страстно
стью и эмоциональностью Бородина и Чайковского, с ис
ключительностью психологических переживаний Мусоргско
го. Эпоха _была сложна, богата содержанием и находи.)Iа для 
этой сложности самых разнообразных выявителей. 

Римский-Корсаков в «восточных» образах находи.т:i nовод 
и предлог отходить от абстрактных, ритмически механисти
ческих для психологической эпохи образов бравурно-роман
тической традиции (хотя теоретически он следовал этой 
традиции в качестве «бетховенианца», то есть эпигона, а не 
·преемника и продолжателя). В этом «Востоке» (в сущно
сти - «IQre») он находил. простую, русскую, психологиче
ски насыщенную речевую реальность и возможность, без 
пересмотра позиций, отказываться от тезисной этикетности 
речи, еще донимавшей общественность с режимных верхов 
императорского музыкального общества. Только в этой свое
образной речи Корсаков находил свою интимную лирич
ность, нежную свирельность, свою не едкую, но иногда до

вольно остро ощущаемую иронию, и свое, хотя и небольшого 
масштаба, бодрое убежденное самочувствие, образное един
ство, хотя и составленное из нарративного последования 

мелких построений. 
Несмотря на свой нежный лиризм (таяние Снегурочки, 

арии Марфы, некоторые· романсы), Римский-Корсаков не 
достигал ши_рокой популярности «интимного» Чайковского, 
Глинки,· Даргомыжского, Рахманинова, Скрябина; в нем 

21~ 



сильн11;1: была абстрактность пережива я. Его обвиняли 
в тоN;,; что он «показывает» пережив ие, но ,не трепещет 
И!i{, не·)Jзволнован, не потрясен им, с ъективно 1• 

Римский~Корсаков больше все ругих русских компози
торов последовал за Шуманом в го стремлении по возмож
ности отождествить метричес е доли моторных фигур с 
ритмическими моментами л дового мышления; но так как 

Корсаков в страстности уступал Шуману (И наверное не 
бросился бы в Неву, застав свою Клару в объятиях своего 
протеже), то энергия его темпераментности не доходит до 
шумановского напряжения. Напряженная темпераментная 
страстность, противопоставление ее сердечной, хотя и не 
глубокой лиричности доставили Шуману заметное место 
среди европейских композиторов первой трети психологиче~ 
ской эпохи, а среди германских композиторов он занял вы
дающееся место, уступив его затем оперному музыкальному 

творчеству Вагнера. Вагнер, в свою очередь, хотя конструк
тивно был еще более нарративен, чем Шуман, и немощней 
Шумана конструктивно, превосходил его по силе изобрази
тельности, напряженной страстности и интенсивности эмо
ционального состьяния (но не пережиюшия), по философ
ски обдуманному. плану композициоцного последования, по 
большему масштабу своих музыкальных образов, по часто 
большому дыханию композиционных образов. У Корсакова 
же была короткая, даже очень короткая волна дыхания, 
это отличало его и от Чайковского (что его очень огорчало) 
и от Бородина. Волна его дыхания была короче, чем у Му
соргского, и интересно, что в тех местах, в которых он пере

сочинял музыку Мусоргского, он именно укорачивал волну 
творческо,го дыхания. 

Для Римского-Корсакова характерно одному ему в та
кой степени присущее, особо подчеркнутое раздвоение твор
ческого мышления в практике - на пытливого передовоrо 

творца и схоласта-теоретика. 

Исключительная пытливость и, в своей пытливости, не
прерывно продвигающееся к конструктивности и ритмиче

скому разнообразию выявление внутренней слуховой на
стройки постоянно о!Богащали и усложняли содержание 
творческого вдохновения Корсакова, особенно к концу (от 
«Салтана» и «Кащея» до «Китежа» и «Золотого петушка»). 
Римский-Корсаков, так же как и Чайковский, Танеев 

1 В такой его сдержанности близко знавшие его домашнюю обстановку 
Лица обвиняли .его супругу, Надежду Николаевну. Не знаю, насколько 
они были правы; вернее, Корсаков выбрал себе супругу по своему 
несколько отчужденному характеру. А что его характер был именно 
rа·К!ЭВ, тому много примеров в ero жизненном nов~де1ши - и общесr-
венном, и чисто бытовом. , 
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• 
и Скрябин, ямяет nриМер, ·.Мст0янног6 иttтеНс11f!.Н6Гб f~о~
ческого развития до поа.т1~дlо!J~Х дн.ей своей жизни. Он-~ 
и умерли, все четверо 1tеожiФа'н·~6,1для своего бытового GЖ
ружения, не учитыва,ющего творческое перенапряжение 
энергии. Но в музыкальной речи Корсакова нередки образ
цы отсталости конструктивно•ритмического мышления 

и бедность цнутренней слуховой на~т,fюйки - в сущности, 
являющейся не «внутренней», а внещним рефлексом. При 
первом знакомстве со «Снегурочкой» парижские музыкан
ты и сформулироваJiи свое впечатление на основании этой 
стороны речи Корсакова - они нашли, что Корсаю;,в подо
бен в своей музыкаJiьной речи Стефану Геллеру, этому блед
ному сколку преимущественно с Шумана и отчасти е салон
ных подражателей Шопену. Геллер, при мелком и крохот
ном масштабе и вполне невзыскательной одар.енности, об
ладал способностью оформлять м0торно !1 мел>одически лег
ко запоминающиеся музыкально-бытовые небольшие обра
зы, что способствовало тому, что его фортепианные сочине
ния удержались в «педагогической литературе». (Как че
ловек и музыкант он пользовался приятельским расположе-

нием Шопена и Листа.) . 
Когда определенный процесс музыкального мышления 

становится привычным для таких рыночных произведений, 
как оперетка Оффенбаха, то для передового музыканта дол" 
жно быть совершенно ясно, что так.ая музыкальная речь, 
такие образы уже отжили и не годятся для творчес1шх до
стижений, выявляющих новые, передовые по евоей сущности 
общественные процессы. К сожалению, эта отсталая сторо
на корсакщзской музыкально-идеологической речи проводи
лась им в его педагогической практике и была причиной .ка
чественной отсталости речевого мышления его учеников -
отсталости, приведшей их к эстетскому подходу к иекусс
тву, к механистичности их творческих заданий. 

Это второе направление музыкальной речи привело и са
мого Римского-Корсакова. к отвлеченной вне6бразной кон
трапунктности, Корсаков постоянно пускает в ход всякие 
точно и четко выписанные ,приемы и виды голосоведения 

и использует отчлененные мелодические или метрические 

отрезки, составленные из точного количества звуков и из 

однообразно периодично повторяющегося мотива и качества 
оформления отдельного голоса. Эти приемы производят вя
лое впечатление и не имеют отношения к творческому. зада

нию; они изобличают лишь академическую беглость звуко
вогр (но не музыкального) оформления. Зачатки подобного 
мыiпл·ения уже намечены в его учебнике гармонии и демон
стрированы Лядовым в его упражнениях в голосоведении. 
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РнМёiШi\:-1\орёаkЬИ не бьtл h()лифонистом онтрапункt у не· 
го был подходом к изл·ожению, а не зультатом осложне• 
ния образа или скрещенного соотн ения нескольких об·· 
разов. 

В связи с этим находит~я еще. одна особеtпiоёtь речевого 
творческого мышления РимскQ-fо"Корсакова, которую мож• 
но определить как его склонность к цитатности. 

Его мышление основывалось в таких случаях на проти• 
вопостаnлении разнообразных примет, на их сумме, но не 
на их раз!Зи'l'ин или связном соотношении; как пример мож• 

но nри!Зести введение в мелодическую речь попевок труда· 

вой песни, применяемых ка.к композиционный прием отте
нения речи этнографической приметой, а не как прщiцип 
конструктивности, как ячейки самого речевого мышления 
(как это было в музыкальной речи Шопена, Лнста, Боро
дина, Скрябина). Эти приметы-попевки поэтому не образо
вали у Корсакова психологически сплошного «симфониз
ма»; получалось скорее последование ловко приведенных 

цитат- лейтмотивных, мотор но-изобразительных, этногра
фических. Эти цитаты - то как попевки, то как моторные 
мотивы, то как атрибуты, то как целые . ~<онтрапунктньrе 
оформления песни, - не входят в перспективу целого, не 
составляют органически входящий в него образ, как это 
опять-таки было у Шопена, Листа, Бородина, Скрябина, 
у которых и не выловить этих цитат, и не провозгласить на 

их основании достоверность их народности; непогрешимость 

примет в их музыкальном паспорте. Однако для истории 
музыкальной культуры важен не паспорт, важно конструк
тивное обоснование личности, облика, единства творческого 
характера, являющегося результатом скрещивания страст

ных, эмоциональных, темпераментных, волевых устремле

ний в идеологическом индивидуальном поведении каждого 
композитора-творца. 

Но к концу жизни Корсаков стал преодолевать эту свою 
цитатность. Так, например, ему удалась ясно-нарративная 
по соотношениям динамики с двойным контрапунктом, по 
яркой изобразительности изложения и образов «Сеча при 
Керженце» (несмотря на все же цитатное употребление обо
их крестьянских напевов). Органична и умудренная речь 
престарелого князя Юрия; чрезвычайно выдержана по ха
рактеру и по колориту первая ария Шемаханской Царицы 
(обе упомянутые арии оформлены при помощи попеtюк, хо
тя и разного происхождения). 

Интересно,· что творчески сильный именно- в конструк
тивно-ритмической детали образа, 'Корсаков старался ни
велировать R своих редакциях это ка чес тв о. у -Мус()рrского, 
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вытр;:1влял он это кач~~СТ,!'jо .и у, fвоих учеников, - а сам как: 

раз на нем ·И вЫеЗЖl!:Л·: 0{1;1 ,@'к1q~р:~:tр.;~тар~ЛСЯ монополнзи-. 
ровать эту сторону музыкально,т,в_орч~скои техники. 

Мыслительные I-lавыки Римского-Корсакова отличались 
еще некоторыми романтическими пережитками в сюжетно

фабульных ситуациях сценических образов, в сцеплении об
разов, в мотивировке жизненного пути и смерти. персона

жей. Некоторые из них, по своей романтической мятущейся 
причудливости, просто не должны былн привлекать творче
ского внимания Корсакова, художника реалистично-психо
логической эпохи; но остальные должны были быть именно 
психологически развиты и обоснованы. Драматургически 
это (как раз психологически-конструктивное) обоснование 
проведено в «Китеже» в такой степени художественно-связ
но, что у Корсакова даже не хватило творческой способно
сти к переплетению стихийно-поэмных сплошных музыкаль
ных образов в такой мере, как это дано им в драматургии. 

Нелепы у Корсакова его пережиточные травести, кото
рым он поручает важные по фабуле роли - Лель, Хорун
жий, Отрок в «Китеже», Гусляр в «Садко». 

Достаточно небрежна у Римского-Корсакова и интонаци
онно-словесная просодия в ее метрическом расчленении. Не 
только в напевных местах, но и в речитативах у него много 

утрачивающих свою форму слов, неправильных цезур. Та
ким.и недостатками отличается даже «Моцарт и Сальери», 
несмотря на самый специфически словесно-речевой подход 
к музык;:1льному оформлению этой оперы. Корсаков, как 
Глинка, «подтекстовывал» свои мелодии, а не создавал ари
озное единство из ритмики - словесно-понятийной и музы
кально-интонационной. 

Римский-Корсаков принадлежит к числу тех композито
ров в истории музыкального искусства, которые отличались 

исключительной творческой работоспособностью, при по
стоянном, до самой своей смерти в 64-летнем возрасте, раз
витии художественно-творческого процесса в направлении 

передового современного искусства. 

Танеев 

Танеев представляется в истории музыки чрезвычайно 
психологически интересной и сложной художественной лич
ностью. 

У него много общего с Леонардо да Винчи, который 
привлекал его особенное внимание и из рукописей которого 
он взял ~пиграф для своего труда о подвижном контрапун-
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// 
кте 1• Танеева отличала прежде всего уромадная пытли
вость. Но пытливость ero тормозилась ~обходимостью обо
снованного осознания творческих щrnнципов разумом, -
а из-за школы, влиявшей на него, ИJ4'а бытового окружения 
и смутности общественной ситуации разум у него часто под-
менялся рассудком. ,, 

Если принять положение., Что разум познает конструк
цию, а рассудок- ко~позицию, то Танеев проделал громад
ный тернистый, упорно проходимый путь к развитию свое
го творческого сознания. Он от рассудка, осознавшего прие
мы композиции, Дошел путем неутомимого умственного тру
да к познанию разумом конструкции, как исходного момен- -
та творчества и, одновременно, как его цели, как зерна 
и полного развития побудившей к творчеству мысли. 

Эстетство, формализм были вполне чужды Танееву, он 
для них нашел свою отводящую канализацию в трудах по 

подвижному контрапункту и канону. Эти труды представ
ляют из себя вполне самодовлеющие механистические, рас
судочно выведенные дисциплины, не имевшие никакого от-_ 

ношения к внутреннеfl слуховой настройке, к конструкции 
темы творческого задания, к ритмике~ музыкального мыш
ления. 

Творчески Танеев мыслил не формулами этих дисцип
лин, а исключительно музыкально оформленными образа
ми. Поэтому характерно было то, что несколько раз мне 
приходилось слышать - как он, с оттенком сожаления, го

ворил, что в таком-то сочинении ему не удалось использо

вать очень интересные контрапунктные случаи, прекрасно 

удавшиеся в предварительных набросках, - они-де не по
дошли к развитию творческих намерений. Он пускал в ход 
такие «случаю> только тогда, когда они давали образ, под
ходивший к теме творческого задания, - причем «почему

то» случалось так, что сначала возникал образ, а затем уже 
выяснялась и вырабатывалась его полифонная (а не кон
трапунктная) сложнос.ть. 

В своих теоретических работах Танеев был контрапунк
тистом; в своем творчестве он был полифонистом, и только 
полифонией в самых ее разнообразных проявлениях - от 
звуковедения до скрещивания и переплетения образов, -
он наслаждался в музыкальной литературе. l(онтрапункт-

1 Nissuna humana investigatiope sipo dimandare vera scientia, s'essa 
поп passa per le mattematiche dimostratione, Lionarde da Vinci. Libro 
di pitture. Parte prima. § 1. (Никакое человеческое знание не может 
претендовать на знание истинной науки, если не прошло через мате
матические формы доказательства. - Перевод Ю. Энrеля в «Музы
кальном современнике», 1916, No 8, с. 56.) 
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Ht.t:Ф. 1(злб:Щею1:я; е110 tt~:-·ИI;I:rj@:~~~A·P.n~;· ~мим изащмнным 
слухQм он искал в ч:у~и;х)IJRои;:;и~~дениях сложно изл0жен
ные, действенно развивающщэся соотношения музыкально
творческих образов. Музыкальная. изобр.азительность его 
даже раздражала, если она не служила для оформления 
сложно-психологических ситуаций при идейно-важных пе
реживаниях. 

Я смог понять некоторые его суровые приговоры - «это 
было бы хорошо, если бы не было так плохо», например, -
только уяснив себе это принципиальное обоснован.I,Iе его 
требований по отношению к музыкальному произведению, 
или: «это никуда не годится, но это мог сочинить только 

настоящий талант», - значит, музыкальное оформление бы
ло ему чуждо, но психологическая связность и насыщен-

ность были для него очевидны. , 
В быту он часто вцадал в подчцне~ие р.а.ссудку, что 

имело своим следствием иногда слишком ~<бытовые» по" 
ступки; ему бывало свойственно увлечение рассудочной мес 
ханистичностью по аналогии с подвижным коf!трапунктом 

и с изречениями Кузьмы Пруткова (которому он сам усерд
но подражал в своих литературных «шалостях»). В твор
честве же он не увлекался рассудочностью, а всецело по

корялся своей стихийной эмоциональности и взволнован
ной страстности, которые прорывались в нем импульсивно 
и бурно, когда тема творческого задания его захватывала, 
он мог эту тему проработать так подробно и сложно техни
чески, что при громадной художественности произведения 
оно представляло собой одновременно музыкально-творче
ский фокус. (Пример - романс «Менуэт», в котором из ко
роткой темы песенки <«;а ira» созданы ситуации и придвор. 
ного жеманного этикетного быта на фоне менуэта, и напор 
революционного шквала, и смятение героини, и жуть гря

дущего. Все это совершенно не похоже на обработку этой 
песенки у Римского-Корсакова в виде характеристики воин-
ственного облика царя Салтана.) _ 

Кажущийся «классицизм» и «академизм» его речей и 
'выдвигавшихся им музыкально-творческих симпатий (ко
торыми он бронировался против наскоков на свой индиви
дуальный, ему одному присущий внутренний творческий 
мир) прикрывал вполне реальный и сложно-психологиче
ский симфониЗм как первооснову его творческого мышле
ния. Его камерные ансамбли симфоничны, как симфоничны 
фортепианны~ концерты Листа. 

Его опера, кантаты и хоры - это хоровое раскрытие по
лифонности пси'хологической симфоничности, то есть орга
низованной стихийности переживания. 

219 



~гiIЛyЧlliи~ роМансЫ hредсtавлsн6т со~о~ словесно офор
М:.ЛеiJ:йТЫеiосtюлки глыб си,мфониЧеской•:психологичности, Да
же т_а,ко'й романс, как «Когда круЖась осенние листы», 
написанный по просьбе артистки. Дейша~Сионицкой в ее 
hрнсутствии в доказательство возможности сочинять без 
помощи инструмента, - по силе и страстности, по· эмоцио

нальности психологического переживания симфоничен 
(в Этом понимании термина). · · _ 

Мелодика Танеева обьiчно страстно напряжена, эмоцио
нально выразительна и психологически сложно-насыщена: 

ей свойственны большие подъемы, которые сам он исполнял 
·с могучим allargando. В начале композиторской деятельно
сти Танеев в этой своей мелодике исходил из темперамент
ной фигурированности Моцарта - Бетховена и их моторной 
мелодичности; затем он стал тяготеть к страстности ариоз

ного мелодически-патетического (а не темпераментного) 
стиля Иоганна Себастиана Баха, иногда поддаваясь оча
рованию привычного его слуху моторно-мелодического 

оформления ладоритмического моментоведения · Шуберта 
и Чайковского (тема побочной партии Симфонии ·c-moH, 
романс «Маска»). В быстрой мелодике он постепенно стал 
отходить от ампирного и подходйть к шопеновскому прин
ципу учащенной, скрещивающейся интонационности. 

Он, подобно Мусоргскому и Римскому-Корсакову, обла
дал способностью к созданию страстно-напряженной или 
эмоционально-насыщенной ритмически-конструктивной де
тали образа ( «Орестея», инструментальная музыка), но 
привитая ему рассудочность теоретических установок Чай
ковского и Лароша удерживала его от широкого примене
ния этой психологически ценной способности. Это все бы
ли последствия заветов Фетиса, Лейпцигской школы, Анто
на Рубинштейна. 

К просодии словесного текста своих вокальных произ
ведений Танеев относился очень внимательно, а организа
ция текста в его J;{антате «По прочтении псалма» представ
ляет собой образец применения текста в полифонном про
изведении. В некоторых романсах производит досадное впе
чатление повторение - иногда многократное - некоторых 

слов, нарушающее психологичность процесса переживания 

или мышления; эта досадная частность была следствием 
неосознанного подражания вокальной партии Баха, Моцар
та и Бетховена, у которых словесный текст не участвовал 
в установлен"ии конструкции музыкального произведения. 

Творческая трудоспособность Танеева была громадна. 
Так же как Римский-Корсаков, Танеев тратил множество 
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вреМ:ен'И на самые. р,азлйttйЫе еиДьt музЫkальн6-rtросf!еfИ
тельной работы - концертные выступления, педагогические 
занятия, аранжировки, перелоЖения, корректуры свои и чу
жие, ред'актирование чужих сочинений (Чайковского, Баха 
и ·др.), на ученые общества, кQторые он любил посещать, 
хоры Булычева и многое другое. 

Творческим обликом Танеева было напряженное упорное 
борение между импульсивностью страстного и эмоциональ
ного переживания и волевым стремлением осознать каждое, 
малейшее даже движение творческой мысли как идеологи
чески, с позиций материалистического миросозерцания, так 
и технйчески - на научно-Исторических обоснованиях Прин
ципов конструкции и приемов композиционного оформления. 

С одной стороны, это стремление исторически обосно
вать технику мучительно тормозило у Танеева процесс твор
ческого оформления его замыслов, а с другой - направля
ло его симпатии к Скрябину, которого он вьrделял среди 
всех современных композиторов. Не Римский-Корсаков 
·с двойственностью своего мышления - бетховенского и ли
стовского, а Скрябин с его полным отказом от исторически 
изжитых навыков внутренней слуховой настройки, с ·его 
стремлением обосновать мышление на новых конструктив
ных принципах, привлекал к себе пытливость и чувство об-
ществеююй передовитости Танеева. ·· 

Рахманинов 

Четко выраженная, в молодости И]:!ll!!.!Ш.цуально-оф..о.L_ 
·мившаяся творческая. импульсивность Рахманинова осво
бождала· его, казалось, от пытливых поисков развития 
и обогащения своего музыкального опыта; однако это же 
свойство его мышления привело к заторможенности творче
ском продуктивности в 3ре.прм возрасте. Рахманинова отли
чает отсутствие осознанного мышления понятиями передо
вой общественности, но его творчество изобилует прекрас
ными, ·импульсивно возникшими образами (правда, чере
дующимися конструктивно, не скрещивающимися). 

Рахманинову всегда был свойствен, с первых же его 
произведений, громадный размах - по индивидуальному 
устремлению, не по общественному; однако его ин8ивиду
альность психологически была ч езвычайно ол"и'Зка людЯм 
СР. о ХJ!ОвоИ_о щ в~mrости - Их плё-' 
няла психологическая понятность, лоступная им неглубокая 
иii1:имная эмоциональная лиричность: ясно выраженная хв.:. 
лекательная страстность, импоН_!:!Р.0!3-'!~евая самоорга-

~~--..... 
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tнtэо.мнно~;tь, особенно .ярко nыраженн~вr в аf\Торском .1:1с~ 
полнении. · · .. · . ·· 

Более глубокие и суровые стихийно-философские про
цессы мышления и переживания, напоминающи@ былину 
о Святогоре-богатыре в симфонических цроизведениях Рах
манинова (как небольших, так и в особенности крупных), 
разумеется, этой публикой не улавливались, хотя на ее 
подсознание воздействовали. В этих ярких и своеобразно 
индивидуальных, изложенных вполне ·определенными:,мо

торно-изобразительными и одновременно выразительными 
образами произведениях восприятие психологичности. пере
живаний затруднено расплывчатостью ритмики, боJiьшой 
волной дыхания в крупном масштабе замысла. Это требуе1 
и от исполнителя и от слушателя организованного подхода. 

Рахманинова, как выявителя широких общественных ин
теллигентно-интеллектуальных течений его времени, отли
чает отсутствие общеконструктивного образа в целом про
изведении. Этими общеконструктивными образами были 
особенно сильны на Западе Шопен, а в России Пушкин 
в своих маленьких, но психологически значительных и рит

мически сложных т.рагедиях, маленьких повестях, неболь
ших поэмах, небольшом романе. И Шопен, и Пушкин, 
и Лермонтов, и Тургенев (в «Записках охотника», в «Дво
рянском гнезде») давали психологическое развитие, кото
рое создавало крупный творческий масштаб в произведе
нии любого размера. 

Произведения Рахманинова раскрывают качественно пе
редовые, но не насыщенные действенной страстностью, 
убежденно-уверенной настойчивостью. и. волевой организуе
мостью поведения характеры, которые вскрывает и Турге
нев в некоторых своих романах и повестях, объясняя неус
пех современной ему борьбы передовой общественности; 
и Тургенев, подобно Рахманинову, дает развитие волевого 
начала в поведении многих своих персонажей"обр,азов, при
чем герой у Тургенева, тоже по-рахманиновски,. достигает 
rолько волевого утверждения психологической сущности 
своих устремлений, а не реального результатного обладания 
достигнутой целью. У Тургенева, как у Рахманинова, есть 
привлекатеш~ные, ритмически расплывчатые, но оставляю

щие волнующий след туманности: например, «Бежин .луг» 
и почти все последние повести (очевидно, выявляющие так
же его трагически переживавшуюся, психологически .насы

щенную, поглотившую всю его личную внутреннюю жизнь 

любовь к Полине Виардо-Гарсиа). Чрезвычайно длитель
ные, мучительные и вместе с тем сладостные переживания, 

навевающие туманно-неясные, влекущие и волнующие об-
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разы, породили м~н0rие,:n.осл:едние произведения Тургенева; 
аналогичное впечат лешtе •Че11QflrО:\не:яtного, ·но сладоатно вле• 
кущего производят некотьрые1 1произ·ведения Рахманинова. 
У Тургенева изложение дано·на: прекрасном русском языке, 
связно-сплошной ритмикой словесных интонаций. Музы
кальный язык Рахманинова хотя· и не так спожен и богат, 
но обычно благорош пgост и, так же как музыкальный 
язык Танеев~,..JW ... сJ:щg:м,.у ..... Х.}'JJJ>_ж~ств.~нШ::,1,У..Оолику выше Ча
G:rоотмечен~Q.Г~о-б.ы;r:ово,Й-.061-1ходнQ,стью МУ.ЗЫКального wяЗW' 

h к_~Ч,iйf<'ов~~рго, так скоро доставившей iirнрокую поПул.Я'р· 
ность его произведениям. 

Цlопе!L.. художественным мышлением подобный Пушки
ну, в своих Балладах, Скерцо, Сонатах, Полонезах, Барка
роле, Фантазии - г~гант по сравнению с_сонатами и сим
фониями РахманиноЕ!~ и по конструкции, и по ритмике, и по 
Перёfi'ективности, и по достигнутому единству масштаба 
.и выявленного '1JИТмцчески содержания, и по сложности пси-

хологического скрещивания образов, и по выражению пере
довой общественной действенности. Но за Рахманиновым 
остается значение выявителя те:х громадных стихийных ту
манных · массивов, которые ждали еще своей ритмически 
оформленной организованности, а пока что пребывали, при 
своих потенциально больших масштабах и отсутствии орга
низованной перспективности, в состоянии туманных perpe
tuuш moblle,· заполняющих .многие просторы его крупных 
и даже самых бо.hьших произведений. Достоинство этих per
petuum mobl1e заключается в том, что в них инстинктивно 
чувствуется общественная стихийность, а не только болтли
вый бытовизм оторванного от общественности хотя бы 
и крупного, убежденного в своей материальной силе харак
тера, как это наблюдается во многих инструментальных 
произведениях Антона Рубинштейна. 

Эмоциональность .. Рахманинова,_ ШИQОко захватываю· 
щаЯ или интимно дю1щ1Я,...!Ш-И. в послелн~м слУ.чае отнюдь 
·н-е миниатюыистичная; миниатюристичность совершенно не 
свойст~енна "'Р"ахм-анинову, что делает его антиподом Рим
ского-Корсакова. Однако эта эмоциональность не сложно
многосторонняя по мотивам своего возникновения (то есть 
из-за отсутствия пытливости и в результате недостаточного 

разнообразия и многосторонности художественного и об
щес:п~енного жизненного опыта). 

Эта некотоР.ая туманность,_ cвoi!fJ_~H.!1.,ill! эмоциональной 1( 
лиоике Рахманинова, при ее часто страстной взвqлнован
ности· или интимно-сдержанной лиричности (прелюдии Es-
dur, Ges-dur, fis-moll, D-dur, «Сирень»), иногда бодрая по 
композиционно-четкой моторности, 1ю совершенно туманно· 
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вяла·я по конструкции и ритмике (прелюдии B-dur, g-moH, 
C-dur) создает, особенно в крупных произведениях, впе
~ление погружения_,_в __ СJЛХ!Ш>_ эмоционм.1:>1:1ости, ~-!-!~-са

мый-"П]Я:Jl(е-с-с·-·эмоП}iонального переживания. Эта осооен
носТЬ"'iiрИБЛ'ека·ет ·пианистов, сильньlх iз длительном прояв
лении энергии во Втором и Третьем фортепианных концер
тах, в романсе и финале Второй двуфортепианной сюиты. 

Это «погружение» тем более увлекает и поглощает, что 
все время чувствуется воля - и воля не мелко-импульсив

ная, а, так сказать, воля с высоты орлиного полета, воля, 

не боящаяся ни сияющей солнечной яркости, ни бездонной 
мрачности зияющих пропастей, и своими громадными вол
нами .дыхания вселяющая убежденность, уверенность, но 
и такую же отрешенность от низинной реальной действи
тельности:, какую мы чувствуем, представляя себе обраэ
скитающегося по горным массивам Святогора-богатыря, 
которого «земля не носит». 

Рахманинову свойственна еще одна выделяющая его 
творЧеский облик особеiПiОсть - су._ровая пейзажность как 
характерное качество его колорита· и перспективы. Без су
ровости, властно придаваемой исполнительству этих своих 
произведений самим Рахманиновым, они много теряют в си
ле воздействия. К этим произведениям относятся «Остров 
мертвых», «Утес», «Колокола», «Весна», «Франческа»·, 
«Скупой рыцарь», Второй и Третий концерты, прелюдии 
c-moll, G-dur, gis-moll, fis-moll, cis-moll, · c-moll, даже 
D-dur. 

Своим исполнением Рахманинов придавал этот сурово
пейзажный образ и транскрипuии «Сирени», сближая ее 
с образом тургеневской. Лизы Калитиной в монастырском 
затворе. _ 

Все перечисленное указывает, что Рахманинову свой
ствен перевес инструментальности над вокальностью, пере

вес стихийного над. бытовым, которое у него очень слабо 
представлено, преимущественно в некоторых романсах. 

«Бытовизма» натуралистического у Рахманинова совер
шенно нет. 

Ритмически мелодика Рахманинова индивидуально мо-. 
нологизирована (особенно замечательны многие места обо
их концертов - c-moll и d-moll), что (только психологиче
ски) сближает ее с романсной мелодикой Глинки, Дарго
мыжского и Чайковского и совершенно противопоставляет 

мелодике Скрябина и даже Мусоргского. ~-с.~_.о.Ф..ОР...; 
млении эта мелодика ближе всего подходит к мелодике 
Чайков кого, ;mm::::::r.:аzКiанШiоlГнеобладает харакТёрно: 
краинской плавностью И'Ширбтой ·· М:еЛодйк1ГЧаймвск'6rо;. __ , __ _.._....-""._ .... ,_ ._, ..... "" ........ ~,,.," __ ..,_ 
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W"PQ!.?,.. ~·" : п~~ВJ'!ОНЪ . мел~:щ~уш P~,){,~a,H.l:JtJ9B,~,. S9J3~Jнч.е.нно 
~~Xf<irQ. J.IРQ~С"~ожден.J1'Я: -t ()На: нepвнo~н·a typЯ>J<eflll!f~ :(ry1ф,ro.
~t;'.;Rnpл~~r.9!(И вс~. ~е. ~Jiо.жнее ме~од;ики Ча~~~~~~о.rоУ, 
!! .•. ~ItJiT?~!~~Д,J,9.I,Я .J'I. нерйная, .1;1~ СJJеQШ-ЗННQ ВОJiева,я .. м.~~ 
5о:zц,ща, ~:~х.м~J:!ИИова ~и.rуьно ·о~:;11ич_ается и .. от: 1щтм~~~С'к:р~ 
ч~,1',~9~.11J," }!:;·.~)il9-!1ев~й .сщ'атости .; ~~.11икору~~~qй ,~м~Jtо)щ~~ 
~.к,р~б~_иа,.:от., психологически денсtв~н.но. усл/j~Jt~щнQй !J~: 
Лодиr.<:и Танеевч · и от плавно созерцатеJJ.ь,ной; уснащенн·ь~ 
ве~ик9русскими попевками, мелодики P~мFf<pro.~;1},9PS~кoвa'. 
·, т"13' .Р~4У ... ,Русских · компо,зитороз IJ.Sf{~qлbr,~;!:l~f.K9i\,:.;~,riox11 
~У,~.Ь?;У,Р'НО-П_ередОВЫМ!j, 9рrанизова~_t1~;' М..!>I9ЛЯщц_r.t17 ;· . ххДQ.~ 
~ер:венf!о.~творческими, oбщec:rв.e.1щ6.._gJ;1atпiт~JJ?.HpIMl.f, .. дея:~ 
т~я.мИ бtр.11 .. идеологически стройн_о~ьр~~йизрва.н.1;п11е Г"lit;!i~ 
:Ка ·-µ.:·1, ~.opd~~~ 1 ндеологиЧеск:~, и nс~холо~:rч~с~и. tf'~~~iч,~h~* 
М.Y.~?~Г.C~I;\l;f, ,n<;>сtеценно ор,rаниэу~м11~е .чщ,идeQ.JJ .. Ql,',It~ff,. ,к. кр; 
.!ощ)f(~Щ*д!?Iй И'З щ1х тягот·~л -Ч~йkщ~ский: ~и.мс'кий-Ю?-Р.: 
.сЗ:,к(>.~~- И ''орr:,анизующие _и.см.ю Идеологию, и.~~.псих9Логи; 
.ч~sкие в~ч(вления - Тане~в; СкрJJ.е>ин .... , . . . . · : .. ; 
· ''. дАРГО~ыж~кий и Бa,Jiaк~fle'Ц~ Jщщ6' ~- общем. ~ьJя)Зляв( 

:wtfe.· ку льтурнJ>rе устремлеJщ~ Эirохи,' были :!}У .i(ь,r.урнь1~и. ра·
'ботниками ..::..·что Mfloгo ·значит, та!\ !\ах< пoчi'i-i'" вёя qct""'aJ!,\>; 
.. ~~.fl. толщ~ .Р,УJ~ских J<омцоэиторов ·была. ущ:е б~rtoJ;Jьi.М~. му~ 
.а~к~льн~~м~,. работ.нJ:JI<а\11и. .,_У држественно-~ь1tрвое з,Н,а~е~ 

Jц~ :.i~k~Y~~~r~дgylf~i···~ь1e0ч~6~l~eЛ .. ~g~_мk~~~-~~~.~~~;;i~~:~~: 
. : ... JTo с_воей громад1;10.й т~;~ор'чес~ой· 'пот~.н·циИ i(щ>.~.№йстй'фо 
-~~."·~ассу, Рахманинов. ·,;зани!'\fае;г цоJюженµ.е мe*:fty 'д$уµя 
_g?yiI~a,мff .-:: ку,rр;,тур:~ьr~ де.Ят~лей И ~~лЬ!У:рньlх" .. работнй
-~о~" l:J~торщ1"цок(:\~ет, .!< ка кои груnп'е. ,0н блц~.е. П~рес,иля,:r 
)iц ' еф'.,: кqнс:ф'укт,ивные' . и ,РИЧ1JIЧ~с~Ие. «ty~aн.ц'ottй».>.t(1:rf> 
qf»иблизИт егб к д'е5J.т.еJ1ям, или 'ося,1,"уТ'·еr,<;>,;~омпе~NР.1юй!;iЫе 
,р.б.р~рь1" ~1то,,,?ачи:слит ... ег.о ~' ра,зряд рабq;рщ!\ов" ;:J'вqрчески 
)ыЯБJ].ЯющиХ: · ~оiф~~~щюсть,, но. не.· µ.ейст/iёнt1.о. ,пр,9дв'!'rrа19-
1wИ?~.:.~Ульту~н~~ ,уаЗвити;е' qбЩ~~~вею16.ст,и, ~: .. Э}:о:.,п,&J{а~~т 
-№Р.е~я, ;t1спыiтующее ·~···· опр~~ел~ю!де~ цс_тцнное, .. деис:rвt;f!
. н,9е,з~?,:<шмое к.aЧ.eGTQ~u ;воР,че~коч), выявления. l{ак эпохи, 

. так и ее п.редставителеи . . .: ;: ." , . , 
'<.· 

. ) 

Скряб~н 

· · ·скряб.нн обладал соверwенно и.сключительной; наи.боль
.. щей• среди русских композиторов творческой JIЫТJ1ивос1'ь-ю. 
: ,~; :Гrо~;~дн~~ .. ·пkо~j~е~~ния . I;>,ахманинова ··~ совр:еменны~. cir~~.ъ :н~П~лЦЬ-
l:!Ия его сочинений · Яворскому не могли уже быть. известны. ·Тоикt>" и 

. ьтчетЛнво . Посtавленнаsi . Яворским дилемма раЗрешИЛас'j,i 'пр:инадл'еЖ· 
1юстыо ~ Рахманиноnа "-творца и исполнит-ели~ к :«куЛьту.р1щ~ · ~еЯ"N· 

. Р:!l.М~.~7""·!!Р.им.ечани.е рf!д• _ · ,, . . :•;~~ 



', Z.fl'i_ . .'~"'";-,~(~') {'' ~ '··,_;-·', ~! ~ .--·; (" ···•.: . ':·'. '·';:!~ ~- :11.·~- .'.t 
··'' "Ji;,qj:>т;r,~,cкaЯ. IJЫТЛНВRСТЬ Сl~рябИна бьща. наhра)3ле;н_а .,fla 
р~!j'Qбождение вцутренней слуХQвой яастройки .Qт сiщвЬ1ваЮ~ 
ЩегЬ ~е. во:щействия механичесю:1 органи~овающй. темцер~~ 
iiffИ ... Э;rим: Qсв9бождением Скрябин . устаJiавливал-д.ЛЯ '"се
,б,11" .~.а~ этQ нзбщодается в трудовом крестьянскоtу1 .. му,3_~1" 
к~.ftьiщм .. творчестве, исходность конструктщшого обо~»ова
~1щ ц_ о.рr:а:tшзаЦии. слуховой 1:1астройки во внутреннеЦ и·м
rtул.ьсш:щости., а це в абстрактном звукоряде. " .. . "" . " 
., СJ<рябц!J noшeJJ дальше по ТQму пути, который Шоhен 
и Лист только намечали. А .именно,. в КО!:Ще своей' жйзни, 
qр~·бли~ите./fь.но ~· .~П'ром~тея», QJI Qт~аз~лся .от хро.ном.е.т
рпческо_г9. моме»тч~~денця .на repдoвoif .основе,. с. его .. у,4ов.~ 
~aмff ,,r9ло.сqведенщ1--:- всп.омогательными, прохQдяцr.Им.u 
и , з.~д.~р_.щациями,-:- и . п~решел ца. чистqе интонациоцное 

_з~укl?в.ед,е.flИе, т. е. в_ерцулся к осцо1щь1м принципам .1ioд.tщн
IJQ TPY.J.i.9~oг9 музыкального .мышлени5f, отождествил. ПР,Q
Цесс своего музыкальн;о-творческого мышлениs,~ с таки.м же 
П.р1;щесс9м ;-ТРУдОВ<;>ГО честЬЯНСI>ОГQ МУЗЬЩаЛ.ЬНQГО. ~ЫШЛе

НИЯ_f1~ µ~TД.'I'f!Q, 1к,a,J<,.)Ianp~м~p. ~~,РSuаков, а,1j1,<;>1 :1:;ущ.епв,У~ ., 
. · .. :Этр np_1;1:.нц~fI-~J ЧQдл~н.1ю трудо13q_и; т. е. конструктивJюй 
народнq~t~.С.кР,~фща сr;т~:)•' .,.,,".: ".. . . , .· ... _ ":. 
. . трудовq~"прцнциц, прх1 I>QTOpqrvi: каждое движени.е _мщ~
"л.JJ .. Не ~рr:а.1;щзует~5). не оф()рмляется, а само организу~т сQ.
отв~:rст_ву~Щие. КQНСТруКПiВНЬ~е, а .не КОМПОЗИЦИОННI:>Iе, .·СО-
9ТНЩ11еН,И~ .. Лоэтому м:оторнqсть, темпераментность, страст
ность, эмоционально'сть, со 'Всеми их подвидами, lюстепен-
н.9. утер.Я~~ в., т~qрч~ском". ~ЫJ,ll~~н~~ С:.кR~бИ-на ~сяко:~; "ор
га.ни~УIQ11fе~ •.. з11:;1ч,ен,щ~ •. , д.а~е .. ~qмliозищюнн,ое~,. :Э.ти эле~ен
ТЬI ст~лц . .1,1,~;и.ме.fIЯ:Т~f.~ С.15Я..5.1.биным исключцтельно ~ак. с~~д
<?ТВО во,левоrо _ целена,пр_ав·ленно организующего возде_ист-

вия.на оформление и на_егов.осприятие; " 
каждое малейшее движение мысли стало выявляться 

как инт<;тацня, .т9. ес;ть как целеус;ремленнаЯ тру~овая_Д~~
ственность звуковои музыкальном энергии: интонация из 

усJlов.ного оформле~Ия .~вук9в~й речевой Или ИзобраЗ~те~Ь- · 
ной ячейки просуществовавшего несколько столетий аб
страгирующего принципа мышления и поведения превра
тилась в целесообраЗНl?I~,. планомерный, организующий 
принцип воздействия разума. Такая трудовая интонация
выЯiу1яет ли:.она .. внешне~моторнр~фи:щческ9е у.си;1ц1е .мус
кульной энергии или, в»утренне озвучивает, исходя Иq B}'IYT
p~~J:IJ:It:;,й рf~ХОВ?Й .i:i.acтpqй~Ji1 У,С~лие: ТР,У:д,овой мыр1ител1i'l19-
:rрорческои энергии, - своим. исхощrым н:ачалом всегдц Щ\t.е

ет действенность синергистов-регуляторов, . проявлен~е 
энергии возбуждения - торможения. Планомерная целена
правленность этих трудовых интонаций организует их м-а-

Hi' 
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те~l!й.ЛqН()-~Лу~!'J~ое eд1Щqt~Q - ~~YYP~J:!HJOIO слух6Буi6 на-
. стройку слу~ов6rо и р~ч'еврfо ~п~~р?-'т4 iЭ виде лада, (>гр~
ни'чrшающего поле слуха 'и R'сi3н(юqр'азное многоОбрази~ 
схем м'ышления. Соотношения в6 вреМ:енной пос'.~щдq~~
тельности этих организованно-пJ1аном~р,f10 целеfiаПр~~Лей
ных, объединенных в материально-слухqвое едю./стt!q'~!jут
ренней слуховой настройкой, изнутри· ·pbli<Д~Joiфi'xtя ·· tру
довых. ИНТО1Jаций, образуют ритмику труДсi'!JОГО мЬiёЛИrе:Ль
НОГО процесса, качественная целенаправ.hенfiбсть' f(6tol'!o
гo - то е~ть тема его творческого ·задания--.: оnреде.М~т 
пр~нцнп конструкции всего действенного целого. Коfiётру!<
ция, к'ак выявляющая развитие процесса труда, а не рас
крытие его результата, всегда неустойчива при разнЫ~ 1юЗ
можностях осуществления с·амого принципа 'неустоilчйво
сти. .' . ' . . . ' . '. ':;! . 

· ··Сложность мыслительного процесс~ ~ qcиx9JI9r,ич,e~~Y:r:1 
эп~ху обусловила скрещ1пJа~_ие и n;ер~кР,ещфэ,~н~~ -~~r.Q~~-
ции; это . ~?слуLlfил,о o~нq1JOif о:_ущ~fтвлениft сqуд~rщ.1'~~ь
нь~111" интонациями непрерывнои связщ>сти · · му~1>~~а.1!!'>fЩГ~ 
мышления, вне его зависимости от определяемых колнч:ёсt~ 

вом расходуемой пре'рывно оформленной (одюйvi tpyДoi/~!M 
длительным усилием) энергии, построени~, расчлен,SJе,мь~х, 
но не разделяемых ритмическими цезурами. · 

Мелодика Скрябина своей четкостью, сжатостью, орга~ 
НИЗОВаННОСТЬЮ изоб.r:iичает суровые усЛ,.ОВИSJ 6рганиз.ациlf Ха
рактера великоросса. Этой сжато оргаiцi~ованно'1' liапев
ностью~ ис~оДящей от усиленно напря.Женно ск9~ц~1JТР1:!РО
ванной тру до вой эн,ергии, Оf1редел~ется о_тличие, ~!<ряб~f{а 
от ·. · С()Зерцат~.Льно~!Уережи_вае~ой, u широко~ч.J!ан~р~ваннq~, 
вольно ритМОВЭ:ННОИ и изобилующе~ вольньщи ЩЗ.УРНQ-.ЦЛИ
те"Льными перерывами, отл_ичающейся некоторqй ра,спл:ыв
чатостью· общ~х · очертаний, психолоrн~ес~и-моА:оJ!ОГ~зИ'ро-. 
ванной, Представляющей ~нагие типичные, укра!ll{СКИе Ч_ер
ТЬl ·~н~лодики Чайковского, изобилующей стилевыми прИМ:е.
тами мышленriя на основе моментоведениЯ с ero. вспомо~ 
гательньiми, проходящими, задержаниямИ. ' · · · ·. '· 
· В 6ыстрьiх Построениях Скрябин, подо_бно Шоце,нх, ил~ 
учаiцает темп, оставлЯя тот Же тип напева, или вводит ре-
Чеву'ю· (а . не моторную; не perpetuuщ m9.Ыle> riqДобно 
школе Рймского-1\.орсакова), учаЩенную до кр~йностн 
скреще,н1:1уЮ 11-~'тон~цИонность (Щоn~н.' Qp~~I?.д~'' е~~п'l,91.~. 
f"n:io}l,u ь~m()Н, 'ф~н'а~ сона,т1:~r ~-inoH; у Скр;~б,11~а ф~~-~.1! 
}3торои сонаты 11 МН()ГИе прелJ?ды). Ск;рябин пр,()ДО~?~а~т 
в ~том отноше1цш Прие,м, котор~й, 'то~е· ·1;1сходя ~--~ ·Що~~',18;• 
нача·~ при~енять Т~неев.,: ~о в русск~й_'~,У,ЗЫУfе ~~~~9~~ пе.р
вы~ Р,3:звил п,рин_цип·'психологическои сл_о~ности м,но,~о~.~У':!-
~. ·.. '' ' . ' ' ' ; . "; '. . ' 
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н9-_ ~011~·t_py_кt~_Bf!Ы)!: р!)разоn,. сложно k6н~труктивнои ,пОJtИ•. 
фощi:ости; развивая б~оJ:~ский принцип полифонности одн6~1• 
rq.iiocньп( Qбр.азов и.а о,снрве- rомофонности простого единич:. 
и.ого Jщда: _ · · · --
- . i-Iасыщен_н.ое _ цаnряжение ·единства эмоциональности~ 
tтрЦсrности и вол~вого устремления, Пере.Данные СкрЯqи-, 
н1,,rм в его ющструкти:.в~ю с.ложной полифонности, настолько 
ортщщзует воtпр~iятяе с.Лушателей, что захватывает их, во-. 
~л-ек~ет св,оим'волно9бразно-спйральным волевым· ~~.хрем,' 
;:i.pвdд5i. до кра.йнИх пределрв органИзов~нность стихИЙf!Ой; 
мощи, рыязлецной в начале псюфлоги11еской ~похи Щопе· 
Ном. И Лис'!;ом. · :· i _ · : ._ • - · _ _ _ - · ·_ 1" . _; 

· Напрюкенна5J _страсшо~эмоциональная предъемнqсть 
с Предельным в·олевь1м устремлением- характеризует р_е11ь, 
~кря,б1щ_а, д.е" :~;qльJю в. 1 его ,дейст~~н..но подъемнЫJ{ црои~ве
J;(~ШЧ~Ji:, ·н·o~ji _в таких, ·как вторая" ча~ч,, Тр~:rь€,й симФ,q.ющ 
{1{~Цфим.ер,, 't;!'ce, .!fервое ц.Злржение осщшной тем-~,1, та-кты 1,-::-' 
$,<й,.дет. в таКQЙ сп'-:~?rч.но,й предъем~9сти) ~ Под_ конец СВ()еЙ; 
щ:}I~1;1и,<;:крябин. даже ,Gвоим юнощес,к.1:1м произведе1щям (-на, 
~P-~;N_~R/;;·~~~~: ~i~-~<>lt:, oj),,. 2,}, ,с!,~~~-лс.~":Исп~~нец,~_(:1)1. ·-п:рИ-, 
д~·ц,, ~ эr.х, . ~щ~ ;НеСJЭ.Qf!СТВ~нную им:, , на~;~ряженно-врлевую 

_.... ..!•: ' ." .. ' -·'." "·,..:, 1, • ' . ' .J. "' . - .. ~\ ~ "1. • ' . . . - • 

Предъемную энергцю. , . _ - . , 
_.,.,.Пыr.~идq~;r~,_.6со~навqтельной _.волевой ,энергни Скряби
I:I~:, ~~IJ:I* неq?_ы:айн~; Otia соотве.тствовала его куль,r.tщ1аци~1 
<?1-IЩ>~У п9до~nи~_о .а, процессе развития эпохв. , __ " _.: 
_- -лраи·звеД~нй~',Скрярина nor,oмy так бл,аг~щ.арн.ъz дJЧI, ~:, 
1JОЛJtИТ~:711;>сi'~~,;·,.чтр, 11040?1;1<>;., [JРо_ц~13еде~.и~-~'"<~аЧ~ов,q_~qrр! 
Му~;:оргскоrо~ ,Тааеевч~ Рахм~1ц1,но.з.,а.".в ~~:»х ч_;>еqеrцет1.:1~µво.1z1.: 
~e~-~(,r~?~~~f.к_~1_,и,~p~Lf<и~a~мoг.a __ ;Ijc,J1X<;:JJ10Гtf":ecк~r9 1_1рqцесса~ 
";,, :Qр~рление _. ~кр~ бJ1Iff,l __ -- ,.ц _ -~i;9, ТJЭОР ~еска.я: . деятелц~юстя 
91щ:~-:~ател~f:!8 sва./:\1:1;!.IИ_ .ч.етырехсотлет1-1J<?ю,да1v1бу,_ тормози~;. 
ЧI:У.-!9 I1,9,ИXOJ1Ч[:l~!JHQ~Tp ,лрянесс~. rв_ОРtЧ,УСКО~О . .выявления МрЦl1~. 
ления.- и пер~живания" дамбу, пре1Iятств9~авшую, -~.~пор)[ 
п'сцхоЛоrцЧеской тсщнос'ти " 'сложности. Этой- дамбой бЬJЛО 
убе:ЖДенИе,' Что не'' суЩесТвует -внутренней слуховой-''на~. 
rТ~_ойки; S.ЛУХ~-;-,Это бI:ilЛ -ПУСЧ>Й со~уД, КОТОр!;>IЙ .«зве11ел» 
9r, удара .проникающих в него звуков струн, труб, бара,~а, 
на= И тому поД<,)бнЫ?С и·нструментов. Человек· же не мщ ·,6~1т~ 
Исщчщ:1к6м Звуков,- .. qн их то-лько повторял, как поnуrа:й. 
: \: }:~рjiб_и,н ·~е_рнi1(че~по~еку' ~го д,9сrои,нст1ю -~, .ero ;с9бс_i; 
~~J:f:~O~ д9~т.о~~J:i~, ег?. со.бстве~цую" !fM. ,c~м~tt qp_raн~pYie7 
му10 д:рудо~ут, ,внутре1:Шюю СJ!УХQвую настроцку,, с9 _всем 

~t(рЗ,знооб'рс.~Зием _;И -мно:Гообрi)зИем,. ~о всё'й ее- сЛоЖност~R) 
!эьч\а;3~~~~~~~-~т!!: 1~. "И~р~6:разит~ль!fЬ_сrи. Скg~бИ'н :Рв.аеИ ху;\ 
~q~есчч~нняи '1'139Р,Ч.ес~ои _ деятельноg~ь!О п~каза,~, : ч;rР; ;~о,: 
ментоведение, терцовые наслоения, проходящие, -вспомога-
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тё.tlьtttr~. Мдер>kанньtё ·Эву1П1 суть то~ько временнЬrе сfИЛ,е< 
вые показатели аб~трактно-меХ:анистического музыка;11ьн.:~
го мышления. Гидра единой' «тональности» с ее в-ампирны
ми. головами из трех -коронованнъiх t.тiавных ступеней б~ла' 
уничтожена. Вместо «Нот», на которых базировались меха
нистические тезисы, зазвучали звуки, Которые не· высасы-' 
вались из одного ниЖ:него Звука, каf{ его арифметические· 
обертоны - это быЛи вольные звуки, соотнопiения которьiх 
организовывали союзы общественно звуковых энергий; на 
основе которых оформлялись творчес:К'ие выяБ!JенИя и за.~
печатления человеческой жизни, как действенного разви~· 
тия ее культуры. · · · ·· 

Творчеству и исполнительству Скряб_и~а :CJ!~~pweШ_I:IG;;~,ь1-, 
ЛИ чужды И декламационность темцерамеifТН..ОГ0;iW•~еIШЯЭПо~. 
хи абсолютизма и фраз1:1ровк_а а~стрцктн9й ·благовоспитан-. 
ности салонно-буржуазного. ·общесrва. . . . . _ _ _ . -

И импульсивная страстность, и напряженная .патетич
ность, и стихийная эмоциональность, и устремление к иДеа" 
лу·- томление, и трепетное или пылающее горение во.зно-; 
сящего к подвигам разума - все . это . было свойственно 
Скрябину, все подчинялось его воле, его волевой сiюсобнь
ст.и.; ;Qрr:анИ;щвывать о,()ъективную Звуковую действите.Ль: 
ноот.ь в реа.rуьные :музыкалън:ые щщцес;сьr. . . · .. 

Темпераментность( присущая. Скрябину как чрезвычай: 
но организованной личности, . не Им~ла в его творчестве 
и. исполнительстве организуюЩего знач~ния, явлЯясь Лишь 
одним из приемов оформления, подчиняясь волевой органи
зованности и пtихологичности развития. Грация и эстетст
J?О, как проявления внетрудового по~:~едения, были совершен
но чуЖды пытливому· и волевому Скрябину. Наоборот, 
сильная волевая страстность оrличает ·скрябИнскуЮ; дейст~ 
венность, которой свойственно увелиЧение напора· энергии 
к концу построения (так называемый в рецензентской ли: 
те,ратуре «раструб» заключений больших произведений 
Скрябина). · 

.. 'Скрябина отличала интуитивн-ая импульсивность; он 
был субъективно-индивиду~лен или вернее·· индивидуально~ 
субъективен. Музыкальное творчество было. его поtребu<Р 
стью, прнзванием. ПоЭтому страстная взволновайность, yc!f: 
реМ:{!енность доведены Скрябиным во многих его произведе: 
ниях До возможных в его время пределов и устанавливают 
в этом· отношении непосредственную его связь ~,Чайков: 
ским. . 

Цатетизм выяв~ен СкрябИным ·в его· Этюде · dis~moH, 
в Пре,4Юде g-moll, ор. 27 № 1, в Пятой; Седьмой, Девятой 
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сqнi~М~Ф~ \~~Пв?,~е э~~!аэ.~>~. о!~ли~ав.µщ~с~ ~. tnор,g_ё_~тм. 
Щt\,Л,JRЧI!тел,ьнои волевои деиственнщ:.тыо Скрябин пр~.одо
Лf!,{\ ·тр~гизм своей с1'туаци1;1, но cal\f пал жертвой трагиче
ско~ колщ1зии (Девятая соната, Прелюдии ор. 74 № 2 и 3). 

Т1юрческим воображением Скряб1ша 1;3ладела стихия ин
струментальности, СИJ\1фОНИЗма, ТО есть Самого процесса 
т~орческого мышления, а не вокальность как средство воз~ 
действия на рассудок. Разум, отрицание господства рас
судка, требование, чтобы, имея дело с его творчеством, счи
тались с разумом, а не с ко~ным рассудком, определяло 

отношение Скрябина к своим произI!едениям и к своим слу
шателям. 

Словесная речь (словесный текст) из конструктивного 
каркаса музыкального оформления превратились у Скря
бина в композиционное средство наведения внимания, вое" 
приятия и постижения на русло настоящего реального про

цесса его творческого мышления. 

Творчество русских композиторов отличается и психо
логической выразительностью· пейзажа. Пейзаж у Скряби
на занимает выдщощееся место. Доётаточно вспомнить Вто
рую сонату И" ·вторую симфонию, а зате·м перенестись 
к «Экстазу», «Прометею», к Седьмой, Девятой и Десятой 
сонатам, к «Поэме-ноктюрну», чтобы заметить тот громад
ный путь Р!iЗВития, котррый прошел Скрябин в общ1сти 
пейзажа. Вероятно, только Лист и Корсаков были столь 
же плодовиты в этой области. · 

С~оеобразнр сурqв щ~~за~ у Ра~~анинqва, в чьем твор-
честве ему ТТ.Р11Jiадле>{Щт значительное место. · 

KoJJOP!fT у С~рябина не только иск:11ючительно индивц
дуалец, но и чрезвычайно разнообразен. М91 . в 1942 году 
еще слишком близки исторически к Скрябину, чтобы п.о
стичь это разнообразие. Своеоqразие и исключительна5' 
мощь ющщзидуальности перекрывают 4л~ ц~с ее разнооб-
разие. · 

При освоении перспективности и масштабных соотноше
ний скрябин~ких проч:зведений громада .его творческих 
спл~тений пo~тeqe!iJiQ будет расчленяться на ряд сложно 
скрещи1нрощ11х<:>я, УfК~ 1<онструктивно трепе~цущих; а не ком
позиционцо рф~>рм.лещ~:ь~х образов. Его образы:-:-- ~менI:Iо 
Иg-за своей кощ:rруктивносщ и рt~:тмиче_с~qй прИррды-:
J<Jt.~дыji в отдельности многосл9жен, цсихоЛог~чески нас}'I
ще}! и, следq13_ательно, влечет за собой свое действенное 
развитие в восприятии. 

Я уб,ежден, что в будущеrv~:, @# раз1р1тии симфоI:I.ической 
.ор}{естрщц<_и, фортет1анны,е сон~ты ~ поэмы Скрябина з~-
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звуЧ# о:С9~~нн~1 Ярkо'. Поk у#р'~В-Лён'Ием' какого~йй'бу Дь бу-
дущего Тосканини. . . . . _· . 

КомпозИторь1, одаренные высшим тiнtом· творческой й'с-. 
кренности, являютс~ ведуrдими в области музыкальной 
культуры; онй участвуют, как д·еятели, в. ПроЦессе _раз)ш-. 
тия самой культуры творческой энергии; к ним применимо 
определение: гений. Таковы были основоположнИки псих·о
логической эпщш в музыкальном искусстве - Шопен 
и Лист; таков. был и ее завершитель - Скрябин ~. . , . 

Самой характерной особенностью СкрЯбина, вьiделяю_
щей е~о в истории выявления музыкал~ным творчеством ве
дущих энергий человеческой общественной действенности, 
была организованность его воли, его волевая самооргани
зованность, сила его волевого организующего воздействия. 

УЖе оба образа dis-moll'нoгo этюда, осно~:нrьи~ О"браз 
Первой сонатьl - ярко Б'о:Левые. Образ·ы · Втqрой; Третьей 
и Четвертой сонат, двух' пе·рвьtх симфоний, оркестровой 
«Поэмь1», многи·х фортепиа·нных Произ·вед:ений страстно им
пульсивны, изобличают накопление дей'ственной энергии, 
стремление организовать окружающую действительность. 
Образы и их развитие в Пятой сонате и Третьей симфонии 
уже передают волевые процессы, направленные на измене

ние, на новую организацию действенности живых энергйй. 
«Эi<'стаз»-"-- Поэма воли. В «Прометее», в Седьмой, Девятой, 
Десятой сонатах, в поэме «Vers Ia: fla;m:me» волевое бор·е
ние, волевое преодоление становятся ведущими принцйп·а·
ми творчества. Скрябин блестя·ще развивает вол·евой прин
цип в русской музыке. 

·действенность и· творческая работоспособность Скряби
на бь!ли исключительны: работал он над оформлением· сво· 
IiX произведений длительно и чрезвычайно своеобразно, как 
это теперь стало очевидны·м по его рукописям и записным 

тетрадям, собираемым Музеем Скрябина в Москве. 
В конце психологической эпохи в музыкальном Искусст

ве находится Скрябин, как ее завершитель, как культурно
передовой, ху ДОЖеСТВеННО·ТВОрЧеСКИЙ; фИЛОСОфСКИ· МЫСЛЯ· 
Щий, общественно-значительный деятель. 

Каждая эпоха музыкального творческого мышл·ения име
ла свой девятый вал. Идеологически-истовая, коллективно
трудовая Эпоха вознесла на гребне своего девятого ва-ла 
Иоганна Себастиана Баха. Темпераментно-страстная, борю
щаяся и протестующая эпоха завершилась сокрушитель-

1 Данн1>1й и пр~Дыдущие два а'бз'а:ца, снятьiе нами, дословно совпа:дают 
с ,ЧаСТЬ!О раздела '«Ис~ренность» (с. 65-,-66). Здесь остав'лен только аб'
Эац, связаннь1й со Скрябиным. Возможно, Б. Яворский предполагал· этот 
·текст изложить иначе. - Примечание ред. 



ным J..(е,~яп1щ валом_~ })ечqвеном. Пси,хологически проти
в-ореЧИваЯ, эмоционалЬно-переживаiоЩа:я" i-i Им.пульсивiю~ 
в_Q,леизъявляющая эпо_ха засияла ,на ,гребне ~воего д~вятого 
ващ1.вольным о_бр4зом Скрябцн~,.. . . · . .· _ 

.. Русское музыкальное творчество з_авершило эту третью 
эпоху. В эт()м заслуга и всемирное значе1:1ие русского музы
кального творчества. _ · . · · · 
· Нужно только помнить, что в то время, когда девятьiй 
вал сметает и сокрушает все косное на своем" пути, на ос
вободившиеся просторы уже набегает первый вал новой 

1, r '· • • 

эпохи. 
~ ·; '; ; . 

~ВМЕСТО ЗАКЛЮЧЕНИЯ 1 

Скрябин, как заверщитель nроч,есса, продвину~· свобо
ду организующего мыщлен!JЯ,. развил его. многообразие и 
разнообразие, ·но в·. извес,тном. смысле, как мы уже гово
рили, оказа.ц:ся еще "в плену ОЧt;!Вllдно :прочно. . привитых 
ему Танеевым ре.фле1<сов1 •в облае~и общекомрозицио.нщ>lх 
схем и исп_ольз~~~.ц: прщ~м1:>1, oфop1\ЧL~IjЩI,! 1щrорщ1 лрщи
воречили ра::1вищю, IS:"i~oт9poм:y С:!}Р.~бин так наст<;~ичиво 
импульсивно стремился. " . ,, . , 

Импульсивно и 1щrу11тя~;но проведя в творчес"I:ВО прщr
цип разl!ити.я, ру·сс.1ще. композиторы_; совершив громадный 
сдвиг в области музъцц1.щjной ·~ультуры, не разрешили 
проблему · осознания· црщщцпов развития. . Теоретичещ~\1, 
они . нб преодолели., тчр.:rv~озЯЩ!fХ др1;нщииов. ~онструктивцо
го раскрытия. . . . ,, , 

Освдбождение"творчески· КQ!{структивной мощи; музы
кальной энергиИi ,:J:!ыход на. широю1е.-просторы раз1щп1я ~ 
это задача новой творческой эпох-и.· . у 

Целый ряд, важных .предпосылок к этому сделан уже 
в творчестве русских коf!fпозиторов · психологической. эпо~
хи с 1825 по 1915; г;: собственная внутренняя слуховая 
настройка возвращена человеку; ·достигнута. свобода рит
мики, зависящей лишь ot осознания объективных закщю
мерностей содержания, от темы творческого задания. Сво
бода выбора композиционных приемов запечатлена в гро
мадной •музыкальной литературе. :Разнообразие самих 
принципов общей конструкции осуществлено в творческой 
практике·. 

t Здесь,- rюмещены. выдержки из конспективно написанной" замет-кн 
{в~р.оят-но" на/)роска .. неосущес:rвленн<Jго . раздела) · о музьtкально-тео: 
реrичеекой мысли в России XIX~ начала. ХХ века.--'- Примеч.ание 
ред: . . . . . . . .. .. . . 
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. 'Сст~ет~k· 'нaiiтh Ш/и~Щ~:yi<.fli~kьte 'fipifkцittiЫ уст~iй~Щ#~! · 
ния «воздушной трассы.· .. · nьлета»---: то есть свободi{огь 

. ' ' u ' : '. . . : '. . u . ·:. :1 ".,, 

ра:щития ,творческои энергии, не прикованнои ни к про~ 

селкам и· шоссейным дорогам, I:Ш .к ·рельсам, ни к асфаль
тированным путям. Разрушающие музыкальные танки нэ 
с~оих омни- и политональных гусеницах уже прошли no 
этим дорогам, формалистично превращая пройденную тер~ 
риторию в хаос раздавленных внутренних слуховых на

строек. Теперь на очереди созидательная работа над но-
вымй темами новых творческих заданий. . 

Русские композиторы психологической эпохи дали пре
красные образцы во всех родах музыки и во всех ее ·жан
рах. В их произведениях запечатлелись различные; кон~ 
структивные образы и ситуации - и моторно-т~/~~t~ерА~~l{т.~ 
ной нарративности, и проце~с.а, ра;еющrт~ . 11;1д~,9{t~rn*с.ко
го те~иса, и. щихологи~}{q~ti{.)1ер:еЖИв~'н~1~ )3·'~самъt:Х··:'его 
раЗноорразнюс вйДах, и ра'звИтиЯ rемьс:твьрЧ.ескоrо ·за~ 
дания. ' ·. · · · . 

~· произведениях русских композйторов нашли свое 
;щпечатле}{ие исторически вырабатывавшиеся и щ.rявляв
шИе .идеологию отдельных эпох.- трудовая истовоеть ро~ 
дового земледельческого крестьянск_ого t;>ыта, · идеоЛог!1-
Ческая истовость суровой эподI ста,н9в~енuя феодальной 
государственности .и ... свойственн~я' иДео'логИ:Ческой исто130· 
ст.и речйтацИя ~ псалмоди~ностi;,;: tе~щер?ментно-ор'r~ши
Зованная · моторность ста~:rовяЩегося · абсолЮт~зм'а,· Эт·икет
ность абсолютистского режима (11'0 бол'ьшей части в вид·е 
маутерской стилизации); брц13ура, патетичность й тparJ:IЧ~ 
ность выявления_. общественнр~х ·против9речий ·и борьбы; 
иди·лличность и драматичность бытовых· переживаний,' сен~ 
':гиментальность и . бриллицН"\)Ю~ть; мастерская передача 
сюуаций (изобразителы1ой ·и . психологической); преиму
щественно .психологическая, а не· моторно-rемпераментнаs_~ 
характеристика .и индивидуа,лрного, и коллективно,г~>, ~ 

ансамбльного, и массового начал; и выявление самих ин1. 
Д\.:rвидуального, коллективного,, анса~блыiого и. массовоrо 
начал, лиЧного и симфонического; любой ·nринциn перс• 
пективнос1 !!, разнообразие колорита, ст~хийоость и орга~ 
низованность, им11ульсщшость и стилизованность, изобра
зительность и 'выразительность, изобразительность . как 
рформление .1;1ыразит~льности .. психоЛdгическ'ой: .:ситуатiйi1 
(пейзаж как аналогия ·психологичеtкому состоянию), изо
бразительность как натюрмортный пейзаж, ка~ иллюстра~ 
ТИВНОСТЬ; как аксессуар (эсТеТСТВО), ИМПреССИЯ Ка К !ЗЫЯ.Б
.тiение личного импулы:ивного отношения и переживания 
и как мимолетный рефлекс (хотя и в последнем случае -w. 

·. 
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ру~ск,иf' .~б~фбЗИ:I:9,QQй C>~Pil:Щ*.er ,Ц,а <?~.6~ ,внJ(~~н~ё , efd 
~9,f1~e _глубока~ психол_qги~еская ·· о,босновэ,~!Iость); Иiпи.~
н.q.с;гь и ~лакатность; t;)_орьба за реализм в его самых ра;J
н,006,разных психологических обликах (между прочим,· и в 
облике фантастики, и так назы_ваемого ориентализма); 
воз~цшнqвение новых художественных принципов органи

зации общественной энерпш; борьба с свойственной· аб
соЛiотистско_му режиму декламационностью И нивелируlj)- · 
щей фразировочностью, характерной для компромиссной 
дворянско-буржуаз1-щй воспитанности; вольная страстная 
те.мпераментность, развивающаяся в условиях борьбьi пе
редовой общественности с разлагающимся абсолютистс
ким режимом и постепещ10 переходившая в вольную им

пульсивную страстность, не считавшуюся с условностями 
обществеш-1рrх и бI;>rтовых ограничений; вольно и даже 
стихийно проявляе_мая и переживаемая эмоциональность 
и томление, .как высшее напряжение эмоционального пе

реживания; связная психологичность сплошного процесса; 

13олевое начало в виде и волевого влечения, и способности 
!< · )ЗO,rie~qй са.\\'fоррганизрванности, и волевой воздействую
!f\~Й . орга,ци~ац1111. Rб~,е~тщщч~о;. trеQGОзна~,аемая иrу~пу ль
сищюGть и редчаишая в цс,тqрии музыкального искусства 

ПрIТЛЙВОСТJ>; 1{ акадеМИЧНОСТЬ, И эстетство, И переЖИТКИ 
ромаf{тизма, и импрессионистичность - фазы разложения 
рассматриваемо~ психологической творческой эпохи. 

Русск,им · J<,омпозиторам психологической эпохи присущ 
и реализrv~: (и rюддер~щзаемый и нарушаемый натурализ
мом и бытqвизмом), и трезвая констатация, и философ
ский n,одход; и высшая связность сnлощного псих6логиче
скн обуслщзленного процесса · rr самодовлеющие блики', не 
связные противопоставления; и туманность, и яркость 

картин действительно~ти; и переживание, и эстетское лю
бование; и принцип творt,~еских образов и принцип офор
мления гармонических задач (как эпигонское ра_зложение 
ретховено:щумановского оформления); . и перспекти~Н<!Я 
стихийность, и .однопланная миниатюрист,ичность; мотор
JI,ОСТЬ, организуемая процессом, и моторность, организую-

щая стилизацию 1• · · 

У,вJ{ечение Шопеном и Лµстом приводило к пытливо
сти в области конструкции и ритмики, в области выбора 
тем .творческих заданий. 

· Увt71ечещ1е БepJ1rtoзorvi: и, под ,конец эr:rох_и, Вагнер~м 

1 Например, 'все полонезы русских композиторов писались под ~а
лiнтн«)-этнкетliого, ампирно<бравурноrо и отчас:ги ,бри_ллиантнаго 
Ве.бе,ра, совершен.но не учит~в1;1я психолоп~ческую поэмность полоне
зов Щопена; эта стилизация постеп~нно привела к эс:ге:гству. 

234 



приводило к аt5ст·рактно'й илЛ'юстративностИ, стремлению 
к помпезности Grand Opera, к калейдоскопичности. 

Увлеченне Шуманом приводило к моторно дробным, не 
обраЗ"н"Ым га:рмон-ИЧеёкlй.f ЗадаЧам, riоДобИЮ ma:rches-ni.'i
niatutes - двудольным или трехдольным; вызывало тяго
тение к сюите как стремление оторваться от тезис~юй 
цикличности сонатного мышления ( «Антар», «Шехераза
да») с проведением одной звуковой темы, как связующей 
приметы, и как стремление обойти передовые требования 
общественности- дать вместо связного целого облегчен-
ную несвязную ИJJЛюстративность 1• . 

В течение всей психологической эпохи в творческом 
мышлении русских композиторов происходила борьба меж
ду ампирно-реставрационной кантабильностью, пережиточ
ной абсолютистской дидактическо-рассудочной деклама
цИdнностьiо и ·психологИЧеской ·арiюЗнос·тью; борьба ·меж
ду абстрактной. темnераме~тйо-орrа:низованной · страё~ной 
деклам·ациьнностью (поступеiI'но и 'п'о Звука'м ак1ШрДа') ·и 
психологической образно-речевой интdнацИ:Ыпiостью; борь
ба между понятием (речи·тацИя, слово-звук) и пережива
нием (вокализированная интонационность ариозности), в 
результате чего получился скачок от декламационной ме
лодичности, от тезисной темы как мелодической данно
сти-.-- к извивающейся мелодии как в вокальной, так и в 
инструмёнталыюй муЗъ1ке. . . . . . . 

Психологическая эп6'ха "в Западной Ев'j:>о'Пе сильна в 
своем начале - гениальными творческими характерами 
Шопена и Листа, менее творчески значительными Шума
ном и Вагнером. В конце эпохи ·метеором блеснул Де
бюсси. 

Русская музыка сильна и в конце эпохи, вернее - во 
второй ее половине. Ее лучшие достижения неtюсредст
венно предшествовали советской эпохе. 

1 Иногда такие сюиты переходили в ряд отдельных психологических 
наблюдений и зарисовок: «Холмский», «Лир», «Антар», «Шехеразада», 
«Картинки с выставки», «Кавказские эскизы». 



,·· & Л. ЯВОРСКИR,И ~ . ' 

" В истории русской музыкальной куль:гуры два ее видных дея:геля -
· Тацеев и Яворский (цеитральиап фигура Воспоминаний и их автрр) 
занимают поче'\'иое место И 'uиого9бразио с'вязаиы друг с другом. . 
. . Их .[!ИЧиое знакомство .длилось с 1898 ГQДа, КОГд!l Яворский посту
пил в класс Танеева в Московской консерватории, и до рJ11ерти Танеева 
в 1915 г. Все эти 17 лет их объединяла музыкальио'творчеёкая деятель-· 
иость, r лубокое обоюдное уважение; 11epylliйtia'я принЦйhиа.i~Ьность 'i .. i·le
~;м. еииой бли;ости. Та~еева ~· Явррск~г~ не м~шаJJ~ ии. яёно ~сознав~е-. ' . . . ' . 

мое различие их теоретических взглядов; ии полная взаимная открщiен

·иость в оценках. Так, Яворский пише-~: Танееву: «Глубокоуважаем~1й 

. Сергей Иванович! -Посылаю Вам два ~оих учебника.· Как бы Вы отри-
ц~тельн? к ·иим. ни отнеслись, я' иадеJ?СЬ, Что. BQI ие станете отрИцать, 
что из иих · можно заключить, что. автор был ,11 числе · Ваиiих · учени
ков: .. » 2• Благородство. отношений ме.Жду.·.учителеь;_· .'i учеиикq!.i nри !'Jсей 
Любви и уважении 3 не доПускало ии · маЛейiiiей ·фальши и.Ли отк.11оi.iе

ний от истины; это почуIJствуют и читатели «Воспоминаний». 
. О rЛубине и. проЧиости Этих отношений позволяют судить некоторые 
очень показательн·ые факты: Искреннее желание Яворского знакомиться 
с новыми произведениями Танеева Приве:Ло к тому, что последний стал 
показывать их своему ученику даже в процессе сочинения, · чего он 

.· больше ни для кого не делал; К слов.у, при: жизни Танеева" я·во~)~кйй 

1 Много материалов по теме Яворский -Танеев содержит первый 
том настоящего издания: Б. Явор.ский. Воспоминания, статьи и пись
ма. Т. !. М., 1964; 2 изд. («Статьи, воспоминания, письма»]. М., 1972: 
переписку обоих музыкантов, ряд высказываний Яворского, упомина
ния в Хронографе жизни и творчества Яворского. 
2 Письмq от 18 марта 1913 r.; см.: Б. Яворский. Ци1:. изд" М" 19G4, 
с. 564-565; м., 197'2, с. 294-295. 
3 «".Во время ближайшего зиакомстI!а с )3ами я не только научился 
глубоко уважать Вас, но и искренне полюбил Вас»; (Письмо Яворско-

. го Танееву от 15 сеитпбря 1909 r. Там же, М., 1.964, с, 56Э; М" 197~, 
с. 264.) 
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,_.!Jeb.(t!jQ,~P~t-~.o~ Y.~~fTB~~~~ .~о ~~;осрб~ учителя ,1в; И,~?9~Н<;ющ 1е~~".произ
в,е.f!.ени~. Да?Jе\ Тан.е~в пере~ц~;~л Я~орскому µе1ч~т,9рьн 1р: <;!3«?WC .1;1!}ff; 

:~~f~e сп9собн~х_ 1 учеников:, Ф .. А. Г11~тман11.\.l:I..д. !,1~9J{'fC:Ч~hч.~."(!3ry.R'
:C.Jieдc;:r1ши 1вв~<:тноrо украинскQrо ко1.1позитоj>а), il так~е N\aJ? .• К И 
Мих. ВиJiкомирских, поЗже образовавших известное :rрио в.J:Jольше .. На
конец, .. о- то,м же сщщетельстr~ует даже сравнительно скромный эпизод 

~q. ~ном Танеева, рассказанным им Яворскому (см .. сноску н~ с .. 314) . 
.. В этоr.~· сне Танеев с силой потрясения переживал неудачную судьбу 
c,iioиx. произведений, и для· нас чрезвычайно существенно, что Танеев 

,никому,· по-видимому, кроме. Яворского, о нем не рассказывал. По 
.кр11iiн~й a.Jepe, более никем . нз окружения Танеева этот факт Печатно 
J{~ отмечен, что указывает . на исключительную доверительность отно-
"Ц/ЕЩиi\ Тщщева и Яворскоrо. 

· Перв~е «ниточки» между Яворски_м и. Танеевым рротянули~:.ь еr,че 
до,, и_х, щ:1чного знакомства, в то время, когда Яворский, учившийся :в 
Киевском· ·музыкальном училище, знакомится с заданиями Танеева по 

)абьтам 'свое'гс:\. товарищ.а. Р . .м. Глиэра. Благод;~ря, это_му, Яв?~~кий} 
~оско.вской -консерва:rорни не · ~lачинал, :а qро,доЛ~{ал изучещ1е .ТЕ~оретИ

. Ческих лоложений Танеева. в·ыбор Яворским МосквЫ как меет:а о'буЧе
; ния был вызван исключительно желанием заниматься у Тане~13а, со~· 
, ДИНЯQШего В себе крупного ко.мпозитора; ПШЩJ:!С:Га И. re,OP.~J/ЩiJ,, .«Пр,QЙ· 
ти эту еДинст.~енную пока Школу» 2 • Вместе с тt;м" 'ко времёни постуn
лени!\ в класс Танеева . .Яворский был уже актщто фор.~ИRУ~ЩИм.ся 

. мы~ител!Зм, .опирдющищ:я _на солидную базу: он мноrо · изуча,л народ· 
• 1 ную. riec1пo, хорош9 знал· Qбш1;1рную J.fУ~~кальную !! .мy~W11;{9I:leir.!fecкy'ю 
ЛИтераТУ\)У, npoµieл ПОЛНЫЙ, Т~О.ретичеqк~~ Курс ПО ~ffCTej.ieJ?и#c~oг:o

. К:qрса1<;ова. У. него склад~вiiлись собстве~ные взrля.ды, ~е.гшие_ в оснd
·ву в~:ей его последующей деятельности, сквQзь призму которых он. вое-- . - . ' . . - ,. . ' '' - . ~ 

. :ЛРИ;11И1;fал консерваторский курс. . . . .. ·. , . . · 

.. . .Особенно значительным представляется обмен мыслями меЖду Та· 

.·· n'еевы~ и Яворским По вопросам теории музы~и. ПрйблИз~'тельно: в 
феврале 1900 r. Яворский Передал Танееву утверждение""ФетИса о том, 

. ч~о модуляция происходит лнiuь после· поЯвЛеннi Шестн ·;:юЛУтонов''к 
()ДН.ОМУ ИЗ ;эвуков тоническоrо трезвучин,'. в своiо" очереДь r'сообЩенное 
.е~у его уqителем, В. В. Пухальским . в 90-х rr. в' К:иеве~;; После· Этоrо 
·Танеев неоднократно просил Яворского найтн· соот.ветствуЮщее место 
··в трудах Фе.тиса. Это утвержден_ие приводится ·в "пИсьме ·Танеева., к 
J·I. н. Ама.Ии от 8 ноября 1903 г. з в 1906 г .. ЯворскИй ~и-Гал Танееву 
~а ·~fo квартире изложе~ие своей теории, а ' 17 аnреля того же года 

... напр11в11л е_му б_ольшче письмо на т~ же тему 4. В 1912 г.;· занимая~ь 
·· 'исследов~ннем · музыкаЛьнЫх · тер'миiюв, Яворский· .zt;мал ··записи' ·о тер-
; м~щJ[' Та~е~ва. . 

t См. Журнал «Tempo:., 1956, № 39. 
2 Цит. пи~ьмо Яворс~кого !{ :Ганееву. {)Т .!5 р~"тя..б,~~ i90,9 .. r~"" " 
э-см.: Сов. муэыка"1940; No 7; с, 67.. . .. · . ·; , · ; .' . 
• См.: Б. Яворtки:j\ .. Цит. изд.'М., 1_972, c"05q.....-:26~.'~ · 
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. 6~iiii~·~ ' r.~;м;;. ~""" •• oi9~· }~ij;ri< ri6ci.~.L i'Ы~~J 
вп9~ледствии,.желание _делиться воспqмина~иями о не , его научном, 

педагогическом и испо.Лнительском творЧестве. Памят о Танееве ЖИЛа 
в.· Я~орском riост~янно и как бЫ то.Лько >кдала ел Чая быть запечат
.'!еНЩ>Й литературно . 

. . В 1917 году, всего Два года сп~стя пoc.iie см ти Танеева, Яворский 
в обшириЫх Письмах Г. Э. КонЮсу вспоминае о содерЖанJJИ и мето
дике курса полифонии, который он проход л у Танеева 1• В конце 

1927 го.Да, отвечая А. В. Луначарскому б.тiагодарност"ю за nрнслан· 

ную ему с авторской дарственной надписьiо книгу статей «МуЗЫка и 
революция», Яворский приложил к своему письму замечания по пово
ду проЧИтанн6го, и в частности - о понравившейся ему статье Л~iiа

чарского «Танеев -~.Скрябин». После них Я~орскнй, возмож11о, даЖе 
неож_и*анн~ Для самого себя написал две страницЫ о J!ИЧНОСТИ Тане
ева, - черты .к ero психологическому портрету, случаи из своего лич
нqго с ннм общения 2, Такой же характер носят заметки в письме-ре
ценЭиiiЯворского к Ф. С. Петровой (1938) по поводу концерта, в ко
тором она исполняла романсы Танеева 8• Благодаря содействию Явор
ского ii' 19З7 г. была опубликована кантата Танеева на открытие па
мЯтника Пушкину. в 1938 и 1939 гг. о·н работал над публикуемыми 

'·>' • д1~1·'··_:-)~- • ·о:;.·;~ }_ {~·'. · ·--,~~~-_-,:• 1')~~-·-~_-.':·: ~·,~ ,·-':·_ ~1 .н.·- · · 
.воспоминаниями•, Тогда . же · он принял самое деятельное участие в 

Постановке · ~Орестен~. осуiЦествляя общее руководство исполните"1ь
~К~МИ силами студентов, асnнрантов и педагогов Московской консер
!lато'риИ~. В. 1940 году >Jворскнй_ опубликовал письма Танеева к 
н. н. АМани. в последний раз он касается танеевской темы в остав
щ~~ся, 0НtJ~?~~ршею:ЫМ тру4е «Заметки. О ТВ?J>Че.ском мыш.Лении pyc
.~~!fX ком.~;~озиторов".». Таким образом, вс1? сознатеJ)ьную жизнь Явор
ский не переставал рассказывать и пис·ать. о любимом учителе. Об 
этой стороне деяr~ьности ~ворс!j:огои ·его «Восnомilнаниях о С. И. Та
нееве:. моЖно .сказать его Же сЛовамИ .из уiiомЯнутого вЫinе письма к 
.Ф. С. ПеrровоЙ: «".Я: думаЮ, что выпо.iш'ил заветы Танеева, Скр~би'иа 
~ других, кОТОр'ые уч:нЛи меня делиться своими впечатлениями; 01ш Го
ворили, что зто долг всякого настоящеrо музьiканта ryo отношению к. его 
собратьям по искус~тву, а. мне хоЧется быть насrоящим музыкантом~. 

. Окраui~нные :Жнвым лнЧньiм nережив.анием, «Восnоi.iн~.~ю1я» Я~вор
ского имеют значение прежде всего бессiiорно ва'Жного Исторического 
дqкvы~нта. Они нео(Sычайно ярко воссоздают многогранный обл1iк Та
неева, sаriечатЛеннЫй самым осведомл'еliным и иаблюдаtельным ме-

муаристом. . . . 
Ценность ·эти~ воспоминаний н в том, ч:о Яворский _Эафи~fирова.1 

многие научные тезисы Танеева (например, касаюiu:иеся -~ро~Ле:матнiш 
фуги и сонатного.аллегро). Они содержат ценнейщие ·~айiiЫе об ·~сте-

1 См.: Б. Яв6р~~Йй. U~т. J;зд. М., ·196'4, с. "i51~~6~. 
2 Там же. м., 1964, с. 48~8_8;,М., 19?~. с. 377-:--:379. 
а Там же. М., 1964, с. 515.....:Sl8; М., 1972, с. 587--'591. 
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тiiчес.ких ~' ne.zlarorнчecкнx установках Танеева, характеристику ero 
nИ~ifйcihчe~kq№'ЧaH~pt'tв'a; кото'р~е; iне'ль3я1 ·йi!.'йfи . ни'' в'о](нЬм" из· др:р 
гих опубЛикd~iанных источнйков.' Не меныifуЮ 'ценН'Jсть riреДставЛЯ1б'т 
«Восriь'ми''/i~ай·Я; i,и 1 'do сто'ронЬl: · ЙзлоЖеюiЯ сЬбствен'нdй" теорйн ''Яворс~~ 
го: Аi~торск·и~е те~·рrтическ~е Публикации Яворского чрезвычайно ·немно
гочисленны. Тем· бОльшее значение nриобретают· отдельные ·'Положения, 
встре~аЮЩиесii' в «ВоспоминанИях» в: связи· с тем или иньiм тезисом Та
нёева: НаконеЦ, повествование не ограничивается 'узкой трактовкой те
мьi,' оно ведется на фоне обЩественно-МуэЫкальной ·жизни ·Москвы. ' · · 

Поводом для возникновения «Воспоминаний» послужила nодtотов

ка к Проведенйю 75-летнег·о юбилея м·осковской консерватории и· 'Мё· 
роприятИЯ к "25-летней г'одовiцнне со· ·;цня ·смерти· Танеева .. Я'ворскнй 
начал работу над ними в 1938 г. В конце этого года он выступил· с 

двумя сообщениями, посвященными Танееву: 15 декабря сделад док
лад исполнителям «0рестеи» 1 , а 26 декабря прочел· доклад-воспомина
ни~,~ о своем учителе на засе~ании совета по научной работе 1(,онсерва

тории. Стенограмма последнего доклада .и легла в основу «Воспомина· 
НИЙ». Получив ее, Яворский начал б'ыло ее правiii-Ь: но ~Ъксiре убе· 
Дился в нецелесообразности этого, и в· дальнейшем стенограмма' послу
жила отправным пунктом при написании «Воспоми.наний». 

Во второй половине 1939 г. Яворский осуществил основательную 
переработку своего сообщения, введя много нового материала,·3. ·Ф: Gа-

велова вспоминает, что Яворский (по-видимому, в 1939/1940 учебном 
году) передал ей рукопись «Воспоминаний:. с запиской: «Вот моя ра· 

бота· о С . .Танееве. Прошу Вас, чтобы никто, кроме Вас,· не знакомил
ся с не1~. Это в значительной мере не то, что я сообщал в консервато
рии» 2• Очевидно, речь шла о последней редакции «Воспоминаний-»: 

По сохранившимся автографам можно проследить различньi.е эта
пы работы 3 :· наброски и выписки к докладу по поводу посtановки 

«Орестеи» и первоначальный текст доклада 26 декабря 1938 г; · (№-320), 
ц!'fтатный материал и краткий план последнего (№ 317 и 318), стено
Г·рамма доклада ·с начатой правкой (№·7239), обширные доnолнения 
к ней, а также неполностью сохранившаяся промежуточная редакция 

(№ 316) и последняя редакция -машинопись:с авторскиМ'и пометками 

и некоторыми вставками (№ 4360). Трудно ceйi:fac · с!{llзать · наверн·ое, 
считал ли сам автор работу над «Воспоминаниями» завершенной. В 

ходе работы расположение материала и самый текст измщ1ялись; в пос

леднем варианте труда остались единичные повторы. Не исклiочено, 
что~ Яворский предполагал вернуться к редактированию эт.ой · работы. 

В «Воспоминаниях» Яворский не ст.ремьдся к строгой систематич
нОстн иЗложения. Он излагал отдельные фрагменты, по-видимому, по 

1 См.: р. Яворский. Цит. nзд.- М" 1972, с. 204, 
2 Б:: Яворский: Цнт. изд. -:м" '1964; с, 114-"''rl 5. 

3 Гос" ''централ~ный музей музыкальной· культуры им. Глинки. Фонд 
в: -Л. ··Явdрскоrо; № ;. 1:46; •при наименовании материалов •в скобках 
указаны номера единиц хранения. 
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и~tе ~-Оr~.:·дк: ~нli . Ьр~i~ди;i/ на ПА~~ть. ·~ч~~dкJtвор<;к6i1'' ". й~ftм~. 
··.·• .. t· .. ·:···-1._. · l •.. ', .·. ,, .'··~-:~1 ···,. -~--~·······\"lt·'·_r •. ···~-1- .... t" .... ·. 

Т~Щ9!!Я~ 1 :~ ·"8~~~; '~,9,~х, ,rо,.ц~в ГОТоВИJ!: РУо!>О~ИСЬ для . /4~_да "'ия .. Стр.~~яс,ы 
п~1'1;~~'r.~~нз~~?К~~и19 ~~~~1!/УК! nоследовательность,. он_ е.реставля_л qт-, 
.Ц~,о(!.~.~Р,\е,>фрдЧЩIТ.РI, И. ГR~ПЦИровал lfX ПО Т~~1атичес му ПрИЗН~КУ. (d, 
~~J!-~'. ;'? .Kf!;\IO\i,~;J.Ь::Ё." -!'-) •, цр~ ~Т,9М: ОН,,ПрОИqljеЛ J?t1.Зб;~кr На. ГЛ-~81;11,, КО". 
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При. изложении теоретиче.с1шх полqжений _;Танеева я 
пользуюсь понятиями и терминами, свойствеiйii>I'ми мне в 
моей музыкощщr;Jеской работе; Это. я· делаю потому, что 
стремлюсь цередать смысл . его указаний, а не их точное · 
оформление·. Должен сказать, что указания Танеева ста
новились Яснь1ми :во время исправления, вернее - пересо
чинения им- учениЧеских работ, при показе соответствен
!!()~ :~"Т~Р,~туры. Точных формулиров.ок, . за , исклю31ен,ием 
!;:трогщо :.стил~,- ~FI не давал и ч_асто .сам ceq~ J1Р.9Т·ИВQР6т 
~и.7!, упоrреол.яя ;гермющ, црощв кqт0рых С:Э:М .ж~ i:i~f3P~~ 
~ал . :(например,: заклЮ:чи:~::е~Льн;:tя~ па.р'J:!:!Я~ вм~s;то g:pиtH·?;r 
13аемы~ . lit.1. закл19че!fия. в пред~лах ,побочно~, -дополнещ!.:51}~ 
К ,т9му же я сам, когда учился еще в ,консерв_аторю~.,у 
~~~~е13а;;; слу~ц~л,:его .сквозь призму моих тогда,щн:щс усJЛ; 
ньвок в предела'х теории музыю;шьного мышления, помо
гавших мне расшифровывать многие·' его "неясные или пу
таные словесные указания. Это· же .давало мне возмож
ность уразум~вать 'те ПОДВОДНЫе теоретические «КаМ[IИ», 
которые он старательно· обходил на словах, надеясь «В дан
ном .. « случае»· Интуитивно проскочить между. ·ним И/ 1 б.Лаfо~ 
даря своему подсознательному музыкальному чут:ЬЮ! ' 1 

Уразумению теоретическцх .устрем:лений i Танеева- мне, 
кроме того,. помогало и то,. что я, тогда у.Же хорошо знал 
всю теоретическую' ' литера'туру, ' им'евшу19ся на русском 
языке; ·прошел: по:71i;lый1 :г~оре'}:ИЧ_еский кур~- По системе Рим
ского-Ко.рсакова у Е. А. Рыб и .был даже знаком с пол
ным курсом работ ученика Танеева - Р .. м. Глиэра, под
робно рассказывавшего мне про танеевские принципы и 
задания. , . :. 

Мои воспоминания о Сергее Ивановиче Танееве ·не. НО'· 
сят хронологического порядка. Это - общий об36р .. отч·а -
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с~~ ~г? р,е4аг,qr~ч_еско#. о~части ко~пОЗf!~орскоА ,~ и~ .. ;11Ч!t~ 
телоскои деятельности, свидетелем 1 которых был '·с 
1898 года и до его кончины в 1915 году. 

Но вначале я хотел бы немного обрисоват чисто бы
товым образом ту обстановку, среди котор и~ no· моем·у 
мнению, образовался Танеев как музыка , - настолько, 
насколько я мог это вывести на основами своего знаком

ства с ним. Я совершенно не настаиваю на правильности 
моих установок и на их неоспоримости - для этого у ме

ня мало документальных данных. Правильность некото
рых положений можно будет установить более или менее 
точно только после того, как будет опубликована его п.е-
реписка, которая должна дать большой материал. · 

Я начну с того, что процитирую некоторые художест
венные произведения. У Тютчева есть стихотворение «Сле
зы людские», которое было напечатано впервые 13"«Москви-
тянине» в 1858 году: · · 

С л е з ы людские, о, с л е з ы людские, 
Льетесь вы р а и ней и п о з д ней порой." 
Льетесь безвестные, льетесь не з р нм ы е, 
Н е и с т о щ и м ы е, н е и с ч и с л и м ы: ,е -
Льетесь, как льiотся струw дождевЬ1е, ·'' 
в. оёень гл у х у ·ю, . порою ночной'... . 

В этом стихотворении посредством множественности 
повторения образа переданы безграничность горя и стра·
ДаНнst· в ·русской действительности, бесконечност.ь, неиз
вестность, безмерность, сила горя, безотзывность страд~
нИя.·· Что Это именно в русской действител'ьности, Под
тверж.Дается отрывком ·из другого стихотiэdрен~я Тют1:1ева, 
наПИсанного приблизительно в этот же период .в' 1855 году: 

. э'т"и беДные.сfлень·я. ···:· .. 1 ~·-~ ir·;; 1 

Эта с к у д н а я · природа -
Край родной д о л г о т е р п е н ь я, 
Край ты ру.сского народа! 

Н~красовым .в то же самое время, в 1858 году написа
но стиха.творение «Размышление у парадного подъезда», 
в котором есть такая строфа: 

И дальше: 

Волга! Волга! Весной многоводной 
Ты не так заливаешь поля, 
К а к вел и к о ю скорбью народной 
JJ е реп о л ни л а с ь на~µ а земля: ·· · • 
Где народ, там и ст он". Эй, сердечныиl 
Что же значит твой ст он б е ё к ь н1еч·н,Бi>й? 
Ты п·роснешься ль, исполн.енный сил, 
Иль, судеб повинуясь закону,' . 
Все, что мог, ты уже сове\)Шил,-
С о з дал пе с ню, под об ну ю ст он у, 
И духовно н?веки почил? 
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д у ш н о'!; ;Б ·е з с ч а 'с:;. ь я 'й Б о ;п ·и, · 
Ночь беско!fечно д.iiинна, 
Бурf! бы грянула, что ли! 
Чаш а с кр а ям и полн а! 
Грянь над пучиною моря, 
В поле, в лесу засвищи, 
Чаш у все л.е нс к о r о гор я 
,Всю расплещи! 

Или еще у того.же Некрасова <1858>: 
Стихи мои! Свидетели живые 
3 а м и р п р о л и т ы х с л е з! 
Родиrесь вы в м и н у ты р о к о в ы е 
Душевных грез 
И бьетесь о сердца людские, 
Как волны об утес .• 

Наряду с этим, обратим внимание на такие картины: 
Перов- «Похороны крестьянина» (1865, t~мra •йз 

поэмы Некрасова «Мороз, Кфа·сньr;й нФ'С>>, :<1:8'03>, н:а.;х:о
дится в Третьяковской галер'е'~)', · 

Айвазовский - «Девя·тый вал», 1850, 
Якоби - «При'вал арестантов», 1861, 
Флавицкий - «Княжна Тараканова», 1864, 
С. В. Иванов - «Переселенцы», 1889-умерший П:е

реселенец под телегой, 
Крамской - «Неутешное горе», 1884, 

«Христос в пусты·не», 1·872, 
«Хехот» - та ю1:ртин:а, над кО'tо.рой 

Крамской работал в посл·едние годы свое-й жизни, гд'е ·:он 
изображает глумление, издевательство '~й!Д стр·ада~нl!!ем и 
отчаянием. 

У Мясоедова - картина, где изображается сюио·сож-
жение. . 

У Репина - «Иван Грозный, убивающий свое'rо ·.сы
на», 1881~1885,-две картины, передающие отч·аяiн'·Ие. 

У Васнецова - «Аленушка», 1881, 
«После побоища», < 1;880> 1. , 

Если вслушаться в музыкальные произведения того же 
·времени, то и там запечатлены такие же настроения ·н~

·родного стихийного горя, как психологической установки 
творчества. 

( У Мусоргского~ всем известные его циклы: «Песни и 
.11ляски смерт~», «Без солнца»; «Сиротка», «Колыбельная 
'Ер.~мушки», народ и юродивый в «Борисе Годунове». 

У Чайковского можно указать на «Ромео и Д.жульет-

!.rназваниn· некdtорых картин,. упоминаемых Яворским: «<Проводы ;по
:;«койннка:.,. «В ;:цороге. :·С·мертк переселенца·:., «СамоажИгатели», '«:Мван 
Грозный и сын'еrо Иван."»:=·Лримечание ред. · 
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ту.», к·. а. к на пост.а.новку тезиса «·с. ча.·с,.ть. е невозмож;!]о из-за 
Gыtэвых у~ле~эий1 из-за общественной распри, вгений 
бнегИii>$.:...;.. «а счастье· было tак возможilо»; огие его 
романсы. В частности; с.ti~Дует уkазать На замеч ельный ро
манс «Новогреческая песня», где iiерёД:аШi й · fiMfi бЕ!ЭЫС· 
ходность массового горя, на Анданте и~, ретьегд квнр· 
тета, на «Франческу да Римини», где т к замечательно 
выражено стихийное эмоциональное т6мщцееся горе, ст~Н
дание, доходящее до всепоглощающего отчаяния, на 

«Осень» во «Временах года», на некоторые места в Трио, 
на арию Лизы в «Пиковой даме» ( сце,1щ у Канавки); на 
Шестую симфонщо, где так передана психология массово
го горя и страдания. 

Во всех ,эти)с- художественных произв.едениях · заnечат
лена эпоха lfародного горя, горя как массовой · эмоции, 
.как :п~ихqло.гической установки эпохи. · . . 

Вот та обстановка, которая окружала Танеева· во ·вр~-
мена его детства. · . 

Но на Танеева___; это я говор~ с его собственных слов
сильно п·одействовали (как идейная противоположность) 

. также освобождение. кре.сть:ян и ·судебные реформы. 
Если мьr ознакомимся последоватеrЛьно с тематикой 

его музыкальны:х произведений, то увидим; что· начал он 
с!ЗОЮ публич.ную композиторскую .деятельность кантатой 

.· ua открытие памятника А. С. Пушкину в 1880 году 1 и по

. лощил n ее основу слова, которые прославляют «непок9Р· 
н~Й» труд художника. . :: .. 

После этого в 1884 году он сочинил ·кантату· «Иоанн 
Дамаскин» на текст А. К. Толстого. В этом прGшэ·ведении · 
выражен протест против насилия, против гнета над сво-

-:б9дой творческой воли. · , · · · 
. Очень характерно для его художественной ·идеолщ·1щ 

то, что больше десятu лет своей жизни (1884_;1894) он 
посвят'1л .трилогии «Орестея» на· сюжет Эсхила 2• Основ
ная идея этой оперы:- замена кровавого· возмездия· спр а-

. в~дливым судом. Если внимательно просмотреть те1<~т 
(либретто писал А. '8енкстерн, ·но, разумеется, по . указа
ниям Танеева), то мы увидим, что мысль Танеева fll:>lpa-

.. -.. · .. , ... ""•.····r 
1 Ка11тата «$! памят11Ик себе !ilОэдвцг _нерую>Тв.орн,ый:. ~а с=лов~: :Чущ
кина было сочинена в · 1880 г. по случаю открытия па.мятника . поэту 

- и в том· же году и~полнена под .ущ~авлениеи Н .. Рубинштейна.:...;.. При-
мечание ред. · 
2 Литографированный клавир, переработка вышла из печати в 
1894 году. Партитура и клавир-у· Беляева в 1900 rоду.-,Стави~ась 
«Орестея:. в Петербурге в 1895 .г. в Мариинском театр~ lf, п · ,МQ9~!JO 
11 19!7 году в бмвшей Qщ~ре Зимина (теаrр Мо~совет11), 



:,~еff,а>с,с;>Верще~но' J.ICЩ>i' В фиQа~е.;оп~ры, имеется. тр.и яр-
. ких, м.ест.г :: , , . . ' 
\.1,. · ";: :дарован нам н. q вы./\ ~iiк.mt, . . . . 
·.· .. " С у 1 n р li в Ы и ,отныне навек учреждеlt. 

· , , Ие зная пристрастья, невшШЬI~ Otыitif; 
!\· . . tу·д - но ii ы й нам etiё~'fь@ ll hравду несет. 

Афина r,eв~pt:i~:. 
Ма благо смертных я учредила. но вый суд. 
Он должен быть доступен с о с т р а д а н ь ю. · 

и наконеЦ'фннаЛЬныti'хор: -
_ ·вла.~енсrво и п р_а в да .. да царствуют в мuр~ .. 

· - · -"под 'сенью ·законов. · · · · 
·. После «Орестен~ Танеев написал романсь1 на тексты 
: Лолонского, в I{QTGP,ЫX .он выявляет прот~ст рев9люционе-
ров." J.IИШеннр~х свобо.q.ы 1• . · · . • ... 

' · 'fifiкOнel.'1, ·.его пqследнее произведение (на }екст 
А. С. _Х'омяксн1а, -J858) ___:. кщ1rа·та «По пр911тении псалм~» 
в.J9,14 г.,· кот9РУ!d он цосвя~'ил «памяти матери моей, 15at>-

. Bi-\PJ.?I Пав.iювны-Тацеевой»: ' _ ' 
33КЛЮ~И1:~ЛЬНЫ€ CJ10B,a ,К·антатъr: '1 ·_.:..:- "• 

Мне- нужно с е р Д ц е ч и щ е з л а т а 
И в о ля крепкая в труде; · 
. Мне нужен: брат, люб я щ и й брата,. 
Нужна мне п р а в д а н а с у д el 

·; Кт9. знает биографию Серг.ея . Иванов11ча Тан~еnа, tbt 
сразу себе представит всю. цепь ero :про:rестоn:· nротиn ИО· 
прания «правды»; эти протесты и были характерными со-

:· быти:ями в его общестnенной деятмьностИ с самого ее на· 
чала и до его гробовой доски. · Выs~снение правды для не
го.~ как д:тнr :человека, композитора, педагога, музыкаль· 
ного деятел:я - было самым характерным. · Правдой он 
руководился каждый раз, когда ему приходилось -решаtь 
·даже самые мелкие вопросы, будь то в· педагогической 
практике, в концертной . практике, в его композиторской 

. деяtельности. Достаточно вспомнить хотя бы неподпиеа· 
ние им договора с дирекцией Мариинского театра при.:по· 
сtановке оперы «Орестея». Танеев не призн·авал за дире1<-

. цией Права #_лать Произвольные купюры; он · требовал, 
чтобы в , договоре· были_ поставлены после упоминаний .• о 
купк5рах слова: «с 'согласия автора». Так как дцрекu.ия на 
такую· всtавку не согласилась, Танеев отказался ·ПЬ.!J.nи
сать договор, и опера была снята с cpenepтyaf)-a:· Всем, ве~ 
ром!{о, изв.ес:тна его -б~рьба с· В. И: Сафоновым'; :борнба 
~в педагогическом поприще• в консерватории:• ·. · · · ~ : . ; · · : 

1 'i6 р6манtов 6р>з2, ЭЗ 1:1 34, с9чищ'!на.ы~ v- ti~!l~t~I2 ·rг,~n~~11-
11a11ue ред. 



И ;'бБйЗа:h'й ·самые мелкие сЛучаИ ~в ;кJia'c{:\'~" 1·~ гда ·он 
из-за ка'кого-нибудь вопроса по поводу задачи·,~. ЛИ с·&чи
нения ученика высказывался Ино·гща оЧ'ёнь :р·~ о; но как 

только он более или менее успокаивалс·я~, сейчас же 
ставил себе вопрос - а был ли он прав, не · ы.ilo ли у уче
ника каких-нибудь специальных намерен~ , коrда он та
ким именно образом решал данный слу)lай ·или брал ·та-
кое задание. , 

Я знаю случаи, в которых он всегда решал категорич
но: он не допускал в музыкальном творчестве 'Ничего ·при

зрачного, ничего фантастического, ничего нелоrнttного. То, 
что не объяснялось реальной действительностью, .реаль
ной логичностью, то им отметалось совершенно безапе;л
Jiяционно. Я не могу перечислить всех случа:е·в, ИЬ "моrу 
рассказать о некоторых. Однажды один ученик ·принес 
романс на слова Алексея Толстого «В колокол, мирно дре
мавший». Сергей Иванович просмотрел романс, но ·очень 
нехотя, даже не до конца, и сказ·а:л, что на ·такой текст 
нельзя писать романсы, потому что ее.ли 'бомба ударит в 
колокол, то никакого звона не будет- будет удар, кото
рый совсем не музыкален. И когда друtой ученик также 

u u . ~ 

принес такои «колокольныи» романс, он так же нехотя 

прослушал его ·и сказал: «Было бы хорошо, если бы не 
.было так плохо». «Колокол ·не может что-то выражать. 
В колокол ·бьют, и больше ничего». 

Мышлен·ие Танеева ·как музыканта 0рганизовывалось в 
Москве в 60-80-е годы XIX столетия. 

Ему особенно повезло на школьной скамье, в са.мый 
первоначальный ·момент организации ·его музыкального 
миросозерцания. Бго -руководителями в Московской кон
серватории были два крупнейших тогдашних музыканта. 
Одним был основатель Московской консерватории, вирту
оз-пианист с европейской славой, симфоническ;ий дирижер, 
осуществляющий передовые для того времени програм
М•Ы - Николай Григорьевич Рубинштейн. Вторым был на
чинавший уже приобретать одно -из первенствующих мест 
на композиторском поприще Петр Ильич Чайковский, -ока
зывавший к тому же большое влияние на моск;овс1<ую 
общественную мысль .своими музыкальными фельетонами. 

!(.роме Рубиншrейна и Чайковского, в Московской -к;он
tерватории работал 'ряд. музы.кантов, ·отличавшихся -свои
ми передовыми ус'Fремлениями. Это ·были -=Карл Клинд
ворт, ученИк Листа, как раз в это время делавший кла
ВИ:р•аусцуги вагнеровской тетралогии, Николай Дмитрие
вич Кашкин, Герман Августович Ларош, скрипач Ферди-
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~1-".f... :!J-~y,6, .6.~1,~iuJ:I/1 р~~~Ше t<бi·Щерт~еАсте~ом о,р,ке~трА 
в Веимаре у Листа, виолончелист Б~рнгард Koccмafi, riрця-
tе'~ь Л~t~-~: .. то~·~· !f~paвllihй' _rюд _ero· дi~риЖерст~о~· ~ ')З'е~1: 
~аР.с~Ьм ор~естре, виолончелист Фитцен'гаген и после сме1р
тµ Николая Рубинштейн~ за~_енивший его как дириж~ра 
.Макс Эрд~?.нсдёрфер, пропагандист произведений Листа, 
Берлиоза, Брамса, Сен~Санса, преподававший. в консер-. 
в а тории инструментовку. · · '· 

Пе_рвый фортепианный педаг~г Танеева в консерватр
рии --Эдуард Лангер 6Ь1л ярым шуманистом. Как мне 
рассказыва.71 К. Н. Игумнов, Ланrер, в бытность свою учё~ 
ником Лейпцигской консерватории, даже пострадал з;~ 
свою лю.бовь к произведениям Шумана. Он показа·л од
нажды в ~лассе своему профессору приобретенный · и·м 
только что появившийся фортепианный квинтет Шумана. 
Профессор· схватил ноты, смял их, бросил на пол и при
казал Лангеру убираться вон из его класса, если он cno
coqe!i ув~~кат~~~ т~ки~и у~асн1;>1ми соч~~енИЯJ\1~· · ~· · · 

. Танеев указы.вал нам на значение Лангера как пропа
гандиста произведений Шумана в Москве. Лангер считал
ся первым по времени исполнителем Шумана в Москве. 
Я сам: ви.µ.еЛ, с каким приветливым почтением Танеев ·оо
раШ:а'лся к Лангеру и старался. поддерживать с ним раз~ 
гqвор. 

Годы ~,щ>сти и молодости Танеева совпали со време
н~м, k(jl'Дa на Западе музыкально-педагогический быт, ero 
практика и методика не только ,совершенно отме:Жевыва
.i:шсь 9т музыкально-общественной действительности, но·· и 
отгоражив!J.Лись от ~ее китайской стеной. «Педагоfи'че
скаЯ» ~итература, схоласТические «теоретические» уЧеб
нИ:ки. не развивали музыкальное мышление учащихся; ··а 
пр_и,в.ира,.[!и · нм рецептурнь1е штамriы - слуховые,· м·н·е~о-
нич·еские и исполнительtкие. · · 

·· · БратьЯ Рубннштейны поддерживали связь с самыми 
пе.реДовыми музыкальнЬ1ми деятелями Западной Европьi и 
сме~о' r:фОТl!ВОСТОЯ.7IИ лу~ШИМ тогдаiuним пианйстам '1ГдИ'
Р!1~ера)..r, а Анто_н пользовалс~ известностьiо ·и· как· ~ом
пори;rqр, ,И!\!е':'lший щ>ступ в оба тогдашних · конЦертно
оперt1ых !J?Геря - и Листовский, и Лейпцигский (Ге'"ва·нд
хау~). ]Joэ:i:qм_y рУ,сские консерватор,и11, руков9димые· Эfй· 
ми 'Двумя' круп_н~йµшми европ'ейскими музьikантащ1, сразу 
стали на тогД~шние передовьiё ·музЫкальные позИциИ. 'Эtн 
консерватории пополняли свой педагогический состав луч
Ц!!}~~ ,з~ПfiJ.!~9е}З,,Р9,~~-~С.К,11,М,И -арт~с1:ами, ввор.111ш -~ рер·е,р· 
·ryap _ко,нцертов р<> в?з,мо~ности )ЗСе пор:линно творч_~с1ще 

НОВИ!jКИ. 
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_; S M~ck·~{ §т6 врёмя -бьtл6 f!O.poli _ р'а«::цв~tа Му - t<В:Ль.~ 
ной ку.Льтуры, время, столь отлИчное от поздней · го, ког7 
д_а 'nр.iштиЧ:еская реакция ста.Ла ОКЦЗi;>IВать СВ тлетвор~ 
\{Ое ВЛИЯНИе И В обJ~асти музыкаЛЬНQГО искус9 ва, когда 
Танеев стал постепенно у_единяться в консерj~"<~.тории и на.
конец вынужден был покинуть ее, как ЭТО уже сдела,1щ 
до него другие ·крупные музыканты~ · · 

, . руководителем, имевшим наибольшее в~ияние · н::~. раз, 
витие Танеева, очевидно был Чайковский. 
. Сам Чайковский как композитор ·был учеником Антона 
РубИнштейна, . по тогдаш1щм боевым времен·ам в. обЛ,асти 
на_саждения художественной культур:ы в России ярко 
деспотичного административно~о и художественного ру~ 
к9в9динщя Петербургской консерватории. Музыкальнре 
миррсо~ерцание самого Рубинщтейна образовалось под 
перекрестным влиянием двух совершенно противополож
ных подходов к музыкальному искусству. Эта борьба влия
н_ий, .ярко сказывалась в его :деятелью:~сти: ~ ~ече1:iие вс_ей 
~r:9,, жизни и_ она же одцнаково,_ярко ХЗ;ракт.ериз01;1ала .и 

мь!шление, и профес~ионал1;>ньф .:modЦs .-y'Гv.eпdi 1 -его. уче
щщ~ tЧ~йJSЩ\CKOr(), -а впослеДств_иИ'. и; ученика Чайковf·j<_о~ 
го- анеева. .-. __ _ 
. :. , Аиrон _ Рубинш_тейн и как пианист,_. и как музыка.Льньiй 
идеолог· бьщ учещшом Листа, этого -музыкального црот,а~ 
гощiста:х1х. СТО-!JеТ.ия. Но тот же Антон РубИнiцтейн часть 
своих теор€тическ~х и цдеологинески-музыкальных · уста~ 
новок получил у. rpex _ ср1нов,ей трех банкйро'в ~ р{оласта· 
Дена, Мен.р.ельсона -И Мейербера.. .Эти уртщ:1овки"·й -Явi!-: 
.[IИСЬ- впоследствии яблоком раздора между .Листом и. Ру~ 
бинштейном. Борьба этИх двух му?ыка.дьных .идеологий 7:'С 
веймарской и берлино-лейпцигской _ _:. тормоз~ла развитие 
музыка~ьного мышления в тогдашних русских конс·ерва
ториях., Но все L_Ке в те ГОДЫ веймарское ~лия~Ие главен7 
ствовало, отчасти блаrодаря усил~нной.,кgнцер-rноk·nропа:~ 
гацде ·И композиторской деятельноtти qаJ!акирев(цев). _ , 

В пер~;Jый раз Антон Рубиншiейн учился -у Лfiста ма_ль7 
чиком с весны 1841 _года до весны -1844, затем общался с 
н~м более илй ·менее случ_айно до 1849 . года и сно~а з·анй.~ 
мался _в :Веймаре в·50-х годах, приt:Iем, к;ак ~::щдно Из пер,е-
_Р.искf! Лист~, даже жил у. него в Альrенбурге 2• · · 

1 Образ жизни (лат.).-:- Примечание ред. . :- . _,-
2 Довольно общеизвестно, что Антон Рубинштейн во время .. своих кон· 
цертов, уже в конце своей деятельности, очень сильно потел. так что 1 

на рояль клали для него полотенце, и он несколько раз менял · рубаш' 
кн в артистической. (Окончание сноски на след. стр.) 
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. , . i:{!ц;t;J,:; о~ин из.,~~.~ ~х. ~R~и~ . пр.~дс!~ вит~~ей. но~~.?С. ,?f};.:" 
дожественныХ. устр~ем·ле.нии· XIX ·сто.л~тщ1, в~работал::~в~W: 
мУ?ЫкальнуJ() идеологию .в Пари}{{~ в ~урную эпоху п,од~'" 
Г()ТОВКИ к Юол,ьс~ой .P.e~QJJIOЦi:r]\ н~зо го,ца. ,Qн был знак~;>~, 
<;. <.многим~>. художеств~нными· и философскими. деят~; 
лями т9~. ЭЩ>ХИ - с .. ГК?го, Гейне; Ба~ьзак9м, ' Дела~ру:~~ 
)J<орЖ'. Санд, Ламенн.э И ."АР~ Сам Л Ист 'не.сколькп раз· у~а~~; 

, ~ь~ва/;тсв ~н.'3оей биографии Шопена, что .~читает себя~ М,нd-" 
ГИ!'-1: рб5.1заннь1:vr liloпeнy как. в идейно-~о~позитояскои.1 т?~ 
И ,в щцо~ниJ:ел1;>ско~nианистическрй м:узъrк_аJlьнБ~х. _о~б~~7• 
стях. ' . '" . . . . . . . " ..... 

Летом 1938 года я' довольно внимательно просматривал 
юн?ш~ски~, пр?изведенИя каk Листа, так и ШоПена,; .l(~ 
удtf~лени{)м р,аметил, что многое ,~1з того, что считалось •no 
i::ipaвy ·первородства приIJадлеЖащим _J}исту, ·находит~~· 'в 
с9чинениях Шопеl!~, jjарИ~:;~щных и ·частью ·даже~' нaпNrt-· 
танд~1х до, .~rq Пер~Мда, ;з'·fiари)К, и р:<У.З~_·аI<_ом;ства ··сли
~rом. Поэтому 11риход..итс51· ·пер~е.адре~ов.ать ·P;Iorte_нy · в.13еде_-_ 
нйе в l}1узь1кальн'ую практику эт1{х осо·бенностей творчестс 

< 'I .~, • · 1 _ , . _ ~ • • ,_r , ''t. _, > 

J?fl 11, испqлнительtтва,. хара~терных .д~я пеgе)!,ОВЫХ. муз,ь1< 
к.антов - компо~иторов. и исполни:телеи XIX столетия.·· · 
; " ,f:19вьfе Принципы ЩЩQВ<?[О мышленщ~. новые .~~yiшiзl:I~ 
орраз~7 нqВ.а~. ·въ1разf{'Ге.JlЬ~,9.сть по~ерпались ~Щ~rrен°"м J~ 
тру ДOBPJJ:I..;. хорЬвод1;1ых и Плясов~,чс народных· на левов~· '0ч~-' 
вU,~но'I . М? ~)9го '~~ ц~т61.t1щ~ц, Щ9.пен ~Ьш.Од.l!j~ ~ ii' '~6~~le: 
1;фнiщ,ипъ1 ·фортепианной. аIJпликатуры. Идyili.Y,io. е~е ~~ 
I3ерс~льской.·. драматJiческой п.iколь1 и этикетной м~зыК:П' 
артикулированную · декламационность Шопен постепеiшо 
~'lменяд .. эмоционально-психологической фразировкой·" .по·:: 
~ожив в· ее основу соотве:rст)Эие протяжения и качес'твен
ноfо члене,Ц)IЯ ~К;сдnр.ации 1 nротяжению и : качественному 
~Л~нениЮ ·кqн~tрукц1:1и "построения. Шопен уtтанавли:ВаЛ 
еJ,1.инсrво эксПираЦИй -творческой и исполнJ:iтель~Ко~; 

'; ~ 

Экономка Листа, : Паулина Апель, бывшая после смертн Лист~ 
хранительницей · листовского . музе.11 в Веймаре, рассказывала, .. что 
В? время обычного урока,. длившегося часов пять подряд,, Руб!!Нu.iтейн 
так· сеильно· потел, что раз пять-шесть менял ... листовские рубашки,· и 
этим приводил ее в· совершенное отчаяние, так как ·при поЧtи ежед
невных занятиях ·изводил весь листовский гардероб, и .ей приходилось 
сейчас . же после урока бежать к прачке, относить белье в сц1рку. 
Сам же -Лист, по. рассказа)I,!. той 'же I1аулиньt J\пель, 'и_грал по· семи 
часов подряд так, что. небу 'бЫJ!О жарко, и вставал из:за рояля «сухой, 
как из бани:.. [Этсrt: _рассказ П.· Аnель Яворский слышал в Веймаре·. в 
1'926 г:~Примеч.ание ред.]. · · · · · · .: ;· . : · :с 
1 Экспирац'!я: эдесь-:-- единство . т·ворческоrо или исполнитеJ!ь.скоrо .Эf!· 
мы.ела и соответствующей исполнительской · ~~ерrИ~ -·моторной, ЭМО' 
циональной, волевой. - Примечание-: ред. · · · 
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~9ff~iiJY,J~~i~:. а 1bl ,декJJ1;~.цi~ио~ная ~т1~,0Фrу~~d~ть ~/~е ~аз-
мер, подчи,няла себе композицию и оформле)ще~ . . . . . 
,.)1звестно, что. Шопен б1;>1J1 ИС!\ЛюgнтеJ;I.ьНJ:,1М танцором 

цеэтикетных танцев (как ведущим так и фЦrурньtм со~ 
лИстом), прекрасно играл для т~нц~в ( т·~°'к Же, как и 
JJиcr. и Рубинштейны) и был выдающймtЯ , _мимистом . 
.8 течение почти десяти лет он был первым актером· ЖорЖ
сандовского домашнего театра, зрйтелями которого были 
еыда!рщиеся интеллектуально лица Пар11~а. Очевидно, 
что эти свои двигательные - Изобразительные и вырази~ 
~е,ц~:.цые- способностц он постепенно в1щцил .в свое фор
тепиаюiое исполнительство, лишая аппли.к.атуру ее раз·
мерf!о~этикетного и артикуляционно-декламационного на
значения и делая пальцы лишь касательными оконечно

стями фразир9вочных, образно-изобра~ительньiх и пснхо
логически-выразительных движений всей руки. 

Те лица, которые знали достаточно бли_зко Танеева, 
могут рассказать, как Танеев мучительно переживал не
об:х:одимость выставлять штрихи у струнных согласно тре
бованиям· не соответствующей его мьш1ле~j:ЙЮ _де кл а м а
т о р с к о й а р т и к у л я ц и и:, до сих пqр. де·спотически 
властвующей над исполнительством в струнной. групце 
музыкальных инструментов. Этой же декламаторской аР.
тикуляцией наделяют Произведения Шопена домороще~-
1:1ые редакторы всевозможных издательств з~мнрг,о ша

Р?" . вызыва,я этим пальцевое исщтнение ШоП_ена, '!'Р 
е_сть предъявляя орлу требова'ние лётать Перьями, но н·е 

крьrльями. ·. . . .. . . . . . . . 
Это отли.чие в ~спол'ьзованИ'и :Щf!БЬй творческо~ Экспи

рации', освобождающей человека от векового' гнета, было, 
вероятно, истинной причиной расхождения Листа с теми 
музыкантами, которые по мере своего возМужанИя пере
ходили в русло старых традиций-Шуман, Брамс, Иоахим, 
Фетис и другие. И µ..Iопен, и Лист воспитались на Бахе, 
Моцарте и Бетховене, что отличало их от других совре
менных им музыкантов, выросших на произведениях тог
дашних эпигонов разлагающегося классицизма; :пи му

зыканты своей административной и педагогической дея
тельностью надолго сковали творческую и исполн'Итель- · 
скую активность западноевропейских консерваторий. 

Шопен и Лист высоко ставИли Баха и"~ творчес,ком 
процессе призн~вали авторитет Баха не тОIJ1:>ко тог.п:а, 
когда оно полифонично по мышлению. Их п'ривлекала .. в 
з'вуков.еденИи Б'аха аналогия со звуковедением трудовьiх 
народных песен; в Бахе онИ »аХ?дилИ те ~$. i~:'ои~к(l .. ,о.Т,х~~ 
да от единообразия масок, этикета, размера, неизменя~; 



~Р.~!~ Цt.1?) •. ~~ч~~ ж,~нб.~'~ и~ с~~Л~ ~~,~~~~~~~: Gто.и,~ о.бр,..а·. 
тить вним,а1ще на вы ор v<цовских · произвед_ении в кен-

ц~ртнь_r~ .. про_граммах Листа - «ХроматИческаЯ ·.·фантазия», 
прелюд И фуrа cis-moll ИЗ первой части «Wohlterhperiertes 
Clavier», органная пр~людия e-rrioll (Riesenfuge). Это все 
произведения, резко нарушающие ладовые, размерньiе ти~ 
првые штампы современного Баху этикетно-риторичес!{ого 
музыкального ~ьшiления. · · 

Европейс!{ие композиторские и . исполнительские школы 
XIX столетия основывались в вопросах полифонии ·на 
штампрванной фигурации трезвучий I, IV и V ступеней~ 
тQ есть заменяли полифонию голосоведением, проводили 
э~ементарную размерность, совершенно подавляя еЮ пр'и'
М1Iтивную <Ладовую> ритмику; звуковедение совершенно 
отсутствовало, Заменялось самодовлеющим голосовеДёНИ~ 
ем. Самый «хроматИ:зм», когда он вводИ.irся этими компо
зиторами', . был. сугубо «диатоничен»---'- он . «расцвечива:Л» 
штампованнуiо диато'н'ику И никогда не создавал ритмики 
твррческого ладового мышления, как у Баха. · 

Танеев у Баха тоже искал звуковедение, полифонщ<>, 
не как хитросплетения голосоведения, а как сложность 

ладовой рит~икИ даже в построении одноголосного изло~ 
~еtщя. Поэтому при выборе учебников строгого, свобод
ного стиля и форм он остановился на работах Бусслера, как. 
щ1щшших наибольшую свободу мышлению; в строгом· с'Гti
ле ·они отр~щали штамп'6в~нность «белdклавишного» ма
жора, в свободном - тяготели к баховскому звуковедению. 
Впоследрв1111 он по тем же причинам предпочитал учеб
ники Праута работам РИмана, старавшегося и строгий 
ст»ль, и фуrу, и творчество XIX столетия подчинить ··ра" 
цИоналистической «диат9нической» штамповке и приори
тету рl;!.~мера над ритмом. И это отрицание основных 
принципов музыкального мышления Римана соединя.Лось 
у Танц13а с исключ1·~тельным признанием научной цен~ 
f!~сти ри1v1ановских работ. В этом отношении Праут, п<:> 
мнени19 Тане_ева, не мог конкурировать с Риманом. . 

Таким же двойственньiм бы.тiо отношение Танеева к 
ГендеЛю. Умом он постигал весь блеск генделевской тех
f/ИКИ, ero Теl\ШерамеНТНОСТЬ, эффектность, а ДЛЯ удоволь
СЦIИЯ, своего и учеников, играл произведения". Баха, 
прl{водцл прl{меры · на ~амые· разнообразные случаи в 
Ti;IQp,IJ;ecтвe, играя .. : Баха; коrда же говорил сJiовам·и (а не 
z.,jу$ы,кqй), . то' .ссЬ,rлался на Генделя .. Ген:Це.Ль. для· него бьrл 
образцовым учебником звукового оформления; Бах - об'
разцом творч~скоrо музыкального мышления. «Иоанн Да
·маскин» Танеева перекликаетс5,1 с XIII цсалмом: J1иcra, 
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ё ,-~;~ЛitЧaвolf. строгостьЮ -taxa', но. н~ _ с ··r~~де)Iем-. _ Не~&йk 
Р,ЬI~ I<:аМерные прри~~едения- _ _Танеева чрезвЬlчайно вьщt
р.а,.щ1,,, когда_ советские ансамб-!JИ -стали· исполнять_ их 
с щирокой решительной мужествен~остью . И эмоциональ~ 
ной _ насьпЦ~нностью баховско-бородинского, стдля, а не. 
с галантной эtикетносrью Тенде.ЛЯ и 'Гайдна. 
- . Я Знаю несколько случаев из педагогической практики 
Та11еевrа, когда он отрицательно относился к насыщеи-
ному исцо~ьзованию низкого регистра звуковой скалы, _ 
к ~асьпцен,ности -медлительного общего изложения, тре-: 
QOBaJ! мрцарТОВСКОЙ ЯСНОСТИ И про3раЧНОСТИ И отрицал 
СQЫJ!КИ ,на Баха и Чайковского. А затем через некоторое . 
~р_емя сам _ осуществлял аналогичные задания в своих 
ср<1;инения_х;_ Когда же ему указывали На это, то он полу
смущенно, ,полунаивно говорил, что ему захотелось реши·ть 
тza.l}oe )!<е задание. В результате появлялись ':fакие произ~ 
ведещ-1я, как «Сталактиты», прелюдия и фуга для форте
пиано, многие места фортепианного квинтета. -~ ', 
· :.Шопен .. и Лист высоко . ставили творчество Моцарта: 
Щопеj{ завещал испрлнить · -<<l?еквием». ,Моцарта на сЦ01;1х 
пщорона_4, __ Чтобы-- «смоглИ» исполнИтъ· это его желэ:нце, 
останкам _ W<шена пришло,сь дожидаться похорон в скле
п~ ,церкви ,М.адле_11_;,_ нужно было дать. время парижским 
музщнiнтам разучить· моцартовский «Р~квием». 

Лuст из свщ1х фантазий .на оперные мотивы Моцарт;:~ 
создал две замечательн~е симфонические поэмы для фор-
тепиано 1; · - • -

;rг И_з, -сопос_~:а~ления несколь~их произведений ,Моцарта 
ItО',JВИлась, орке_сrрощщ «МоЦартиан!l» _Чайковского, ~ото~ 
рЬJ•Й в paзлиtiftl>I)(:: ,собственных _ своих стилизациях подра
жал стилю Моцарта. - _ , ,- - - __ 

Танеев очень лiобил ИГР,аТЬ Моцарта, часто проигры~ 
вал в классе целиком крупные его прризв~дения- квар7 
т~ты, симфонии g-цюll, С-dщ,: «дон-Жуана>~, «BO:ЛiiieбнyIQ 
флейту» (по партитуре~ если. было, ВОЗr.'J:ОЖНО, то на два 
рояля). Та нее~ любил по партитуре квартета С-dщ, Пока
зывать вступлеf!ИЯ на звуке, отсутствую'щем ·у друrИ4 ин
струм.ентов или , заполняющем _ Довольно бqЛьшqй. ripoмe~ 
,жуток №~жду ~()Л()~~;ми,, или сразу добав.tщюiцем 1,ювьJй 
IШСЩШЙ; ИЛИ НИЗКИЙ:, регистр. Он ПОСТО.ЩIНО О~раµ~.ал ВЦ}\~ 
МаНJ1е:-~у~еНИКОБ-На_ -С~_МОС:ГОЯТельнущ хара~Т~Р,ИСТИl}у ка)I(~ 
дого ;деnствующеrо ,лицц в оперных .. ансамблях Моцар~~· 
При этом каждый -раз он -отмечал, что подобное _мастер~ 

' • ,· , i 

-! ' : : 

,1 «СЖ>антаэия на темы из оперы -"Свадьба Фнгаро"», и «Воспщш'!щш~'. о 
"Дон-Жуане"».-:- Приме•tание ред. · · 
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ctri·~-' n. одн.6ьр~м~u1t6м соnостав~ении QбразiiЫ~: хiраi&ё
р~9·ик встречается только у Глинки. Танеев очень выс,око 
ценил «Руслана и Людмилу» и часто бывал в Большом 
т,еатре. на представлениях этой оперы. Особое внимание 
учеников он обращал на затейливое разнообразие канет~ 
ру~циИ у Моцарта, на разнометричнрсть ,и ,_разноритмач~ 
ность 1 построений, составляющих одно целое, . отличаюt 
щее Моцарта. от ,бетховенских дроблений ритма вну_три 
обЬIЧIН;>if (fтрофы; очень. час:rо. он ои.1ечал многооб:ра~ие 
р·~зрешения Моцар~ом общи){ конструктивных схем_,,. щеен~ 
tf~X, .. ронд~обр~зных, сонатной, - тоже .обращая вниf,fанце 
на тq, что Бетховен в своем творчестве придержива;(lсЦ 
~iОлее. однотипного, разрешения. конструктивных схем. Jat 
неев .1цщел в таком отли~ии мышлений, .М9царта и Бе:rхо: 
вена отличие эriox- сложного разнообразия рококо с efQ 
~JJOpцoi;so-пapJ~oвq~ .. · KYЛ?TYPPii: и. мq~ущ~нща,/IЫЩЙ М,ОЩНО
<:_т_и,_ цр ·1'· уднородности государствен.н0й и городскоii орг а~ 
!lllЗадий. Отмечал он и отличие отнощения к при;роде -т 
µарковые ноктюрны и серенады ,Моцарта, пастор;:J.Льнущ 
симфонию Бетховена, «Сотворение мира»· и «Времена го: 
да» riоЗднего Гайдна. _ . . _ . 

. ,Лист свою исщ)лнительскую деятельность как пианист, 
солисr и ансамб_лист, 11. как, дирижер .по~вятил пропаг;щд~ 
Б~тхОвена. I3. 39-.х ;I_()да_Х; :Лист организовывал циклы . ка1 
~ерн9й. музыки, ,в ,котор,ых" меж.,ду,,;1ф_упл\ц1 ,произведениs~1 
~й ~спол~fил 1:н::е .сощ1.т;ы, трщ> ,и другц~: ~нсамбли :Ретхо: 
~,~.на, щюгократно _ 11сполнял в своих ко_нцерт~~:.1х по~зщщх; 
Т~ t,~e .. анса~()ли, фор~~пианщ'l1е . концерты, тро;tной ~oЦ
rie.PT.- фантазИ~ с ,хором, .. ~ате!V! сделаJ,I концер:rщ>:фор'Ге: 
ifИ~ifдqe ~ ререло?Кение ero 7цмфоний,. первы~с осущ~чвил 
11здание hJrtex~'a. его фор_т_~пианных- ,~01щт, анощ1м,но ПP.Qt 

~6tiц~~:ровал. ~~rкое фортепианное :;п:ре~,°~е~ие ~~~,, 
_ ,, биографы Шопена при~,ищвают е~у, неск,олько, ,о-ррц~ 
цат~льное отношение к Б~чов,ену. Они, не. уч1:1тыщ1iот J9: 
r9;; ~тя. Шрпен, как,5-амый ·.~м»й _тогдашний, му~ьн~аJJ~Jщi; 
JJ.Р.~АJ,ставитещ, новщ1 эмоционально_"психолог11чес!(рf!_, Э!J,W,Ctlf 

.~е только С!ЗОИ~ творчество!\1. но. и свои~и cлo.вeC.fII;iIЩI вы

~П~Г/-,Л;ен~ями: отвое~ывал право·: Н;овощ., ··. художест-в~щюr,Q 
JЗЫМЖеН~Я и . пqэтому д. о JJ жен б ;Ы JJ ,ОТ,В.О,ll;!·[ГЬ ,т_е . ч~р,ТJ:>! 
KQ,Jl;t{Иriill~й ... свое существо13ан~е эпor.ti, крто,р~щ! противо~ 
р:~Чi;i.:Ли. i_юiзым ху дожес.твенцым . yc~peм;J,I,eHI!.ЯM. lJo?TC!l'!',Y 
~а~ борец,~_а,_психол_огичноj;ть ,р~.·~вития сам9г9 

' ~' 

j,.!'ЗдеGь ,и·, далее1 в- аналогичном случа:е имеется в щщуi ·ладовая. >рн'I'< 
мичность. - Примечание ред. 
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мышления Шопен должен был отводить эти.к~тную yc~Q!!~ 
носто; пафосную риторич·ность и те·мпераментную' 4екdра~ 
тивность Бетховена. Шопена не могла у.Же удовлетворИ'т'Ь 
мимолетность эмоциональных вспышек, к тому . же впол~ 
не покрывавшихся обlЦей темпераментной страстноdтьЮ. 
Нельзя забывать, что Шопен явился ~т·ворцом той" пси
хологичной фразировки как композиторского мышле~iЦ~. 
так и исполнительства, которая шла на смену клаСс!!Че~ 
ской артикулированной декламации. Ведь бетхо"вёнскЬе 
своеобразие и значение могло быть выявлено J1Истом; 
Ваrнером,"братьями Рубинwтейнами, Никиiuем только ho~ 
еле того, как Шопен с боем занял ведущие позюiии~ It~ 
Жорж Санд, не чахотка преждевременно свели Шопена 
в могилу; он сгорел от величайшего творческого на:прЯЖ~1 
ния, от действенного борения. Погиб поэт, да здравствует 
поэзия! . · · · · · ·. · 

Ведь действительное значение Шопена, этого протаго
ниста психологической эпохи в музыке, мы поняли толь~q 
тогда, когда модернистская механистичность стала подчи·• 

нять себе глаз, ухо и самое мышЛщше. Но как самое ·яр
кое явление минувшей эпохи Шопе·н вполне оцени~аJi• зна~ 
чение Бетховена. . r · " · 

В биографиях Шопена отсутствуют сведения о том, что 
в эмигрантской парижской организации он был чем~то 
вроде кассира и квартнрмейстера. Он должен был · прИ
искивать квартиры приезжающим эмигрантам, · показьr~ 
вать им достопримечательности Парижа. И вот каждого 
приезжего он считал необходимым Познакомить с ·такой 
достопримечательностью П~:фиЖа, как ·испЬлненне сИмфо• 
ний Бетховена в концертах ПарИЖёкой 'кО'нс·ерваторИ\.1. 

Братья Рубинштейны· воспринимали уже Бетховена :и 
Шопена как представителей двух разJшчных эпох, но в 
основном находились под гипнозом германской. концепции 
искусства, германских равновесно-устойчивых музыК~ль: 
HblX принципов мьiш:Ления, на основании. которых; онИ riри
соединялись к германской отрицателыidй '6Ценке психоло~ 
гическИх устремлений творчества Шоnена' и Листа, на
правленных на осуществление в музьiка.Льн6м Иc~ycctn·~. 
к ат его р и и р а з в и т и Я; · Развитие долженствовало в 
XIX стоЛетиИ сменить п· р ин ц и п раскрыт И я, л·о г иl 
Чес к ого об о с но в а н и я данного теЗиса, 9бус'i1-6влИ~ 
вавшеrо в XVI 11 столетни смену периодическо.й · ·~арра'ГИ~~ 
ной ·схемы - вариации и сюиты - схемой сИмметрИ:чного 
расКрБIТИЯ - сонатной, которая была В музьikаJiьном' МЫ• 
шлении параллелью литературному рассуждению, траге

дии, стихотворной оде, организовавшим . слщэесно-логиЧе-
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с.15.ое мыщд,ещrе ~воеи эпо.хl:i так >j{e, как, жи.вопис~ое МJ;,ц:u-

л.ение организовалось зрительными одами - официаль
йьiми портретами, батальньiми и аллегорическими сюже-
тами. . . 

, . Антон Рубинштейн и его учеiшк Чайковский по худq
жественной:, инерции продолжали шопеновскую и листов
ску:ю поэмliость.. нр старались опр!J,Вдать ее словесными 

отводЯiцими обозначениями -увер,тюры, . картины, фанта~ 
~ии. 1 Танеев 1ч:од вли,янием эпохи старался обой~;ц принцип 
1:1оэмности, прикрыть его оперным сюжетом, текстом ро

~анса ИлИ хора; в своем преrюдаванщr он обходил это 
rвqрЧескqе задави~, направляя всю силу сво.ег9 убежде
~ия !!а выдержаняость основного тезиса, л9гичност~ его 

р:<J,скрытия и стройность равщ>весности. Но его выдаеr 
стремление К ПСИХО{Юfj1ЧНОСТ.f! ~ рбъеди~ение_..ЦИКЛИ,ЧНQСТИ 
тематичеС~ОЙ, общllОСЧЩ,, пр[fчем, Э:J:У,:. СИСJ'еМУ ; ЛеЙТМQТИ
~О~ он ,понимает ;по,.11исr.о.вск11, видоизменяя »х и конст

РУ!<JI:И.вiю, .. ·~, композ~цнонно. По.Этому у его ученщ<ов этот 
uо_э~шь~й прщщип 'прорвался мощным ,цотоком; вспомним 
~dтя .. бы 'I:Ворчество Скрябщiа и Рахманинова, но и .отме
тим, что на,z; их поэмностью мощно довлела танеевскаft 

~онструктивная и тематическая репризность, заставляв

щая на,рушать психологично.стъ развития, прерыв;э.:rр ее 

рит<iр~Чёс~им ~iовторением начальных, образа~; .осла~.rщ~q
щи.,м. Р?Струбное р~зультатное устремление коды. , Дрста.
точно указать на репризное ЦОВТорение Маrериала ЭКСQ()~ 

~иции в ТТятой со:~щ~е Скрябина, несмотря на то,. что ,эт() 
цовторение противоречит не только психологическому раз

вИ:тнw, НО И просто-напросто выгiисан.НОЙ ав~;ором CJIO!;J~C
IIOЙ. riрОграм.ме, в срответствии с которой невозмо~но, вы~ 
звав.}~, бытиl() «зародыши жизни» и дав им . возмужать ц 
проявить себя в действии, снова заняться вызыванием к 
жиз1щ тех же «зародь1шей:,». _ . 

:. Эта борьба между. канонизированной косностьJQ равно~ 
~еснqго: .раскрытия, то есть умозрительног.о созерЦа.ния . ~ 
рДной .неподвижной точкц, и революциощ1ым: уст_ремлеiрi,
~м к раЗв11тию _ характеризовал.а .Танеева как че,лов~~~~ 
к:;iк педаtога, кэк общественного деятеля,. как .. f[сполните.ля 
Й. композftт,о,ра. Это именно подметил в. Танёе~,е Сафонор, 
когда. в моменты, своих кризисов обвиня,л Т#~~ева. в то.~. 
~то от ,него, .Сафонова., тот требовал. со?люд~:;нИ,~) з,акрнно
сти, д с~м ri6:ступал, ,не .соблюдая этой" же з~кощ~остИ .. , . 
. Все эти обlр.ие .сообр;~женн5,I я. при~ел для, '(о.го,, ч;i:о.бьi 
с;треДелить,. н: какq~у .руслу европейской тiщр~ес.кой музµi~ 
кальной мысли принадлежал Танеев, чем бьiли о.9услов
лены его музыкальные симпатии- в начале его деятель-

~(~-' 
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ности к Бородину, затем к Римскому-Корсакову, в особен
ности к Скрябйну, из' заrранИчных авт'оров к ДебЮ'ссi(·~·' 
и чем бьiли мотивированы его·· музыкальны'е· антип1i'тИИ~· 
Истоки · танеев·ской музыкальной идео.тiогИИ Шли от Баха'; 
Моцарта, Бетховена; по пути они обогащались и мецяiй 
на.правление Шопеном и ;ЛистdN(. СвязуюЩие звенья, __ И4у~ 
щиё от Шоfiена и Листа k Танееву и через него к ero· уЧе" 
пику: _Скрябину,' легко прослеживаются: это братья· Ру~ 
бинштейны и Чайковский. · · 

Стойкий 'борей- За прин·Циnь1 психологичности музы~ 
к:альноrо ·мьшiЛенИя, : ясньlХ и· +~асыщенных ·· i-IсИхоЛоrИче1.i 
ских обр·аЗ'ов 'оформления 'ЭТОГО 'мЫш'ленИЯ, Тайе'еn 'отмеt 
жевыва.hся от всех, будь то классических и.Ли "сюжётноr 
fiрЬгра-ммны;~(I,: реставраций рйториtJеского мьпn:nенИЯ', ~хо! 
тЯ;в к-ач~стве усерДногQ· 'посетИтел:я концертов; ·,в :особен'J 
нО'сf'И симфонических, и их репетицИй внимательно выслу:i 
шив·аJi · эти произведения и по:Льаовался всяким случаем; 
чtобьi 1 Дома· знакомиться со всей новОй ЛитературоИ. Он 
иногда с наивной 'откровенностью сообщал, что такое~то 
музьii<алЬное- Произ>БеДение Или JтеоретИческ·ая· :рабОТа 'Ок'а
зались~ вполнЕ! дdстойными вюiмаiйtя,f н·есмотря на То, Что 
неТочнйk их происхо>Кдения не~ расri6Лага.Л й' ИХ'' пользу: 
· ·· Осюбенно: я -до.Лжен поДЧеркнуть, ·что Танеев ·никоr.Юi 
нё уклонялся от. в'стреч·и е· ·ииакомысляut'июl' муЗЬ1каi~fа~ 
мИ; ··наоборот, завИдЯ кого:.fшбо,' он импульсивно устрем~ 
ЛЯЛсЯ. навстречу;·и наивно. уДИвлялся, когда замечал,' Что 
!fт()'~.iпi:бб'·старается".избегнуть в'стр.ечи с ним на ули'це иЛИ 
в концерте·. 'Он мноfократно при мне . говорил, _·что очень 
m:~'тересно ··и полезно беседqвать и ЗнакомитЬ'сЯ с ·ииахоl 
мi;iслящими' _ людь~и, есл·и· Их' убеЖдения _· сt'!р~;езньl. ·К .rб~ 
му ·же у· него· сильно была· развита жиЛка поспорИть'(-в 
особенности если собеседник был мастер поговорить.,.· 

. .• . ' ; ~."( 1.. ! :, 

Теперь посмотрим ·на «генеалогию» Танеева no пиани: 
нистической лию:1и: он ·был учеником. Николая Ру!)иншtей~ 
на. J\ак был связан НикоЛай Рубинштейн с Листом КС!К 
с 1,1едагогом, я не .знаю, но из переписки Листа ~идно,, ч:r,q 
Лист к. Николаю Рvбинштейну относилс~ совершенно 
ис~лючще~ьно: ~ш. ern ст;э.вил . в самь1ij первый ряд ~~PQ:. 
пейских пианистов. Есть его письмо к Николаю Рубин
Щiейну,. Где он. уrовар'ивает его приехать, в Гермащ1ю и, 
сыграть его «T6dt.~ntanp. Из в~ех f?IЭРР!"'~йскщс чианнст<щ 
Лист считал. только Николая РубинщтеИна и БJ().iюв~, та
ким.и' исполннтелями этого nроизвед~ния, к,оторьt;е удов~~!~ 
воряJ1и его как автора. Об этщ1 г01юрит и Эило:гй в Cl;J~!-IX 
iЭОСflОМl-!Ван:иях. 



· :Никола·Й Рубинштейн:,иногда. етзывался·,ь~,листе :до: 
.вольно неодобрительно, так Же как и Антон :Рубинштейк. 
Причина этого очень ясна.' Более или менее. такую :Же 
причину недовольства артистов· я наблюдал· в начале ХХ 
столетия: в Москве была камерная певица Оленина-Д'Аль, 
гейм. В_се музыкальные критики - критиками они себя не 
считали, онц считали себя рецензентами-;- каждую рецен
зию о· каком-либо ~зокальном камерном· исполнении всег
да начинали фразой: «Разумеется, у нас есть Оленина~ 
Д'Альгейм, с ней тягаться невозможно, но принимая это 
в соображение".» - и сл.едовал отзыв об исполнении дан" 
ноrо певца или певицы. ·Такие рецензии, очевидно, раз~ 
дражали рецензируемых певцов. 

Если поч11тать критическую . литературу тех времен, 
когда концертир_овали Антон и Николай Рубинштейны, то 
она так же точно переполнена не особенно вежливыми 
.сравнениями '·~ Листом;·. Из-за этих замечаний Николай 
Рубинштейr-1: J-tикогда не играл «J::t:он-Жуана»; ·он говорил: 
«Они, ::наверное, напишут: куда мне играть; вот Лист .иг;. 
рал «дон-Жуана»; а мне уж нечего соваться». Сообщаю 
это со слов Н. Д. Кашкина. 

В библиотеке Николая Рубинштейна было самое пол~ 
ное собранwе сочинений Л11ста, какое .. тогда можно было 
собрать; и· J;Iиколай же Рубинштейн ставил по возможно• 
сти все оркестров:ы.е · и хоровые .произведения Листа в 
симфонических концертах· -Московского музыкального. о_б:
щества. Кщ<0ва же была библиотека Н. Г. Рубинштейна, 
я xopoiµo знаю. После его смерти она была приобретен.а 
К. Поповым, одним из директоров Музыкального общест
ва. Наследники Попова передали. ее Московской народ• 
ной консерватории, имущество которой было передано при 
реорганиз~ции музыкально-педагогических. учреждений в 
1921 году Первому Московскому музыкальному технику• 
му, имущество которого последовательно было . передано 
Московской консерватории . 

. Сознавая, что дни его сочтены, Николай Рубинштейн 
настойчщю советовал своему ученику Зилоти не обра• 
щатьсS{ ·ни к какому другому педагогу, кроме Листа, и ПО7 
старался через· дирекцию Музыкального общества обес
печить Зилоти заграничную поездку. · .~ 

Так что и тут преемственность от истоков . Шопен -
Лист в .. Jiекотором роде также довольно очевид·на" _, 

Сер:rей Иванович Танее!J (это уже было: и на моей nat 
мяти) был в дружеских отношениях с Зилоти, котор~IЙ 
учился у Николая Рубинштейна и потом у Лист.а. : Когда 
~- _интересовался. происхождением фортепщ1щюй .те.:щикц 
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Танеева, ·то ·он обыкновенно указ'Ывал:;на ·влиЯiние: з.йJ:юти 
и · как•:rо нИк0гда не· ссыладся· ·на Ниюrлая · Руби-нш1"ейна~. 
Он мог скорее сослаться на Фильда, которого никогда· не 
слышал, но знал разных его учеников в России. А Нико~ 
лай Рубинштейн в его рассказах появлялся скорее как не 
терпящий противоречий деятель, решавший все дела по 
своему усмотрению, но не как музыкант-идеолог. 

Танеев-педагог старался отдать самому себе точный 
отчет в предъявляемых им требованиях, дать им оценку 
с точки зрения новых, современных ему общественных ус
тановок, музыкальную композиционную практику связать 

с общественной и практической действительностью. По
этому он активно боролся . со всеми музыкальными явле
ниями, не поддающимися объяснению с позиций нагляд· 
ной логики. От музыкальных образов он требовал четко
сти, первопланности, реальной логичности, и поэтому 
главными образцами приводил .Баха и Бетховена. Шо· 
пен, Лист, Шуман, Чайковский, которых он высоко ста
вил как композиторов, казались ему недостаточно нагляд

ными образцами, ввиду предъявляемых им громадней· 
ших требований к ясной перспеJ<тивности ·.мышления и 
восприятия. 

Тут я должен коснуться и Вагнера. В литературе я 
встречал упоминания, что Танеев не особенно хорошо от
носился к Вагнеру. Это, вероятно, обязано своим проис
хождением всяким досужим рассказам. Чайковский не 
очень долюбливал Вагнера как человека. Но, вне сомне
ния, Танеев очень внимательно изучал партитуры всех 
опер В;;~гнера, и когда, бывало,. придешь к нему на дом, 
то обыкновенно на пюпитре лежит какая-нибудь партиту
ра Ваrнера. Да и по опере «Орестея» и по симфоническим 
произведениям Танеева видно, что он применил в них сис
тему лейтмотивов, хотя и по листовскому образцу. К:ак 
оркестратор он принял вагнеровскую оркестровку, то есть 

то, против чего в свое время .очень· боролись в России. 
Русские дирижеры· протестовали против такого преобла
дания духовых и, в часпюсти, медных; а оркестровка Та
неева отличается тем, что медным он дает громадный про
стор (имея в виду те медные, которые были налицо в то 
время в Москве, а они тог да у нас не блистали). 

Танеев чувствовал себя больше сознательным и актив
ным борцом в настоящем, чем политиком и стратегом, 
подготовляющим будущие результаты в творчестве или 
восприятии. · 

· Эти же соображения руководили им при выборе учеб
ных ·пособий. Он остановил свой выбор на работах Бус-
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слера. и J3еллер~ана и ·на вышещш:их уже м вр1еж1Я его . 
педагогической дея1мы1-осrи . трудах Рима!!:а. и Праута~ 
старавшихся пролагать новые пути в области конструк· 
тивных основ музыкального мышления .. Р:асиространеннЫ
ми в Западной Европе работами А. Б. Маркса, Лобе, 
Ядассона, Рихтера и других теоретиков он не пользовал· 
ся как учебными пособиями, хотя хорошо знал их. Он ста
вил им в упрек отрыв от практики лучших композиторов 

прошлого, незнани.е музыкальных традиций этого проiи· 
лого и, следовательно, полный отрыв их теории от стиле
вого музыкального мышления, которое они подменяли 

выхолощенными схоластическими штампами. 

Танеев живо интересовался вопросом, как такие .мае· 
тера, как Бах, Моцарт, Бетховен, добивались своей. тех
ники, и в свою бытность в Зальцбурге, незадО.[l•ГО до вой
ны 1914 года, изучил ученические р.а.69:tь1 }\~Ф\1i:а1рт-а и на
nисал о них статью, на)]еч;атан;11;у.19 на .. немеii(ком язь1ке в 
моца.р.товском вестнике 1• 

Сам Танеев много и упорно работал· в области обо
снования композиторского мышления. Он, с одной сторо
ны, тщательно исследовал сложные схемы абстрактного 
голосоведения, сложный контрапункт и канон (у него есть 
по этим вопросам два напечатанных труда), а с другой 
стороы·ЬI, он м.ного работал .. как над выяснением принци
пов птосоведения в сво6од<1s!lом. стил:е на основе смены то
нальных моментов, так и над~ определением основ. конст

руктивных отношений в пределах равновесно-устойчивой 
схемы мыщл.ения . 

. В планировке заданий и их обоснований он предпочи
тал Бусслера и Праута из-за четкости их схем проработ· 
ки учебных задани_й, опиравшихся на ясную для него му
зыкально-творческую практику Палестрины, Баха, Бет
ховена. Сам. он значительно расширял эти проработки ца 
основании собственных исследований произведений этих 
композиторов, отыскивал . постоянно в них ответы на сов

ременные музыкальные запросы. Это была особенность, 
которая выделяла его среди тогдашних русских музыкаль

ных педагогов. 

1 Статья Танеева «Содержание тетради собственноручных упражне, 
ний Моцарта в строгом контрапункте ... :. написана на основе изуче
ния рукописи Моцарта в Зальцбурге, где Танеев был в конце 1911 го
да. Qпубликована в мае 1914 г. в «XXIII. · Jahresberkht der lriterna.tio
nalen Stiftung Mozarteum fiir das Jahre 1913» на немецком языке (нl! 
русском - в кн.: . Р.амяти Сергея Ивановича Тан€ева-; 1856-1946. Под 
ред. Вл. Протопопова. М.; Л., 1947, с. 182-194).-Примечание 
ред. . 
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с·~ Ц0щоя-1tное С;71ИЧеНИе ·бывшето И тоrо; ''ЧТО есть' ce·fm;з-c 
.~ _ ~~~~Т~~.тел_ьностu, с т~чением времени как будто посtо
~ннq __ 1;39зраст~ло. Развитие творчества Римского-Корсако
~'~:. · G~рдбина, Дебюсси _сильно приковы1;3ало к себе его 
.~lJЩ\t.aюfe,"riщт,lluвoc.тЪ. жажду осозна_ть и применить .на 
.IJР,З:кти_ке .. новые. nрщщицы мышления. Характерно, что в 
лоявлявшихся нов.ых _произведениях Римского-Корсакова 
~l;l о:rмечал как инте,ресные сложно ладовые места, а ме

.<;:~;а qетховецско-акаД.~мическоrо ст11ля и. упрощенно-народ
·J!.IЫ~-, 1щход1:1л.: со11абь1ми и. неинтересными. Особо отметил 
:ОН _прсле .пр.едставJ,Iенця <<J<итежа» сцену Февронии после 
ее бегства от т.атар; ·· 
. . 'fанеев. ВJШмательJiо следил. за. изысканиями в области 
-~:rрогого стиля Регенсбургской школы, за научными рабо• 
.тами.Qскара Флейшера, Франца Габерля и других з_апад
.но-евроцейс1щх, . германских . и французских музыковедов 
·(наприме:р, G~da1ge, Пр~фессор ··Парижской консервато~ 
рии), за изданиями полных собраний сочинений Палест
.р_ины,. Орландо: Лассо,. J?axa, .Генделя,. изучая их докумен
.тациIQ 'И аннотируя самые сочине,ния;. К этому. он старал
·СЯ_ привлеж<ать и .своих ученщщв (бJ:>Iвших~;, 

. Интересным.li факт_ичесКt.!i'МИ подробно.стями этих науч
щ,1х трудов Танеев делился в к:лассе, так что работа Кур
.та о ·линеарном контрапункте, представляющая собой свод
ку и обработку ,положений; выдвинутых этими исследова" 
телями, не явилась 11ем-то новым для учеников С. И. Та" 
неева. _ . . . . . . . 

Основным заданием Танеева-, как комrюзитора и как 
педагога, было -выявление конструк:гивJIJ:>Цr прщщипов, ор
г_анизуюiцих музыкальное мышление. Музыкальность и 
.мыщлен.ие- это . были щза основных ·требования, которые 
Танеев цредъявля.Л музыканту. От . всякого ученика он 
требовал развития , созна-rельн_ого музыкального мышле~ 
:ния, 0т его сочинения - талантливости. Это. была двойст
венность, которая· у. него. всегда ярко прорывалась: oд

I;IO ~технический,. теоретический подход к сочйнениям, а 
другое - ux оценка. музыкального_ сочинения. Он мог по
сле полного.разноса сочинения в том стиле, .как Н. Рубин7 
штейн разнес концерт Чайковского, сказать: «Но это мог 
сочинить только талантливый музыкант», и этим все кон-
чалось .к обоюдному удовольствию. · · · 
. · Е;сли . налицо ,была музьiкальность, то композитор, ис
riощi~ц:ель и :слушатель Танеев прощал всегда то, чего не 
допускал· профессор Танеев. Если же этой музыкальности 
1J:e было, то профессор Танеев.· Кilтегорически восставал 
·против присутствия· такого уЧеника на курсе по компози-
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'i'б]>СКОЙ' сriёщiалnности. Он гoe-Opj.jJi, tiтo fiOcJI~ okoHttattйя 
·по' такой специальности можно сделаться ком.позитором, 
педагогом, историком, критиком, музыкальным ученым, но 

что. для каждой такой специальности отсутствие муз.РI
кальности вредно (произнося это слово .с упором .и с 
жесткой интонацией). Музыкальность определялась теми 
сtилевыми принципами, которые были (ему) свойствеf!ны: 

Музыкальное мышление Танеева отличал приоритет 
психологической сложности в процессе развития самого 
мышления, то есть сложность как общей конструкции, так 
и ее композиционного выявления 1• 

· =. Танеев не подчинял свое творческое мышление · слож
но<;ти оформления, самодовлеющей сюжетно-программной 
изобразительности. Но самый принцип .. композиционной 
изобразительности Танеев широко прищ~нял в своих про
извед~ниях, так ка'к категорически _ отрицал мышление, 

к0торое по мере своего конкретного .выявления не оформ
.тiялось четкими образами - выразительными или изобра
зительными. Когда ему приходилось отрицательно выска
зываться об исполнении какого-либо произведения, он, как 
-на самое существенное, указывал на неправильность об
раза, положенного в основание исполнительского. толко~ 

вания~ Про оперу одного; известного композитора, стремивс 
шеrося к сплошной гладкой мелодичности в стиле Чайков, 
ского, он язвительно заметил; что автор, очевидно, право~ 

дит новый принцип гармонического лейтмотива на основ

ных созвучиях гаммы. 

В самом композиционном распределении оформления 
Танеев строго Придерживался принятого классиками со
ответствия граней оформления граням конструкции. Но~ 
вый конструктивно момент мышления должен был быть 
отм.ечен или изменением оформления, или введением но" 
вого оформления; каждый раз в зависимости -от важности 
конструктивной грани. 

Последование тематического материала в экспозиции 
и репризе должно было быть одинаковым: Поэтому Та" 
неев некоторое время не признавал сонатами шопеновские 

~ В черновом тексте после· этого следовало: «Поэтому в· самом -ком: 
позиционном распределении оформ:ления отсутствовало -разнообразие 
{схематичность распределения тематического материала в сонатной 
схеме, так называемая квадратность, то есть ясность тематич_еских по: 

строений); _оформление шло на простых созвучиях, простых внутри
ладо.вых соотношениях,. так как автор заботился о я с н о с т и _ n р q·~ 
Цес с а мышления, а не о том, чтобы преподнести интересное- гармо• 
ническое звучание.,.». - Примечание ред. · 
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сонаты. Йыпадеййе тематического материала. tJiaвнofi пй:Р· 
тии в репризе ему было непонятно, так как единство ти.
па всей сонатной схемы, соответствовавшее риторическо-. 
му раскрытию основного тезиса и превращавшее сонатное 

аллегро в рассуждение-оду, как это было в классическую 
эпоху, было для него основным условием творческого 
мышления. Танеев очень медленно осознавал то громад
ное значение, которое отмечает деятельность Шопена в 
р а з в и т и и творческого музыкального мышления. Шо
пен отделил конструкцию от композиции. В различии при
менения композиции к конструктивной схеме Шопен ви
дел отличие стилей, свободу творческого мышления .. Так 
как для него психологичность течения музыкального мыш

ления была главнь1м, то канонические штампы повторе
н и я оформления были для него неприемлемы. 

Для Бетховена главная партия была основным тези
сом, пронизывающим все мышление. Мышление не разви
валось, а раскрывал о с ь. Побочная партия не в в о
д ил а но в о го тезиса; она своим началом (dolce) от
т е н я л а основной тип тезиса . , (brio Первой, Второй, 
Третьей, Пятой, Седьмой - IV часть, Восьмой; maestoso 
Девятой симфонии-vivасе, agitato), который сейчас же 
после этого оттеняющего начала возносился (проводился 
как главный, основной тезис), риторически на вопроси~ 
тельных и восклицательных знаках внушался слушателям 

до конца экспозиции. Классическая экспозиция выставля
ла для созерцания и удивления свой тезис. Шопен же в 
экспозиции противопоставлял две идеи; в главной он да
вал действенность жизненной реальности; в паб.очной -
тот идеал, к которому он устремлялся. Шопен впервые в 
истории музыки противопоставил два противоречивых об
раза в сонатной схеме; особенно ярко - в Сонате h-moll, 
побочную партию которой - трепетный, восторженн1>1й 
дифирамб (sostenuto, французское soutenu, «поднятие на 
щит») - теперешl:lие пианисты, продолжая разложение 
стихийной фазы психологической эпохи, толкуют как ri
tenuto (французское retenu), превращают в сентимен
тальный ноктюрн. Делают они. это отчасти и вследствие 
своей «музыкальности»: так как они (после Листа) нахо
дят непсихологичным повторение экспозиции, то, откиды

вая шопеновское повторе~ие, чувствуют неравновесие со

натной схемы (экспозиция, вдвое укороченная, не равна 
по времени всему остальному) и, стараясь удовлетворить 
свою «музыкальность», растягивают .эту побочную на про
крустовом ложе своего исполнительства до крайних пре
делов медлительной чувствительности. А тема творческо-
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го' задания Шопена? Разве это важно!· Важна моя И•НТ~п
ция, моя личность. Подмалевал же профессор.;· Мюл;,ц1~11'J 
глаза· «Сикстинской мадонне» Рафаэля, потому чт.о они 
не соответствовали идеалу глаз германской женщины. 
Смалевал же французский профессор ланиты Цецилии то
го же Рафаэля, потому что они не соответствовали тогдаш
нему идеальному овалу лица французской аристократки. 
Примеров в живописи мы знаем громадное количество. 
Пострадали французские красавицы XVII и XVIII столе
тий, пострадала жена Рубенса, пострадали Леонардо, Дю
рер и множество других. Так же страдает и в ноктюрне 
c-mo11 Шопена заключительное doppio movimento, этот 
прототип этюда dis-moll Скрябина. 

После такой экспозиции Шопен уже не рассматривал 
разработку как риторический анализ, как разложение те
зиса на его составные элементы, причем ·всегда в строгом 

риторйческом порядке их появления в экспозиции. По 
этой причине у французов нет термина «разработка»; они 
называют ее очередной экспозицией. Шопен разработку 
мыслил как интенсивный процесс психологического пере
живания и, следовательно, возникновения все новых обра
зов; и не как сопоставление таких новых образов, а как 
постепенное психологическое р а з в и т и е от образа к 
об~'аЗу через образ. После такого сплошного устремления 
Шопен не мьг успокаиваться на в о з вращении к ис
ходному тезису, пра:вильность которого· была доказана по 
косточкам. Шопен давал только свой идеал- материал 
побочной партии - как достигнутый или по крайней мере 
приближенный. 

Все эти Шопеновские решения сонатной схемы: 1) про
. тивопоставление противоречивых по образам партий в 
экспозиции, 2) психологичность, а не риторичность разра
ботки, 3) реприза, в которой нет утверждающего тезисно
риторического повторения образов экспозиции, - долгое 
время смущали Танеева. 

«Прекрасная музыка!» 
В первую очередь он принял новую экспозицию; здесь 

известную роль сыграла экспозиция Первой части Шестой 
симфонии Чайковского, повторяющая в общих чертах 
конструктивно и композиционно экспозицию Сонаты 
h-moll Шопена. Значительно позднее он принял шопенов
ские разработки, когда решил, что это «глубокая» муз1:>1-
ка. в особенности в Сонате h-moll. На репризу он махнул 
рукой, тем более, что великолепный подход к тонической 
репризе в Сонат~ b-moll сделан на соединении двух тем 
главной партии. С каким эмоциональным в~летом сыграл 
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Танее.в в кл•а'Q~.е :этот подход! Но в:ёе ж((· он всегда отме. 
чал исключительную творческую сложность шопеновских 
разработок.· . 

Сам Танеев как автор и как учитель заботился о я с· 
но ст и пр о ц е с с а изложен и я, об его однородности 
с. о снов н ы м тез и с ом. Поэтому ·ен не соглашался 
на контрастность сложных ладовых построений среди бет· 
ховенско-шумановского общего оформления, как это име
ется в oriepax Римского-Корсакова. Это допускалось раз
ве что в коде, как в завершении. Стилевая однородность~ 
психологической насыщенности и темы творческого зада· 
ния- и крупный масштаб самого мышления отличают 
творческий процесс Танеева и его ученика ·Скрябина, ко
торый, попав к Танееву юным, легко усвоил эти основные 
принципы мышления. Поэтому Скрябин- так постепенно, 
планомерно переходил на сложность самого ладового ма

териала;,• на сложность п о с т о я н н о г о состояния внут. 

ренней'1'6iЛуховой настройки. Но вместе с тем Скрябин, 
верн'ьrй тем же заветам Танеева, выдерживал всю клас
сическую последовательность композ.1щионного оформле
ния при этой сложности, или вернее - необычн(Эсти внут--
ренней слуховой настройки. · 

По той же причИ:не после появления «Экстаза» Танеев 
защищал мышление Скрябина против негодования своих 
завсегдатаев, допускавших только вкрапливание в «нор• 

мальное» мышление эксцентричных построенlfЙ; Танеев ·в 
ответ заявлял, что это будет Тришкин кафтан, смешение 
французского с нижегородским, но. не творческое мыш~е
ние. И по той же причине Танеев за нескощ;ко только ме
сяцев,- до своей смерти как-то ос0бенно проникновенно- со
гласился с мнением Н. Д. Кашкина, что Скрябин целиком 
есть его, Танеева, настоящий ученик, а не Аренского. 

Рахманинов и Метнер, общаясь с Танеевым уже .в бо
лее· зрелом возрасте, со сформировавшимся музыкальным 
мышлением, образовавшимся на более убогой литерату
ре, чем та, которая усваивалась Танеевым и Скрябиным в 
их юности, уже не смогли· организовать заново свое мыш

Jiение, перейти ·на новые его принципы и потому гораздо 
более декоративны, неподвижны, созерцательны, а не дей-
ственно мыслительны. · 

Танееву и Скрябину было важно обратить внима~ше 
на: но вые Принципы в п р о ц е с се мышления, и поэто
му онИ', чтобы не отвлекать внимания слушателя . слож
ностью композиционноtо оформления, п о втор ял и . тот 
же тематический материал, часто в том же его изложе
нии, думая, что этим. они сосредоточат внимание слушате-



л·я ·иа ;i<pytшьtx сЬоtношенйях в Прёделах целого: Оюt -:ett(~ 
не дошли в своем творческом. мышлении до той смелос"I;И 
полета творческой воли, которая всецедо подчинила .и кон" 
струкцию, и композиJЩЮ р а з в и т и ю . темы твор~еского 
эадания и орган~вала· единство и сложность . всех прин
ципов творчества в таких. произведениях, как Концерт 
Es-dur и «Прелюды» Листа. 

Предпочтение общего перспективного процееса. мышле~ 
ния ~естному ювелирному- гранению высококачес·тв~нного 

офо.рмляющего материала отличает мышление 'fа,нее·ва от 
мышления Римского-I\орсакова. Но_ эта же разница про
цессов мышления обусловила и взаимное/ щ:шзнание:' 
РимскиЦ~К.орсаков и Глазунов оценилF;I ,сл-оЖ•носrЬ кон
ст.рукти;вного мышления Танеева,. Тщ~еев>JО.ЦеjiПf;((~·оформле-
ни.е ~петербургской школы". _. - ~: :~-r~ _;·~~,_ :·( ·: ~ 1 , 

1 . . • ' • ' 
Стоит еще ·остановиться. и.а том, что. контрапункт,ист 

Т:ан,~ев несказ:анно·: бывал· рад, когда мог до предельности 
отточенный материал тем, противос.1.южений, <;ложных 
двойных-тройных-четверных построений растворить, пере
вести в эмоцищrально-подъемный размах мышления. Тут 
он. перекликается с Листом, который не написал: ни одной 
завершенной .фуги, хотя его материал не знает себе _рав
ных .. 110.сл._е,, Баха.: .Тан~ев. достиг такого качества потому, 
что: ·свое: полифоничес,кое, мыщление .. о.сновьщал_ ~а психо~ 
логичности, изобр-;рителъности · и выразительности своей 
эпохи. ' . 

На этом же основщши он чувствовал, что сов.ременные 
· ему 'tемы творческих заданий не могут быть выявлены 
в замкнутой .структуре . созерцательных рассуждений~<?д 
Баха. длJI Танеева выработка. всего. этого материала: была 
аналогична отточке и шлифов1<е резца, которым · какой~ 
нибудь великий _скульптор из глыбы ~рамора о с в о
бождал свой творческий зам.ысел, предоставляя .ему 
~озможность. с в о б од но го воплощения. · 

Танееву доставлял.о несколько мальчишеское удоволь
ствие ошарашить какого-Нибудь особо «музы,кально-интуи
т.ивного» . посетителя, пришедшего в восторг от «истиняо~ 
вдохновенной» страницы. В таких случаях Танеев доставад 
рабочую тетрадь .удлиненного формата и показывал ОТ• 
шлифованный, точно вымеренный материал, . из ·которого 
возникла «вдохновенная страница», не повторившац ни 

qдного построения из ·рабочей тетрадt1, но тем не. менее 
явившаяся цх резул.ьтатом. 

Танеев часто повторял ученикам, что вдохновение 
нисходит только после усидчивой упорной проработки, _И 
gто. чем бо~ьще . энергии потрачено на _подготовку,.· те~. 



бo.iJJi,JИe• ~~~!!lt!WИ:фстФ1 ·о!Свободитьсst от. tn1амп~в и очцститъ 
путь тв·q{\iFёскому мышлению. Он говорил, что наиболее 
бывает iДФволен тогда,. когда в сочине1ще не попадает ни 
одна проработанная деталь, как бы она хороша ни была и 
как бы ему ни было жаль ее. Не детали определяют це
лое, а тв о р чес к а я тем а цел ого оп редел я е т 

об р азы дет алей. Он любил рассказывать е'воим 
ученикам, которые никак не могли приладить деталь, как 

его преподавательница предметов в подобных случаях 
всегда советовала: «Порви написанное (или сотри резин
кой) и начни наново». Рассказывал он это оче~ь образно, 
с различными словечками и жестами. 

У Римского-Корсакова, наоборот, деталь составляла· 
достижение, и потому его ладово своеобразные ритмиче
ские формулы, контрапунктические находки определяли 
подход к целому. 

Мышление Римского-Корсакова опирается на прекрас
ные, заранее заготовленные тезисы - цитаты, народные 

напевы. 

Мышление Танеева, выработав маршрут, занято было 
его своеобразным для самого Тане·ева осуществлением 
(разумеется, в пределах свойственного ему исторического 
стиля и выработанных на его основах принципов мышле
ния и оформления). Потому Танеев, много повозившийся 
над народной песней, пришел к выводу, что нашей кон· 
структивной эпохе, эпохе р а з в и т и я, не свойственно 
орнаментальное мышление, руководившее мастерами эпо

хи cantus firmus'a, не свойственно и риторика-комменти
рующее мышление даже такого гения, как Бах. 

Танеев все стремился к разрешению зада~и устремле
ния к тонике, а не раскрытия возможностей раз данной 
тоники. Поэтому он ставил себе задачу вступления или 
nервой части, в которых не было бы главной тональности; 
поэтому же он старался написать последнюю ча:сть так, 

чтобы главная тональность ее толы~ю заканчивала. 
Было бы чрезвычайно интересно и крайне необходимо 

для развития нашей музыкальной мысли, чтобы у11еник 
Римского-Корсакова, бывший вместе с тем и его хорошим 
частным знакомым, описал творческий метод и устремле
ниЯ такого исключительного по сознательности компози· 
TQ:pa. 

Танеева всегда отличала большая чуткость к- единству 
стиля в целом данного произведения. Он всегда предо~те
регал от такого сопоставления тем, разной конструктив
ной основы; путаного изложения, которые .сп.особны на
рушить общий принцип мышления в данном произведении. 



Эт)н;t ,он,;iразум(ее:в.с·ЯJ: у;r.в:~рDl<д:ал. своЮ Иif>itHЭ.'д'Jfe>iйi'@cif.ь к 
эпохе •психологичноеоrи;: Им•№r»ессиони3ма.: 1 ;1·колоf>Иf:а.._·"' · 

Разностильность он приз'Навал ум:мтным применять в 
сценическом произведении; в котором"· характеристика 
действующих лиц обусловливает это: ;tа-К, при характери
стике Аполлона в «Орестее» он донусtИJt заметную упор
ность ·в ритмике на «побочных» С:ОjВуч:ия;х .. лада, чтобы 
придать образу Аполлона некоторую величавую архаич
ность. В романсе «Менуэт» он придал теме революцион
ной песни <«;а ira» вид скромного моцартовского менуэта, 
чтобы· охарактеризовать придворное общество Людови
ка XVI, а в среднюю взволнованную часть, построенную 
на одновременном соединении двух построений той же 
песни. «<;а ira», ввел самый низкий регистр музыкальной 
скалы, ·не свойственный моцартовско:Й:с · эhахе, и самое из
ложение дал :на г,р·Фзно мятущемся· perpetuum moblle ро
м античес,кой эпохи.· · 

Мнргие части камерных ансамблей Танеева, которым 
современная ему критика ставила в упрек галантность 

гайдновского стиля, в наши дни, исполненные нашими мо
лодыми квартетами в сурово-жестком стиле, отчасти род

ственном Бородину, приобрели совершенно новый, необыч
ный .д!ля ста·рого исполнительского к ним подхода облик. 
Этот:':о~·лик, тю моему мнению, гораздо ближе к облику 
самого Танеева·, он подходит· к ост'алЬным частям, допол
няет их, дает воз1можнос1ъ увеличить общий масштаб зна
чимости, вкладываемой исполнителями в целое сочинение. 
Можно здесь вспомнить, что Танеев начал свою деятель
ность свободного художника · с рекомендации Николаю 
Рубинштейну исполнить Первую симфонию Бородина, а 
не сижф.Фнию Гайдна. 

Я помню, как: ··рецензент «Русских Ведомостей» 
Ю. Д. Энгель совершенно разнес струнные ансамбли, ко
торые Танееg продемонстрировал у се·бя дома на рояле. 
Энгель доказывал, что исrtолнение струнным· ансам;блем 
лишит произведение того темпераментного характера, той 
компактной звучности, которую Танеев давал на рояле, 
да еще· в небольшой комнате; он удивлялся, как это Та
неев тратит творческие силы на такие невыигрышные J'lро

изведения. Танеев был не только огорчен, но даже оби
жен, и указывал, что на струнных инструментах надо· до

биться того же результата, которого он добился на рояле. 
. ' . . 

1_ Слово ' «импрессионизм» в данном случае следует понимать как 
категорию, родственную термину ,Яворского «nоэмность» (см. с. 34 на
стоящего издания). - Примечание ред. 
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В конструкции Танеев следовал Бетховену, в полифо
ничности- мышления его образцом был Бах. Темnерамент~ 
~ость -Бетховена, эмоциональность ·Чайковского,- но без 
его -всесокрушающей стихийности, так как Танеев эмо~ 
циональность подчинял сознанию и организующей воле, __.:, 
таков был действенный облик Танеева-музыканта. Но все 
же стихийное развитие кульминационных построений -всег0 

да _встречали его «художественное» одобрение, и он играл 
такие- места с исполнительским подъемом, которЬl:й оче
видно· доставлял ему большое внутреннее удовлетворение. 
После этого его глаза светлели, он поворачивался к_ слу- ' 
шателям и испытующе-виновато всматривался в выраже" 

ние их глаз, найдет ли он в них сочувственн-ый отклик. Ес
ли окружающие такое· подчеркнутое сочувствие выража

ли; то довольный Танеев начинал бормотать что-то не
вразумительное, но одобрительное. Что удовольствие он 
испытывал от возможности показать ширь и силу своего 

темперамента, было ясно из того, что_ ;гакое же смущение 
и бормотание появлялось и после исполнения им «Аппас~- _ 
сионаты» Бетховена, Шестой симфониtJ'нЧай1ювского .или 
рапсодий Листа. 

Необходимость вернуться после таких прорЬiвов к пе-. 
дантичному _исполнению обязанностей профессора явно тя
готила его, и он явно бывал доволен, если ученики Просили· 
его отложить дальнейший просмотр их работ до следующе• 
ro урока, тем более, что такие прорывы всегда увеличивали 
продолжительность урока далеко за· пределы положенного· 

срока. ·-
Изложение звукового оформления Танеев доrtускал бо-· 

лее богатое·, чем у Бетховена (примерно, шумановское), нd 
не разрешал ни себе, ни ученикам перспективную слож• 
ность и свободу Шопена, Листа, Чайковского, хотя и 
очень _любил как пианист играть самые сложные по IJ3-
ложению произведения -этих трех авторов. Я помню· испол
нение им в классе нескольких особо трудных этюдов Шо
пена. Очаровательно сыграл он однажды Этюд gis-moll_ 
в терциях _ как нежное убэ,юкивающее дуновение и зате_м· _ 
наивно-добродушно заявил, что играть его так- и надо~
очень быстро. 

Если же соч:Инение было рассчитано на большой· ис·
полнительский масштаб, например, фортепианный J{Он-: 
церт, то _в таком -случае сложность изложения при::щава-: 
лась им как входящая в задачу композитора. Но однаж
ды он самодовольно отметил, что лично он играет Перв~1й_ 
фортеi-щщшый: кщщерт' Чайковского так, J{aK он ~ыл на
писан автором, а не с теми переработкаr.щ изложения, ко-



торые были внесены в него исполнителями и даже вошли· 
, в позднейшие Издания этого концерта. . · . . . . . · ,. ,. '"' · ·:" -· .::: 
1
1 

В инструментовке Танеев д:опускаJt всё современные 
ему достижения и интересовался ·всем нов:ым: :·в этой об.: 

1 ласти; он настойчиво расспрашив'ал ·каждого· : ~ведущегd 
~-этих вопросах человека, будь то· его ученик ·или сnециа•· 
лист. : . . . . . : . . . . . '; ' : .. ". 
1
( В области гармонии, в пределах «мажорного каркаса»; 
цридерживаясь· в общем палиfры Чайк<>"в·скоrо, он допу:i. 
скал совершенно свободно, секвентkо; приводящие к:' ка~' 
кому-нибудь ясному созвучию· субдоминанты· и Доминая;.: 
ты, септаккордно•нонаккордные ···сплетения - Аренекdtо~· rc: 
которым 'был в приятельских отношениях. Получали· од.об•' 
рение И различные ВОЛЬНОСТИ И СЛОЖНЬlе ПОСJlеДОМИИЯ со.:. 
звучий типа Римскоtо;Корса'кова. ·.··.По·: nонятиям 'Т'а~iееБ'а. 
тональность оnределялас'В1: Ясным ·со:по"Ставл:енЦ~м I;: TV й' 
V ступеней ·во всёвозможных йх: тр'еавучных: И' с·еnтаккорд:.• 
пых · видах · с Jiюбь1ми повышениями и· nонижеsи:ями ст.у.:. 
пеней '(здесь он обычно· цитировал Листа, sаnример, ·«Мё-' 
фисто-вальс»); VI ступень свободно доnускал как· прер:;; 
ванность после доминанты или· как расiпирение :хода:· из~ 
тоники в субдоминанту; IП ступень допускалась' в 'домн:· 
нантном значени~ ;Перед тоникой: Но построений из · соот;'. 
ношенийr:И" IП:m·Vil ступеней ,нечещобрял; находя это·-ла:.1 
довой· музыкой, ·архаизмом;·: в. 'э11ом1·;случае· ов/ olf:eвйдJtO',J 
отражал еще отношение ' консерватив:ных· музыкаJiыiБ!Х 
кругов 50-60-х годов· к подобным n·остроениям </Листа: 
Но при построении модулЯционных планов как .в фу.r·ах~1 

так и в рондо, и в сонатах,· сам ·себе категор·ю1ески · про~t 
тивореЧИл, · так: как ·безоговорочно допускал свободное с'б}; 
ращение · :да Же с неродственнЫми тональностями; ; а· ffe; 
только со всеми . родственными: По ·теории ·_музыкального-' 
мышления родственны следующие ·мажорные и мfiнopilыe 
тональности: · ·. . . " · ·:· 
Для C-dur: · d-moll, e-moll, F-dur; G-dur, a-mol1, c-moll1-. 

· E•dur, f~moll, As-dur; gis-moll;: .... , ··,·;; 
для a•moll: C-dur, d~moH, c-moll, F-dur,. G"dur; A~dш·,>Des•~-

. dur, cis~moll, E--du.r, f .. rn.ol1.: ,~ ·., -·- ~ ~i 

· Для C-dur Танеев исходил ИЗ as и dls, для a:.molkиз: 
gis и des. . ._ ' ' ·: : •:,:·: 

~Танеев особенно Любил мажор. на по1tиженной J·1·.-ет,у.r
пени· (в G~dur ........ des; в· a~moll:,.,- Ь}- и ·как' строй, и: как·вну~.
тритональное· ·созвучие} ·.В эт@м .. сказывзлось"уйа:следов-а1J"1 
ное им от Шопена и Листа через Чайковского стремление 
к разложе,~и~ И:3?КИВшей:. <;~б~---}Jlа~ОР.Р:МИН()рн~й .. внут.ре;н-: 
ней слуховой настройки. Непременным условием являлось~ 



только ясное последование этих созвучий как субдо·минант
но-доминантные соотноwения для данной· <Fональности1• 
Римановское толкование минора как обр.~ащения ма:Жора 
принимал, и в иных затруднительных случаю~ основывался 

на нем. Но это все касалось отклонений, сопоставлений 
тональностей, а не внутритонального постр. оения, в . кото~ 
ром подобные созвучия допускались как-то всегда неожи
данно в виде «удачного случая применения», причем ту 

же подтверждались цитатой из Чайковского и ссылкой на 
то, что повышенная II и пониженная VI в мажоре, пони-' 
женная IV и повышенная VII в миноре входят в полную1 

гамму- мажорную или минорную - и могут быть введе
ны в любое созвучие тональнdсти. Но когда дело доходи
ло до пониженной 11 ступени, то тут пояснение не удава
лось; большое трезвучие на des в C-dur вполне возможно, 
и доминантаккорд с пониженной квинтой (и даже с од
новременно повышенной той же квинтой) вполне возмо
жен, а малое трезвучие на пониженной 11 ( cis-moH'нoe) 
уже недопустимо, это не субдоминанта, в нем нет IV сту
пени - звука f. Получалась тео1рия, что все созв:у~чия, в. 
которых нал•ИU:G> А И· осо@енно hf""":f,:'-'-'-'ЯВЛЯ'ЮТСЯ доминан
тами в C-d·ur, а все созвучия, в которых налицо f- а или 
f - as - являются субдоминанта ми. Другими словами, 
допустимы те последования, при которых за созвучием, в 

котором имеется f - а ( as), следует созвучие, в котором 
есть h (предпочтительнее, чтобы в «сложной» музыке бы
ло h _,____ f), и ход басовых звуков характеризует C-dur; об
ратное посл:едование «может быть удачным» mри «удач
ном его mрименении». ДруFие последонания, при которых 
f и h не сопоставляются:, недопустимы в C-dur. И опять 
подчеркивалось значение басового голоса. Последующая 
тоника должна . была появиться на сильной доле размера.· 

Но (как особый прием . мышления, устанавливавший 
точную связь мышления Танеева с мышлением Листа) 
допускались построения по· «гаммам» ~тонЬвой, · тон
полутон, полутора-тонной (по малым те'рuиям) 1• На этих· 
обосновани'ях д:ойускаЛИсь '·и тематические rюстроения, и 
планы разработок или их частей, так назьiва•емые «ходы» 
в схемах рондо, которые Танеев признавал разработками; 
под разработку он подводил все построения, кот€»р':ые не 
являлись «темами» произведения. Но и тут возникали 
терминологические затруднения, так· как «тема» излага~• 

ется или в виде коленного построения; или в виде 

1- В Черновике было еще: «и двутонный (по большим терциям)». -
Прамечание ред. 
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n. ll р т l:! и. Но и. второе kолено может доftустИtь ~рАэ;р.~.~ 
бoтoI<I•I<Foe>~ ноетроение} .и в пар1ии мож~т быть неоr,щ•и<tJ:~ 
ченное количество «тем», перед которьи;ш встуnяе~~. 
между которыми или после которых могут быть «разр.а•-

1 ботqчные построения». И тут же приводились примеры из 

)
Моцарта и Бетховена. Танеев не любил, когда ученики :13 
этих случаях ссылались на Чайковского (в особенности 
на «Ромео и Джульетту»), так как не считал ЧайковскоrQ 
авторитетом в вопросах построения крупных соотношений 

, в форме. Он находил его отдельные построения слишком 
1 длителъными, слишком песенно самостоятельными. Но. от 
,'разработки и перехода в репризу Шестой симфониц при-
ходил в восторг. 

Вообще крупные тональные соотношения легко уясня
лись Танеевым. Внутритональное звуко·ведеfiие им осо
знано не было. д:Jiя. не'щ !'FИче~::о: нее з·н·ачи1J19 при исполне
нии дополнить п0сл;едnю19:·тод'!иму произ1веден:ия до ~ол
ного трезвучия в тех случаях, когда автор выписывает 
или одну 1 ступень, или 1-IП,. или 1-V; он мог и вообще 

· «обогатить» заключительную каденцию. Помню его изум~ 
ление, когда я спросил его после исполнен.ия им Рондо 
a-moll Моцарта, в котором в коде проведено Ь, есть ли у 
автора звук е, который он сыграл в последнем тоническом 
трезвучии. «А разве это имеет значение?» - последовал 
его ответ. А когда в нотах, этого .е не оказалось, то он 
сказал" что Моцарт. вол,ен был его ваписать или не напи
сать, но рондо написано в a-moll и тоникой, следовательно. 
является а-с-е; затем он повторил несколько раз конец 

с е и без е и заметил, что с е звучит «полнее», то есть он 
слушал каждый ладотональный момент изолированно, вне 
их взаимной ритмической связи и воздействия. Но раздра· 
жающее воздействие крайних неустойчивых моментов зву
ковых горизонтов Танеев ощущал и соответствующим об· 
разом реагировал на них. 

Танеев жадно знакомился с. музыкальной литературо-й; 
регулярно посещавшие его московские и петербургские 
композиторы знакомили его со своими ·новыми, иногда 

д'l!Ке незаконченными пр'оизведениями; он посещал не 
тольно сцмфонические концерты, но и их репетиции. Тако· 
го же отношения к ознакомлению с музыкальной литера· 
турой он требов·ал и от учеников; он не понимал, как уче
ник мо.жет не знать какого-либо произведения, хотя бЬI: 
самого современноrо. Знакомиться с хорошими · музыкаль· 
ными сочинениями надо было потому, что они хорошие, 
а с плохими для того, чтобы не сочинять такой же плохой 
музыки. Только иногда Танеев говорил ученику, что тот 
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х:о~ет·-.«перещеtолятъ Вагне.рса», но: Это отнюдь. не gвучало 
ук.оризноii J~aгJiepy;, Потому что. Вагнера обязательно на~ 
.f{Q бЫло с4ущать; когда он исполнялся в Большом театре 
и_;r1~ ;же в симф~нических концертах под управлением Ни
~рша, Сафонова, Рихтера· .или других дирижеров. Других 
~омпозиторов почему-то ученики не могли хотеть «переще

г_олять». Сходство с Римским-Корсаковым сопровождалось 
указанием .на высокое достоинство. места,. вызвавшего под

ража1:1ие; .сходство . со Скрнбиным вызывало отечески лас
ковый отзыв, носи.вший· хара'Ктер поощрения. 

Ди.ацазон . сознательного мышления ученика допускал
ся rоже очень большой, _так как это давало Танееву .воз
можность вступать в жаркие споры, в которых он любил 
оставаться победителем. Но . такой Победоносный конец 
не всегда прельщал его;. его пытливость находила удов

летворение ·в рассмотрении нея~~;ных или .новых для него 

вопросо~э, если на знакомом ему фактическом материале 
он :мог проверять выставляемые его собеседником поло
:щения. Если же проверка на признанном историей мате
риале не представлялась возмщкной: или .·.убедительной; 
то ·он·_просто- у·клонялся ·от,:выс·казываний· .. Если 'ученик ·вы
с;казывал интересные самостоятеюшые мысли, Танеев впо
ел.едствии. ·неоднократно к ним возвращался, уговаривал 

у.ченика.зю1яться ·их разработкой. 
: .:: Я. предполагаю; .что у : него была затаенная мечта со
здать свою школу .композиторов и музыкальных ученых. 

('!отому-.то .он так огорчался, когда начинал терять связь 
с :некоторыми:. своими более выдающимися учениками, и 
пр;иветливо встречал всякого : давно им .. не .виденного быв'-' 
шеrо. ·ученика. «Мой ученик: такой-.то» и аатем упоминание 
0~ 1'акоЦ-нибудь особенности данного ученика - такова бы
л·~: обычная. формула; когда он знакомил, даже если этот 
еЫвший ученик. был· гораздо _старше его, что иногда слу
чалось, так как Танеев начал преподавать в Московской 
кон<;~рватории: с:.-1878· года, когда ему было только двад
щ1r.ь два года; 

( ...... . 
: .;· С щелью четко отграничить конструктивные принципы 
музыкального М:ышлени•я от их композиционного оформ• 
ле1Jия; .Тане~в· t1''apaJicst, если так можно сказать, «вынести. 
за.:'ёкОбки» .. все· от.носящеес·я, · по· его. мнению, к гоJюсоведе~· 
нИЮ,: к оформлению •. Поатроение темы для фуги,. построе
нн~;;_ · hрот·ивосложений, 'Секвенцн'й,,, имитаций, сложного 
К(:5нt-раnунйа~ :канонJ:>в '.и··· стретт он . подробно рассматри~ 
~а:л::::н''заставлял- Прорабаtьtвать' в классе строгого.· ётиляi 
YeneвaiЬu(йj( учёников'·'ОiС еще· 'В клаёсе ·· cтporoto -стиля :за• 



стй·йл~л ·· fiИс:ать мiI·Фr.o · Мо11етов '~(то ;i.e·ctь· ·;rй.rитаци~ на'\:хо~ 
рал, .·подобно баховским . Ghpralv~rspiele) и: фуги......-;- rф04 
стые, двойные и т. п., чтобы освободить следующий 
класс-:-- класс фуги - от необходимости . прорабатывать 
чи:сто внешние приндипы изложения .. 

К.ласе фуги· он начинал с подробной и тщательной про~ 
работки тех же заданий в свободном стиле и только после 
этого переходил к фуге как к ·музыкальному произведе
нию, а не как к собранию контрапунктических приемов. 
Образцами· служили произведения Палестрины, примеры 
в пятом томе ис'Еории музыки Амброса, произведения Баха 
(особенно его «Wohlteinperiertes Clav.ier», Choralvorspie1e 
и органные фуги, а дома:-- и кантаты), квартеты .Моцар• 
та. Он обыкновенно указывал на .. Моцарта как на .. ком.: 
позитора, замечательно владеющего .•техникоji вступления 

голосов - каждый раз в НОБ#Й:;З'!ЗУ,К дл.Я;·того;, ятооы вступ
ление произв()ди:ло яркое, зву.ков·0е впечатлени~ •. и каждый 
раз в таком регистре, который не загроможден продолже
нием предыдущего изложения. С этой целью в свободном 
стиле он очень следил за тем, чтобы женские окончания -
т. е. звуки, которые находятся в мелодии или в важно!>! 

голосе после сильной части доли, - чтобы они не были 
взяты на сильной части доли в дополняющих до полного 
созвучия голосах, .по крайней мере в то~ же . .октаве, и 
указывал при этом н:а изложе!'fие. у. Шопена и .Лист.а., . 

Он часто указывал на Генделя и Глинку. У Генделя 
Танеев указывал на его умение так чл~нить· текст и_му
зыкальную тематику, чтобы в разработочных построен.иях 
не приходилоеь заботиться о новой подтекстов.ке; каждый . 
музыкальный мотив обладал своим законченным «словес, 
ным образом» и поэтому переставлялся· как «мотивотекст» .. 

У Глинки Тан.еев указывал на мастерские характери
стики каждого действующего лица в ансамблях; он гово" 
рил, что после Моцарта Глинка был едицств.енным. компо, 
зи:гором, которьJй о.бJ:~адал этим даром естественного .со~ 
единения различных по типу образов. . 

. Танеев, был чрезвычайно тQчен и категоричен в вопро
сах. механической· беглости звукрвого. мышления. 

Голосоведение. в строгом, :то есть . связном стиле ott 

подробно рассмотрел. в -своих двух работах~ «Подвижной 
iо,!fтрапущ<Т .с:rр9гого цисьма» » «Канон».. · , · :· 

В свободном, не свsiзном стиле голосоведение "у неrо 
тоже . было цр0работано чрезвычайно подробно. 06, эiгом 
свидетельствуюf·· ef.O записи для· классных заданий и по• 
мет.к,и в уч~нических тетрадях. В областк голосоведения 

. оц'бьщ очещ, cмeJI .и катеrоричец и не ·то.JJько допускал; .но 



и nь.я.еим и со~еtова.11 ьсе самые «смелые» ·и неnриемJН!· 
мые для школьной теории приемы голосоведения в гармо
fШЧе.ском стиле. 

Так, он допускал в свободном стиле все' запрещения 
строгого стиля, если они получались между звуком ладо

во ясного момента (трезвучия или септаккорда) и звуком, 
чуждым данному ладовому созвучию, то есть проходящим, 

вспомогательным, предъемом, задержанием, уведенными 

как вниз, так и вверх, приготовленными и неприготовлен

t1ь1ми. 

Видно, таким образом, что интервальное голосоведени~ 
строгого стиля он заменял тональным моментоведением·. 
Коцструктивный каркас из созвучий допускал всевозмож
ные интервальные звуковедения между голосами, если 
при этом сохранялась ясность этого каркаса, - то есть Та
неев допускал Любые параллелизмы квинт, септим, нон, 
секунд, кварт, если все четыре звука параллельного по

следования не входили в основной состав соседних тре
звучий. 

К ~:rеречениям в удачных работа~ 0°н отн:осился равно
душно: «Мы же слушаем Баха с удьв-олъствием, а у него 
перечения на каждом шагу», - таков был в этих случаях 
его ответ. 

Вообще цезура, даже самая незначцтельная, оправды
вала самые вопиющие нарушения консерваторских пра-

·вил. . 
Октавы между крайними голосами в каденциальных 

оборотах он допускал совершенно свобqдно. 
Но в случае появления в мелодически заметном rоло

се на слабой части аккордового тона, находящегося перед 
этим в другом голосе в той же октаве на сильной части, 
он требовал его удаления в этом голосе. Условия рельеф
ного звучания мелодического голоса он ставил выше пол

ного звучания каждой начальной доли данного созвучия. 
Полнота звучания созвучия получалась при последова
тельном звучании всего тонального момента. 

Вообще нужно отметить, что ученикам разрешалось в 
свободном стиле (фуга, формы) все то, что Танеев раз
решал себе как композитору. 

Танеев старался развить у учеников ясность и логику 
конструктивного мышления; это у него было Н<l' первом 
плане. 

Принято было говорить, что Танеев ограиичивает сво~ 
боду стиля ученических работ, но это относилось лишь к 
тем неодаренным ученикам, которые едва могли справ

ляться с простыми по стилю заданиями и беспомощно ба-



рахталис·ы в сложном -тональном офор·млении, в к@торо·м 
зачастую нельзя было разобрать, где тоника, а где доми·· 
нанта, и где тут закономерность в последовании случай·ио 
прыгающих тональностей, то нагромождающихся, то рас
терянно расползающихся. Нужно иметь в виду, что коли
чество учеников, бывших хорошими пианистами и обла
давших хорошими слуховыми навыками, приобретенными 
на проработанном знакомстве с различными стилями и 
прекрасными произведениями, было очень ограничено. 
Большинство хорошо зн.ало Ганона, п.11охие этюды и пе
датогическую литературу весьма низкопробного качеств.а; 
литерату'ру, организующую высокое качество музыкаль.· 

нога мышления, эти ученики знали лишь по далекой на

слышке, да и. то ухватывали в ней то, что было д0с1'ушi0 
их уровню. Нужно помнить, что сафоновскаst w®:неерljато
рия, а за ней и ;музыкаJишые юК:оt11ы,1делила~,муз-ыкальную 
литературу на щва ·раздела: на литерат~ру, которую разре

шается портить ученикам и которую в концертах не играют, 

и на литературу, доступную только артистам. О знакомст
ве с литературой, о воспитании чувства стиля тогда н~ бы
ло речи, да и не могло быть. Это было кощунством по от
ношению к wскусству. 

Скрябин, сделавшись профессором консерватории, от
воевыв.ал шаг з:а шагом художественность программ для 

своего класса. Ему пожюгала его художе·ств:енная наив
ность, нетерпимость к неинтересоаавшей · его литерату111·е 
и неспособность Сафонова противостоять RМенно ему, так 
как Сафонов, так же как и Танеев, относился к Скр;ябину 
с исключительной любовью и пасовал перед его деликат
ностью и импульсивностью, как -пасовал перед лордом 

ФаунтленрО'~м его высокомерный дедушка. И в самом де
ле, дико было заставлять Скрябина выжимать из своих 
учеников этюды и концерты Гуммеля, начальные сонаты 
Бетховена и произведения бриллиантно-салонной литера~ 
туры. Бравурная уже не допускалась. Во всех испол.ии
тел.ьских классах как специальных, так и обязательных, 
рутина парализовала музыкальную пь1тливость. В. фил.ар
·моническом училище, помещавшемся в нескольких шагах 

от консерватории, тамошние п~:юфессора композиции -
Илья Прот0Попов и Арсений Корещенко - требо·иали ет 
выnускньiх работ, чтобы они были в стиле Гайдна, да и 
то без гайдновских «художественных вольностей». · 

Если какой-нибудь ученик слишком рьяно придирался 
к каким-нибудь ·неблаrополучиям голосоведения (с право
верно-консерваторской то.чки зрения) в работе товарища, 
Танеев жест о к о мстил ему за это: он брал его работу 
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(-хотя :бьi •уже ·просмотренную) и доказывал к ужасу 'авто
ра, что у него на каждом шагу вопиющие" ошибки. Если 
же' ученик; защищая свое сочине~ше, ссылался на образцы 
в литературе, которые для Танеева бьrли непоказателыiы 
как стилевая логика, то он безжалостно отвергал эти об
разцы, будь это даже разработка «Ромео» Чайковского, 
постоянно вызывавшая подражание, так как она своей 
связной· образностью и психологичностью больше привле
кала тогда симпатии молодежи, чем аналитика-риториче

ские ·разработки Бетховена. На моей: памяти, когда ссы• 
лались на эту разработку ·«Ромео» или подобное сочине" 
ние, Танеев каждый раз говорил: «Если вам нравится, 
еоберите все ·слабые места у всех хороших композиторов, 
но навряд ли у вас получится великолепное произведение». 

· Шопена· Танеев ча·сто цитировал, анализировал, играл 
с большим удовольствием; он хорошо знал его мазурки и 
давал их для анализа ·На экзаменах гармонии и энцикло

педии 1• Очевидно, в свое время он их тщательно изучил 
и по конструкции, и по голосоведению. Очень часто он 
указывал· на некоторые мазурки, когда• ему: ~НУ,*НО,,было 
оправдать изолированное и 'вмесtе! 1 с тем значите~ьное по 
конструктивной грани появление неродственной тонально
сти. Но в этих случаях он с точки зрения теории музыкаль
ного мышления неправильно определял главную слуховую 

настройку, принимая ее за тональность в классическом ее 
толковании, тогда 'как в этих случаях у Шопена явно вы-· 
раженная ·ладотональность. 

Готовясь к сочинению своей "Последней кантаты; он,· по 
его словам, ··внимательно просмотрел· сим·фонии·, оратории 
и· псалмы· Листа,. отыскивая в них характерные примеры 
полифонии и ·Полифонического обращения с· текстом. Он 
там будто не нашел"для себя ничего нового, что И понятно, 
так как его установка уже была точно определена - rен-· 
делевское риторическое рассуждение и · баховская соответ~ 
ствующая образнооть. Но. по· темпераментности и· эмоцио-· 
нальности музыкальный ·подход Танеева к образам кан
та:ты быЛ драматическо~листовский1: а не генделевский и 
не баховский: " · ·· · . 

При занятиях -с частными• ученик;ами Танеев ши_р.око 
полвзовал·ся своей библиотекрй. Дома:mние занятия ·прq-; 
должались' До полного ·. изнеможения как самого Сергея: 
Ивановина', так'и:учеников; , , 

1.энциклопедпя:"7""'учебная ·дисциплина на .исполнительских,. факуJ1ь7е •. 
тах дореволюционно~ !{Онсерватор.ии, излагавшая. общие сведения·. О 
!{онтрапункrе, музЬl:кальных форма_х и инструментах. - Примечание_ 
ред. . . . . . . . . . - . . . . . . " 



1 

· ~се:,часrные ученики были беспла:Тным:и. Никогда ни 
с -одного ученика он не брал денег. Он -гов·орнл, что Этнм 
он, ,з~с:rраховывает себя от необходимости заниматься· ё 
бездарными, - но могущими оплачивать _ уроки ученикамi{ 

Если ученик в консерватории не мог платить За себя 
(а плата тогда была высокая - двести рублей за каждую 
отдельную специальность) и консерватория не шла ему 
навстречу, Танеев отказывался от своего профеGсорского 
гонора:ра. 

Если консерваторские ученики приходили -по случаю 
его болезни к нему на дом, то он из официального про
фессора превращался в радушного, внимательного, хотя 
и строгого хозяина. Между прочим, домашняя обстановка 
отражалась на его отношении к работам - ученики как-'fd 
повышались в чине. Он в таких случаях обращал большее 
внимание на творческий замысел, позволял себе· ~<сл·овес
ные характеристики», которьI'е' ·в kонсерв·а:тьрИи- появля
лись только как особые и·сключения. -Дома он Fie только 
поправлял «ошибки», но и говорил о сочинении, -как о са
мостоятельном произведении. 

Во время пояснений Танееву много мешало отсутствие 
в классе подобранной библиотеки. Он должен был пользо
вать.ся консерваторской библиотекой, которая в те време
на рано ·закрьшаласо, ·да и не всегда бывала открыта: 
тогдашний библиотекарь Иван Романо·вич Шорнин.г, чрез
вычайiю милый и обязательный человек, участвовал в 
симфоническом оркестре как тромбонист и поэтому Часто 
отсутствовал. -
. ··В- различных воспоминаниях. о Московской консерва
тории о И. Р. Шорнинге не говорится нй слова. Я дол~ 
жен сказать, что он относился к нам, I< ученикам, исклю~ 
чительно хорошо. Благодаря ему и вопреки йсем драко~. 
новским условиям тогдашней Московской нонсерватории; 
я знал библиот.еку консерватории, как свои nятъ пальu.ев; 
и она в своих наиболее замечательных образцах вся ne-. 
ребывала у -меня на квартире. Шор·нинг всегда то~ько 
просил: «Пожалуйста, чтобы по дороге· не увидел Сафо
нов». Когда при подготовке·к юбилею Пушкина я добился 
от Музгиза; ·чтобы напечатали кантату Танеева на открьт
тие nамятника Пушкину 1, и пришел за ней в библиотеку 
Московской консерватории, главный библиотекарь мне ска-: 
заJ1, что такой 'рукоп:иси ·не -имеется. Тогда ·я сказал:· ~ка.к
же;. она находится в таком-то шкафу около пaptli!I'Yf>i>t 

. . ' . " ' ., ,. 

1 :см. примечание на t. 244. nартитура кантаты Издана Под реДакП.fi~й_· 
Яв'орскоrо :в 1937 r. - Примечание ред. · -- · · 
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«Христа» Листа». Но мне ответили: «У нас и «Христа:. ·~и 
ста в партитуре нет». Все же ·меня впустили в библиот~ку 
и я показал на знакомой мне полке партитуру Листа, оЧен. 
толстую и заметную; когда же ее вынули, то около не. 

оказалась тоненькая рукопись кантаты Танеева, котора 
не была зарегистрирована ни в каких каталогах - ни в об~ 
щем, ни в перечне рукописей. 

Я должен также отметить, что многие ученики, когда 
они материально нуждались или им надо было избежат9 
каких-нибудь консерваторских репрессий, направлялись ~ 
Ивану Романовичу Шорнингу. Иван Романович. был чем·-1 
то вроде личного секретаря Сафонова по всяким музы~ 
кальным вопросам, и он всегда умел все эти дел,а благо'· 
получно уладить. Вполне понятно, что ученик.и очень eгaJJ 
любили. .. 

Во всяком случае, я рад, что мне удалось немного по:
говорить о Шорнинге. И как-нибудь при подведении ито~ 
гав деятельности Московской консерватории нужно был0.·j 
бы вспомнить и о его деятельности. 1 

Он, между прочим, был замечательным редактором. Ом 
изумительно корректировал все партитуры и голосовы~ 

u J 
партии всех произведении, которые исполнялись как в 

симфонических и камер.ных собраниях, так и в оперн9f~ 
постановках консерватории, и к нему. можно было обра~ 
щаться за самыми подробными указаниями. Если нужн@ 
было узнать, в каком произведении встречается какой-либ:~ 
инструмент или характерное его использование, он тут же 

давал совершенно точный ответ. rj 
Танееву приходилось нужную ему литературу прино; 

сить из дому. Если он видел у ученика какие-нибудь но~ 
ты, когда тот доставал свою работу из портфеля, то всег~ 
да просил дать их ему, и как бы они далеки ни были 01\ 
данного. урока, непременно это произведение проигрыва~ 

и комментировал с теоретической точки зрения, хотя обык~ 
новенно от~ладывал это проигрывание на «после 'урока»!~ 
Какие это были «после урока» - я уже упоминал. i; 

В классе форм Танеев обращал внимание на стариц" 
ное рондо, первое и второе классическое рондо, и особен
но- на сонатную схему, «сонатное аллегро»; . он указы,; 

вал, что. мышление Бе'Гховена не только в первой~ "!асти; 
но и в остальных частях циклической сонаты и симфонии 
т0же организовывалось той же сонатной охемой, п.од ко.• 
торую ·подходили и втор,ая; третья,' четвертая и пятая схе

мы рондо. Вариационному изложению он придавал боль· 
шое знаt1ение (как это видно из. его сочинений), но не ус· 
певал его прорабатывать в классе - у него был толькф 
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один. год KJta{!c фо·р·м, и ёму иужно был6 йсё ~RаiШй и уме· 
ния уложить в .оди~:l'этот год, потому что так уж завелось 

в консерватории'-- чего не успели сделать в это·т год, это 

уж погибло, и за погибшим приходилось обращаться по 
домашнему адресу Танеева и получать особо увеличенный 
курс, который отнюдь не бывал ускоренным: с одной сто
роны, под руками была громадная библиотека, с дру
гой - затраченная Танеевым энергия должна была ком
пенсироваться осязаемыми результатами, отнюдь не уче

нического значения. 

Танеев постепенно утверждался в том мнении, что вне 
партий, главной и побочной, не существует ни ходов, ни 
промежуточных, ни соединительных, ни заключительных 

партий. Экспозиция состоит из сопоставления двух пар· 
тий - главной и побочной, внутреннее построение ко1'О· 
рых может быть чрезвычайно разнообразно не только у 
разных композиторов, но и у одного и того же, у Моцарта 
или у Бетховена. 

Особенно много усилий тратил Танеев на то, чтобы 
ученики уяснили себе коренное отличие внутреннего по· 
строения партии от колена. Это никогда ему не удавалось 
в должной степени, так как сам он еще не в достаточной 
стеn.ени от~ичал ритмику от метрики и от тематизма; в по· 

яснениях он базировался на схоластической теории «рас
ширения и сокращения» восfu:митактов, то есть, в сущно· 

СТИ, <шел> ОТ ВО.СЬМИСТОПНОЙ ямбической СЧ),ОфЫ, КОТО· 
рую рассматривал с ее метрной и метрической стороны, 
а не с ее ритмической, конструктивной стороны, которая 
од.ин восьмитакт организовывала как колено, а другой 
восьмитакт-.. как сложное по конструкции r.:~ышление. 

Танеев придаваJJ громадное значение партии - этой 
сложной конструктивно-1юмпозиционной схеме творческо· 
го мышления - и приводил даже в пример .сложные по

строения в словесных периодах с их подчинением и сопод· 

чинением частей общей мысли. 
Он отличал партию от мышления так называемого ко· 

ленного, тонально.-замкнутого, подчиненного точно выдер· 

жанному размеру и соразмерности своих построений м:ри 
прщ1едении через все целое одного простого образа. По
этому он протестовал иротив изложения тем в партии· в 

виде мелодии с сопровождщшем. Исток это.го. принципа 
легко найти в письме Чайковского к Танееву, в котор:ом 
ЧаЦковский разбирает 1 час;rь Симфонии d-moH Танеева 1, 

1 Письмо от ·28· сентября 1884 г. - В кн.: П. ЧайкоQский. Полное 
собр. соч" т. 12. М" 1970, с. 449-450. - Примечание ред. 



Э. ".т· о.~ ук. :а. з .. ание·. Танеев,. очев. Иднб, ··.· М.учю·е.Льн.0 -n.ро.рабма-~· ·. 
11АlРИШел.к тому заключению,.что тема uартии uредстав 

л·~~т :из себя не мелодию, у .которой может быть, а .може, 
и не быть сопровождения, а_ ·сложный комплекс вырази. 
те~ьных и иgобразительных мотивов: м·елодических, 1юн~ 
структивно-гармонических, метрических, фигури.роваНfi 
ных,-:- но при совершенном отсутствии фигурац_ии, обычнql 
,(в стилях с конца XVIII столетия и кончая началом ХХ);! 
объединяющей оформление коленного построения. Поэто~ 
му так трудно было угодить Танееву при выборе материа• 
ла для главной и побочной партий. 
. Танеев, не дошедший еще в своих изысканиях до от~ 
делен-ия конструкции ,от композиционного оформленщi, до 
осознания ритмики как конструктивного процесса, а мет.,. 

рики и фигурованности как стилевого изобразительного 
оформления во времени этой ритмики, не находил еще 
точного сло1;3есного определения интуитивно чувствуемых 
им принципов. Притом в нем Происходила мучительная 
борьба . риторико-темпераментных классических образов в 
их. ампирно-бетховенском преломлении с .. эмоционально~ 
псµхолщ·ичее:ким. мышлением еr.Ф эпохи. С одной стороны, 
маски -древнегреческой трагедии ..:С- «Орестея» Эсхила, мае· 
ки птальянской commedia dell'arte, словесно-музыкальные 
фантазии наподобие Козьмы Пруткова и Мусоргского 1, 

романс «Менуэт», стилизованное под Моцарта струнное 
трио; с другой стороны - эмоциональность и психологизм 
романов ·rургенева и· Достоевского, романов и драм· близ• 
к.с>го ему Льва. Толстого, то есть симфония, .фортепианные 
~щсамблц, особенно Квинтет, кантаты, Прелюдия и фуга, 
такИе романсы, как «Канцона», «Сталактиты». 
· . Переводя устремления Танеева на привычные мне тер
мины, я могу определить партию как последование в мы

шлении и в· его изложении разноритмических и разнометр~ 

ных построений, оформление которых тоже основано . на 
принципе разнообразия образов в пределах каждого· та
кого· построения. · 

Партии свойственна зыблемость многих образов, а не 
единичность четко выдержанного одного стойкого образа 
или сопоста1вление двух-'-~рех образов в коленном складе 
при трио (шумановское aiternativamente). · . · 
:. . Эта :зыблемость образов в Партии могла: происходить 
и: o:r распы,ления образа- импрес~ионистическое· восnрия~ 
т'ие образа, ·ка·к впечатление от Движущегося образа, а не 

1; Яворский имеет в. виду неизданные бытовые ·и· шуточЦые Музьц<аJlь
но-вокальные картинки Танеев·а «Селище:.. - Примечание ред. ·, 



от неп0Движно1rо офО'р>м~лениrя ·-е;р0·: 'iНSЬi'~~агйрованной ·~кон~ 
стру1щии>· Hi@: э!rа з•Ьit5Ле,м0сtiь~'Мiid1F'М-а-'··tФ0tл,УЧ.атъся и от· на_~ 
слоения одн(?тИFI:Н•Ьiх обр·аrзdi(':,ьт\~за"ё'Jii0,И'€1нi-я образа ~об'-
разом. · · 

У Танеева особенно ярко была· выражена борьба клас
сическоrо моторного подхода к темпераментному образу· с 
эмоционально насыщенным психологическим пе.реЯ<1113анием~ 

Поэтому так труден исполнительский подход ·к- rфоиз
ведениям Танеева; нео.f:1:к9,д.и.мо соблюсти должное сбЬтнЬ
шение между мо:Горносitью образа, между его дейстИенной 
темпераментностью и hсихологичностью развития : его ,. * 
мышлени_я, - между классической тезисной однотИпно~ --.-~ 
стъю и .стремлением к подчеркнутому развитию. . . .-

Малейший перегиб ·в сторону моторности - а следова
т~льно, ув·е-личенriе ·размерной темпераментности в. ущерб 
эмоцион1рiЬliосtи · И психологической знач'итеЛьности ~ 
разжижает, облегЧ:ает их насыщенность. Механистичная 
.моторная организованность Лишает действенную эмоцио: 
нальную психологичность изложения Танеева и его уче
ника Скрябина, так же как и истовую психологичность 
созерцания Баха, црпсущей им ритмической многозначи~ 
тельности и· насыщенности. 

У Танеева, так же как и у Скрябина, выражение доми
нирует _над изобразительностью; изобразительность у не~() 
является лишь· однимс из эJi.ементов . оформления· главно
го - эмоционально насыщенного мьrслительног6 образа, 
образа в . п р о ц е с се своего образования, а не в уже сво
ем отформованном виде. 

Это психологическое обоснование и . мышления, и· ис
полнител1>ства опять и решительно подчеркивает принад

лежность. Танеева к основному и передовому руслу твор
ческой мысли· XIX столетия, а не к моторно-риторическому 
мышлению XVIП столетия, представители разложения. ко; 
торого -не перевелись еще и по сей день. Интересно, Ч'Г() 
одновременное возникновение этой психологичности отме. 
чено ·крит·иками и мемуаристами у обоих гигантов, осново
положников но~ой музыкально-общественной эпохи, еще 
до переезда Шопена· в Париж и знакомства с Листом. 

Осмысливая экспозицию симметричной сонатной схемы 
со стороньr ее образов, Танеев считал организующим обра·" 
зом не мелодию, не одноголосную тему, не отдельное рит

. мическое построение, а конструктивно-четкую установку 

мышления прн данной внутренней сЛуховой ·настройке и 
при данной психологической теме творческого задания; ·:, 

Количество тем; а не только мотивов, в партии (как в 
главной, так и . в побочной) Танеев не ограничивал; он, 
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наоборот, часто указывал, что и у Моцарта, и у Бетхове,. 
·на бывает и семь и более тем в одной партии. Образ по:· 
бочной партии у него не противопоставлялся, не контра· 
стировал образам главной партии, как . в Сонате h-moHI 
Шопена, в Шестой симфонии h-moll Чайковского и ег~ 
увертюре «Ромео и Джульетта», тоже в h-moll, а тольк1 
более психологически рельефно оттенял образ главно·Й1 
партии. Танеев любил указывать ~ак на аналогичный, но) 
разумеется, в пределах классического ампирного стиляJ 
пример яркого оттенения образа главной партии начальj 
ным образом побочной, на финал Восьмой симфонии Бет
ховена. У самого Танеева образцом такого оттенения яв
ляется начальный образ побочной партии в его Симфонии 
c-moll - камень преткновения для многих дирижеров, стаj 
рающихся придать ему подчеркнутую вальсовую мото~э8 
ность. Танеев имел всегда :в виду четкость композиционВ 
наго оформления новой конструктивной грани, ясносп; 
расположения планов при пространственной перспективе.l 
Недаром он всю свою жизнь восхищался живописцам, 
итальянского ренессанса и· 'мечтал провести достаточно, 
количество времени во Флоре~ции, чтобы в таком идеалl:ij 
ном для себя окружении создать большое м.узыкально~j 
произведен не. 

Осмысливая же всю симметричную сонатную схему,J, 
Танеев мыслил ее как сочленение четырех партий. 

Этими партиями были: 
1. Главная партия - тезисная типовая установка ос,· 

новного характера всего произведения, определявшая исJ 
ходно-конечный принцип внутренней слуховой настройки) 
объединяющей все внутренние расчленения и возможныd 
тональные планировки основной внутренней слуховой на• 
стройки автора. От главной партии Танеев требовал четJ 
кости метрики, тематического накала, отсутствия, «настро~ 

ния», образно впе. чатляющей мотивности без допоЛН\JI 
тельного изложения, активности характер·а. t 

Эта партия не должна была быть длительной, так ка=W 
в этом случае или возможности тезиса будут цзрасходоJ 
ваны, или основная ладотональная слуховая настройка и~ 
черпает силу своего воздействия. Поэтому Танеев указыi 
вал на возможность даже довольно длительного вступиi 

тельного построения в главной партии, которое лишь подj 
водит к основной тональности, но еще не использует е~ 
(вступительное Adagio mesto первой части фортепианногG~~· 
квинтета). : 

Главная партия могла быть конструктивно построена 

по различным схемам: ~·.j 
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а) она моr ла быть э:аt«М4N·~И•йrФ-уе-tбit.ч:и1в1ым , fi6ctpoettИe:М 
(Бетховен, ор. 28, Соната е D-dur, IИiа:стрраЛ•1>На-Яс); • 

б) она могла быть неустойчива-, представляя из себя 
более или менее сложное устремление к тональньсти по
бочной партии (в этом случае повторение тематического 
материала главной партии в репризе д0лжно было сопро
вождаться изменением такой ее конструкции); 

в) Танеев указывал еще третий конструктивный слу
чай - окоячание главной партии на половинной каденции 
главной тональности. Этот случай не требовал конструк
тивной перемонтировки при повторении матернала глав
ной партии в репризе (Бетховен, ор. 10 № 1, Соната 
c-moll, финал; этот случай обычен у классиков, даже у 
раннего. Бетховена, но он не допускает сложной конструк
тивности в пределах самой партии и, кроме того, стиле
вым образом ограничивает все. произведение). 

Симпатии Танеева вообще были на стороне конструк
тивной сложноети и; следовательно, он предпочитал вто
рой случай построения главной партии- тонально-неза
конченный, неустойчивый (модулирующая главная партия, , 
по его терминологии). Обычно он указывал на построение 
главной партии в I части Сонаты C-dur, ор. 53 Бетховена: 
это был его любимый пример. Затем часто указывал он 
сонаты: 0119. ::57_ fcmoll «Appassionata»; ор. 2 № 1 f-moll; 
первые части Треть.ей и ПяРой :симфоний. _ 

2. Побочная партия - кр;аткое оттенение тезиса с по
следующим его усугублением, его перевод в цапрЯженно 
неустойчивое состояние, требующее поддержки, аналити~ 
ческо·го обоснования. 

Поэтому Танеев считал, что оттенение тезиса - наибо
лее законченно оформленная тонально тема побочной пар· 
тии (dolce: классических побочных партий) - не должно 
быть длительным; оно должно постепенно, но достаточно 
быстро переходить к более насыщенному выявлению ос
новного характера произведения в построениях, опреде

лявшихся Танеевым как дополнительные и заключитель
ные, но конструктивно и композиционно входившие в по

бочную партию. На этом Танеев настаивал очень упорно, 
так как, повторяю, для него партия была четкой установ
кой в пределах общей конструктивной организации мыш· 
ления. _ 

Г.т,авная партия и репризная были установками конет· 
руктИвного мышления в главной ладотональности, побоч
ная же противоцоставляла им избранную доминанту, про· 
тив которой. -разработка выдвигала ряд субдоминантных 
ладС>тональностей. Появление побочной партии в субдо· 
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·на бывает и семь и более тем в однои партии. Образ по 
н.··.а ... 9.·б?•fШТ, часто указыва.л, что и у Мо:~-арта, и у ·Бетхове~ 

бочной партии у него не противопоставлялся, не контра
стировал образам главной партии, как в Сонате h-mobl 
Шопена, в Шестой симфонии h-moll Чайковского и егd 
увертюре «Ромео и Джульетта», тоже в h-moll, а тальк~ 
более психологически рельефно оттенял образ' главно·Й 
партии. Танеев любил указывать как на аналогичный, ноJ 
разумеется, в пределах классичес.кого ампирного стиля~ 
прим.ер яркого оттенени. я образа главной партии началь1.· 
ным образом побочной, на финал Восьмой симфонии Бет• 
ховена. У самого Танеева образцом такого~ оттенения яв~ 
ляется начальный образ побочной партии в' его Симфониlfl 
c-moll - камень преткновения для многих дирижеров, ста а 
рающихся придать ему подчеркнутую вальсовую мотор~ 

ность. Танеев имел всегда в виду четкость композиционt 
ного оформления новой конструктивной грани, ясноств 

u • 

расположения планов при пространственнои перспективе~ 

Недаром он всю свою жизнь восхищался живописцамИ 
итальянского ренессанса и мечтал провести достаточно~ 
количество времени во 1 Флоренции, чтобы в таком идеаль] 
ном для себя окружении создать большое м.узыкальновj-
произведение. 

Осмысливая же всю симметричную сонатную схем~ 
Танеев мыслил ее как сочленение четырех партий. 

Этими партиями были: 
1. Главная партия - тезисная типовая установка ос

новного харак~ера всего произведе~ия, опред.елявшая. исi 
ходно-конечныи принцип внутреннеи слуховои настроики, 

объединяющей все внутренние расчленения и возможны~ 
тона~ьные планировки осн~вной внутренней . слуховой наi 
строики автора. От главнои партии Танеев требовал чет! 
кости метрики, тематического накала, отсутствия «настрое1 
ния», образно впечатляющей мотивности без дополни1 
тельногD изложения, активности характера. .t 

Эта партия не должна была быть длительной, так ка~ 
в этом случае или возможности тезиса будут израсходоi 
ваны, или основная ладотональная слуховая настройка ис~ 
черпает силу своего воздействия. Поэтому Танеев указы~ 
вал на возможн:ость даже довольно длительного вступи~ 

тельного п9строения в главной партии, которое лишь под.
вод,.ит к основной тональности, но "еще не использует е~ 
(вступительное Adagio mesto первой части фортепианногq 
квинтета). · · 

Главная партия могла быть конструктивно построена 
по различным схемам: 
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а) она M;<iJM.a быть·. з!а'к~t.НtiеН•йiО-уеtоfl,1йи:r>ЫМ · MctpoeмttM::t 
(Бетховен, ·ор. 28, Соната D-dur, пастоJ')аЛ•Ьная); 

б) она ме>гла быть неустойчива, представляя из с€бя 
более или менее сложное устремление к тональности по
бочной партии (в этом случае повторение тематического 
материала главной партии в реприз.е должно было сопро
вождаться изменением такой ее конструкции); 

в) Танеев указывал еще третий конструктивный слу
чай - окончани.е главной партии на половинной каденции 
главной тональности. Этот случай не требовал констру.к
тивной перемонтировки при повторении материала глав
ной партии в репризе (Бетховен, ор. 10 № 1, Соната 
c-moll, финал; этот случай обычен у классиков, даже у 
раннего Бетховена, но он не допускает сложной конструк
тивности в пределах самой партии и, кроме того, стиле• 
вым образом ограничивает все произведение). , 

Симпатии Танеева вообще были на стороне конструк
тивной сложности и, следовательно, он предпочитал вто
рой случай построения главной партии - тонально-неза
конченный, неустойчивый (модулирующая главная партия, , 
по его терминологии). Обычно он указывал на построение 
главной партии в I части Сонаты C-dur, ор. 53 Бетховена: 
это был его любимый пример. Затем часто указывал он 
сонаты: ор. 57 f-moll «Appassionata»; ор. 2 № 1 f-moll; 
первые части Треть.ей и Пя'Fой симфоний. 

2. Побочная партия - краткое оттенение тезиса с по
следующим его усугублением, его перевод в наnрЯженно 
неустойчивое состояние, требующее поддержки, аналити~ 
ческого обоснования. 

Поэтому Танеев считал, что оттенение тезиса - наибо
лее законченно оформленная тонально тема побочной пар
тии (dolce классических побочных партий) - не должно 
быть длителыным; оно должно постепенно, но достаточно 
быстро переходить к более насыщенному выявлению ос
новного характера произведения в построениях, опреде

лявшихся Танеевым как дополнительные и заключитель
ные, но конструктивно и композиционно входившие в по

бочную партию. На этом Танеев настаивал очень упорно, 
так как, повторяю, для него партия была четкой установ
кой в пределах общей конструктивной организации мыш
ления. 

Главная партия и репризная были установками кон.ст
руктивного мышления в главной ладотональности, побоч
ная же прот1;1вопоставляла им избранную доминанту, про
тив которой разработка выдвигала ряд субдьмкна:нтных 
ладотональностей. Появление побочной партии в субдо-
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M~f-l!a;UJi~ ·Танеев cчilтaJi· в. озМоЖцЫМ, ,-но не.'ДостаtочнЬ' яl·· 
ким.; в четыре-1{ случаях из пяти (a-moll, F-dur, As-dw 
f-moll для C-dur) в тонике субдоl\;iинантной тональное 
.сохраняется 1 ступень тоники главной ладотональност1 
Затем необходимость этой субдоминанте побочной партиl 
противопоставить в разработке доминантные ладотщ1ал,I 
ности, - которых к тому же меньшее количество (e-mo~~ 
G-dur, E-dur, gis-moll) и расположены они не так удачи~ 
взаимно, - лишает органный пункт на V ступени его я~ 
кости. ·Этому органному пункту на . V ступени, вводящем~ 
в , репризную партию, объединяющему и подчеркивающЁ! 
му логику конструктивного мышления всей формы, Тан~ 
ев придавал громадное значение и видел в нем творческуt 
кульминацию всего .произведения; Поэтому Танеев .настой 
чиво проводил необходимость предварять его появлени~ 
более или менее глубоким уходом в субдоминантную о~ 
ЛЗ.СТЬ;· · ~ 

Этот яркий конструктивный момент схемы, подводящи~ 
своим четким сопоставлением субдоминанты с домина~! 
той торжество тоники оснщ1ной настройки внутренне~ 
слуха, я обозначил термином «предыкт перед репризоМ 
Перестановка ритмических моментов этого предыкта, .1\С 
есть соriоставление доминанты с последующей субдомI<i 
вантой, встречается в тех сонатах, в которых начальны.i 
ритмическим моментом главной партии является субд~ 
минанта (Бетховен, две сонаты Es-dur ор. 31 N!? 3 и ор"81.~ 
caracteristique). · 

3. Разработочная партия представляла из себя для Та 
неева: · · 'J 
.. · а) расчленение тематического ма~ериала экспозициf~ 
непременно в порядке, данном в самой экспозиции; · ·1 

· б) а. щшиз этих расчленений, так сказать, рассмотрени1 
их в :м:.икроскоп. · · . : 
- Разработка строилась по отделам; эти отделы дол~ 
ны были представлять из себя законченньrе этапы мышл; 
ния и отличаться от соседних отделов четкостью оформ 

лени.!!. . ·') 
. Последование-сопоставление этих отделов являлось дл•J 

Танеев.а· оснощ1ым заданием произведения. В силу этог~ 
Танеев Предостерегал от внесения разработочных принц~ 
пов в экспозицию, так ка.к :Это нарушало стройность по1 
следования этапов мышления и обедняло возможности 1 
значение разработочной партии. Равным образом Танееj 
не разрешал соединения в одном построении различнЬlj 

~лементов экспозиции - например, отличительных обр~ 
зов главной .и побочной партий, -указывая, что. таКОJ 
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·однов·Р'ем:е:nн0е·~ суммироl\;а,н.ие~ .. ·изt>оJраэитеJl"Ы-tсНзЫр'азИtМь
ных обр.а:зов дол.Жно быть ,от.несено к коде· и . совершенно 
неуместно перед . репризой, в которой :эти образы .еще от
члененно следуют один за другим, как. это б!>IЛО в экспо~ 
зиции. Повторе,!iие тематического матери.ала в .,репризе 
·имеет .целью последовательное восс.оединенnе тех образов, 
которые,. данные .·в экспозиции, в разработке подверrлись 
раздроблению, . обособлению, микроскопическому исследо
ванию. 

Конструктивно разработка могла.строиться: .. 
. а) или на постепеннО\:ТИ удаления от натуральногосви

~а ладотонального звукоряда главной щэ.дотоналъносrи .. J:J 
сторону ее гармонического вида (например, для C-dur: . 
a-moll, ~-dur, d-moll ~ As-pur, f-moll, Des-dur, принимав' 
Iiшйся Танеевым за субдомина}ffу на 11 пониженной сту, 
пени), . 

б) ил.и на внезацном скачке в тоналqность,. далеку~о 
для главной .ладотональности, хотя ,бы и неродственную, 
с последующим приближением к основной <:слуховой> 
настройке. . 

Танеев указывал как на руководящий принцип мышле
ния в разработочной партии на то, что в ней аналиЗJIРУ~ 
ется главный, . руководящий тезис произведения, и цоэто.~ 
му. ·В большинстве случаев о:гличительный. материал nо.
бочной совершенно не ,;используется .в разработке. То~ько 
в тех случаях, когда гла~ный материа-!1 преимущестзенно 
и исчерпывающе .заполнял экспозицию, в разработку. вво. 
дился. или даже заполнял всю разработ15у !'1-Нализ .-отте. 
няющего lv,lатериала побочной (Бетховен, .разработк~. I ча, 
стц Сона:гы ор. 2 № 1, f-moll и последней часrи ор .. 27 
№ 2, cis-moll). . . 

Танеев свободно допускал внесение в разработочную 
.часть новых .мотивов - как своеобразный блик,. психологи
чески· освежающцй напряжение. мыЦiления. Также .счита4 
он. вполне •возможным, с целью относительного отдыха, 

введение тонально законченного коленно-песенноrQ по:

стр.оения (Бетховен .. Соната ор. 2 № .. 1 ·f-moll, посл.едияя 
часть- построение в As-Цur в начале разработки; Сона_:
та- ор. 2 No 3 C-dur" доследняя частъ-:-.построение ~ ~F-dur 
в середине разработ1ш). . . , . .. . . , . . _ , 
, Танеев .так много значения придавал разработке, что 
требовал цноrда для одной и той :ц<е сонаты прорабщкц 
нескольких самостоятельных разработок. . _ . .. . . 

Проводя в разработке принципы, выведенные им из бет
ховенског.о мЫшления и стиля, Танеев требовал от компо
ЗfЩИИ разработки и ее оформления гораздо большей цель-
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ilot'tlt, масЩтао1:юс1'й и лоrичности nоследоь.ан:ия ео вмут
рещ1ем строении отделов и в смене этих отделов. 

Каждый отдел разработки должен был представлять 
из себя проработку какой-либо частности главных тези.с
ных образов; не выходя из частности образа, эта прора
ботка должна, не покрывая собою. образа, выявлять воз
можные свойства этой частности, скрытые в экспозиции из
за ее особых задач выявления тезиса, но ее частных воз
можностей. 

Отделов в разработке могло быть один, два и более, в 
зависимоста от логичности «модуляционного плана» всей 
разработки, от умения отдалить момент окончательного 
объединения этих конструктивных этапов. Вся разработ
ка должна была проводить определенный конструктивный 
план. Соотношение между главной тональностью . и то· 
нальностями, объединявшими отделы разработки, было 
главным конструктивным заданием разработки 1• 

Такой план мог основываться на двух схематических 
принципах: 

1) схема разработки организовывалась на упорных 
соотношениях тон<1льностей,. родсдзещ1ых главной; эти 
упорные тонал:ьности могли вмещать, по принципу своего 

раскрытия, родственные себе (но не родственные главной) 
тональности, если они покрывались, «снимались.» этой 
упорной тональностью (бетховенские схемы); 

2) или схема разработки организовывалась на схеме 
интервальных соотношений неродственных тональностей. 
Эти схемы, разумеется, были подмечены Танеевым у ком· 
позиторов XIX столетия, разрушавших ~ажорно-минор
ные схемы мышления и завоевывавших новые организую

щие ладовые принципы. 

При плане, основанном на сопоставлении тональностей, 
родственных главной, разработка могла представлять собой: 

1) сопоставление отделов в субдоминантнь1х тона.льно
стях, после которых следовал или подъем на короткое 

время в доминантную область, или . прямо предыкт перед 
репризой на доминанте, преимущественно в виде орган· 
ного пункта на V ступени (Соната ор. 7 Es-dur, 11 Часть, 
Largo. Соната ор. 10 № 3 D-dur, 1 и IV части); 

~) сопоставление отделов в доминантных тона.пь~остях, 
после ~оторых на короткое время следовал спуск в суб
доминантную область. 

1 Ср. работу Танеева «Анализ модуляций в сонатах Бетховена» (опуб
ликована: !?усекая книга о Бетховене. М., 1927, с. 191-204). -При
мечание ред. 
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У Танеев.а были листкп·. с ю1р,афичес·ким» изобраЖ:ени• 
ем таких бетховенских разр·<rботок. · 

Тональности, не родственные главной, моглц появлять• 
ся как отклонение в пределах любой упорной тональности 
разработки; 

3) вся разработка «объединялась» одной тонально• 
стью, родственной главной. Эта тональность в свою оче• 
редь объединяла отделы в тональностях, родственных 
ей- главной уже не для всей сонаты, а только для раз
работки. Тональности отделов могли быть объединюощи
ми для подотделов этих отделов. 

Как пример Танеев приводил разработку 1 части Со• 
наты Бетховена ор. 2 № 2 A-dur. 

1 ·отдел: C-As-f- С. C-dur покрывает (снимает) то
нальности внутри отдела. Сам C-dur неродствен главной 
тональности A-dur. 

II отдел приблизительно равнодлителен первому: 
F-dur - a-moll. И F-dur, и a-moll покрывают C-dur и яв
ляются родственными для A-dur тональностями и покры
вают всю разработку или обе вместе, или отдавая пред
почтение последней тональности - a-moll. 

При плане, основанном на упорном сопоставлении то
нальностей, не родственных главной, у Танеева не было 
точных принципов, кроме двух общих: 

1) этапы разрабооки образуют последование тоналв
ностей по определенным интервалам - а) по большим 
терциям, б) по малым терциям, в) по периодичному че
редованию больших и малых терций, г) по большим се
кундам (тоновая гамма), д) по чередованию больших и 
малых секунд (гамма тон-полутон). 

К:вартовые соотношения он в этих разработI<ах не ре
комендовал, так как они обычно дают тональности, род
ственные главной; 

2) в таких разработках последняя упорная тональность 
должна. была быть четко выраженной субдоминантой или 
доминантой в главной тональной слуховой ·настройке, или 
после нее должен был следовать новый отдел, плавно ве
дущий в эту главную настройку или в ее доминанту на 
V ступени. 

Подход к разработке как к психологическому развитию 
творческого мышления, создающего на образах эк;еиози
ци.и новые производные сплошные образы и пре1вращаю
щего эти образы экспозиции только в исходные, но не те
зисные, был чужд Танееву как теоретику; но, разумеется, 
этот подход не остался без влияния на Танеева-компози
тора, видевшего в разработочной партии, так же как и в 
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самой·;·Иде-е·' партии, главное_ достИжеif,и;е творческнх ·уси
лий композиторов XVIII и XIX столетий; Но, насколько 
я знаю произведения Танеева, ему не~ пришлось создать 
ни одной разработочной nартии в этом новом плане пси
хологического развития, -приближающейся по своей твор~ 
ческой мощи к разработке 1 части Сонаты b-tnoll Шопена 
или Шестой симфонии Чайковского. 

4. Репризная партия представлялась Танееву как ре
зультатное суммирование и торжество тезисных предпо

сылок главной партии. Танеев указывал, что в репризе 
желательно сжатое, сокращенное изложение материала 

экспозиции. В_ этом сказывалось влияние Шопена, так как 
в подобных случаях Танеев указь1вал на репризы его · 
сонат. ' ' ·, · -

Кода входила составной частью в эту репризную пар
тию, представляла собой устойчивую по конструкции раз
работку, но в этой разработке жела_т~льuо было провед~
ние принципа синтеза в виде обЪединения (последова
тельного или одновременного, но непременно в пределах 
одного построения) тезисных и его оттеняюЩих образов 
экспозиции. . • 

В общем изложение коды тоже строилось .в порядке 
распределения изложения в экспозиции. _ 
• Как теоретическую возможность Танеев допускал· за
полнение всей репризной партии одной кодой. 

Так как Танеев в коде видел закрепление конструк-
-тивного и композиционного логического вывода всей фор
мы, то он 'указывал, что этот вывод можно подчеркнуть; 

начав коду внезапным скачком в отдаленную или совер

шенно неродственную тональность, от которой должен ид
ти плавный переход к главной тональности. 

Он вообще считал, что в тех случая-х, когда главная 
тональность закреплена со всей очевидностью (конец раз
работки, начало репризы, кода), то возможно введение на 
очень короткий -- срок чуждых тональностей даже без их 
последующих мотивировок, и ·-приводил примеры таких 

случаев у Бетховена: 

Соната ор. 2 № 2 A-dur, IV часть (B-dur в коде). 
Соната ор. 2 No 3 C-dur, IV часть ·(A-dur в коде).
Соната ор . .7 ;Es-dur, 1 часть (a~moll и d-moll в коцце 

разработки -перед самой репри, 
зой). · -

» 11 часть Largo (B-dur перед кон
цом разработки). 
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· Соната ор. 7 Es~<i1:.u•r, IV .часть {f>du.r и e-mottт.......: вне-
. , .. запное начало коды). · · 

Сонатинную схему Танеев определял, как сопоставле
ние главной и побочной партий без самодовлеющей раз
работки, и примером приводил 11 ч~сть Сонаты ор. 2 
№ 1 f-moll Бетховена. Из анализа этой части видно, что 
в ней реприза по метру точно равна всему предшествую
, щему изложению, то есть Танеев отличал симметричность 
четырех партий сонатной схемы, в которой экспозиция 
(единичная или удвоенная) равна по метру разработке и 
репризе, от сопоставления главной партии, побочной, а в 
иных случаях и небольшой разработочной, после которых 
следовала равная сумме их метров реприза (с кодой или 
беЗ оной). 

По поводу условий такого равенства метров Танеев 
никогда не хотел высказаться. Но все дело клонилось к 
этому, что ясно доказывает анализ как бетховенских со
чинений, так и сочинений его предшественников, начиная 
с конца XVII столетия, мышление которых организовыва
лось общей устойчивостью конструкции, требовавшей, в 
случае ее симметричности ( +--+), равновесия с цент-
ром по оси симметр11и. . 

Н,асколько Танеев был точен и категоричен в вопросах 
звуковой композиторской беглости, настолько же он ста
рался не· давать· точных оиределений в вопросах конструк
тивных. 

Танеев считал, что истинное творчество оправдывает 
все средства, и поэтому многие вопросы оставлял откры

тыми, сводя все указания к данному случаю. Он катего
рически не хотел ставить норм свободному творчеству. 
Поэтому на многократные вопросы о соотношении во вре
мени главной партии и побочной, экспозиции и всей по
следующей части сонатной схемы он неизменно отвечал, 
что это дело данного случая. 

В принципе он был за непродолжительные во времени 
построения, за небольшие масштабы самого изложения; 
он был против сложной перспективности, против изложе
ния «perpetuum moblle». Но в классе любил сыграть. «Per
petuum moblle» Вебера с предельной скоростью и указы
вал, что Чайковский переложил его для левой руки. Он 
боялся больших однородных по оформлению протяжений, 
но проводил стремление к большим сложным по конструк
цИи фqрмам. 

1 У Бетховена e~moll. отсутствует; вероятно, это - случайная описка 
Б. Л. - Примечание С. В. Протопопова. 
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. ·. · ·· ftP~$~Y1t'Rilt~ ~~' к~11се,р,~аторitи, .он . Постепенно ; ctan) rrе
реходи~ь на. большие протяжения, большие масштабы, 
бол.ЬJИУЮ перспективную сложность. 

В этом отношении я считаю очень характерным следу
ющий факт. После одного из исполнений фортепианного 
квинтета я обратил внимание Танеева на большие про
т~жения и большие масштабы в ,Квинтете и сказал, что 
в этом произведении я вижу не камерный квинтет, а сим
фонический concerto для фортепиано и струнного оркест
ра как концертирующего коллектива. Сначала Танеев 
возразил, что партии струнных слишком виртуозны для 

оркестровых музыкантов. На это я сказал, что «сегодня» 
оркестровые музыканты вполне справятся с такой зада
чей. Тогда Танеев задумался, как бы оглядывая мыслен
но весь квинтет, и вдруг озабоченно сказал: «Но тогда 
придется приписать партию контрабаса. Струнная звуч
ность без контрабаса будет жидкой». Меня интересует, не 
осталось ли в его экземпляре квинтета каких-либо помет, 
указывающих на то, что вопрос о контрабасе его зани
мал. По крайней мере, при одной из последующих встреч 
он сам снова. подю;1л вопро;с. о. ·включении:. контрабаса . и 
сообщал другим . зна'комым музыкантам мое мнение (по 
этому поводу), как бы ожидая от их высказываний освеще
ния вопроса. 

Стремление организовать творческое мышление и мо
тивировать конструктивно эту организацию как в классе 

строгого стиля при помощи точно регламентированных 

соотношений церковных каденций и правил вступления, 
умолкания и созвучания голосов, так и в классах. фуги и 
форм было руководящим принципом его педагогического 
воздействия и соответствовало его личному творческому 
методу. 

Слабой стороной педагогического метода Танеева, 
как и вообще консерваторского метода, было то, что он 
постоянно с самого. на чала курса и до самого его конца 

обращал кропотливое внимание на конечное оформ~ение 
изложения, а не на исходные конструктивные щэинципы 

данного произведения. Из-за деревьев, которые надо бы
ло подстричь, обмазать глиной, освобод1Jть от покрова про
шлогодних листьев и валежника, обобрать с них гусениц, 
ученики не видели леса, не учитывали его назначения 
хранителя влаг!J, оградителя от засушливых ветров. 

Танеев подробно рассматривал принципы голосоведе
ния, но принципы построения образов, их последования, 
соотношений, их соответствия теме ·творческого задания 
им обходились, считались делом автора, - это было 



1' s P· t?Ji:~i ~ ;•~й;·i:~~!C);n,Ф;n~~~AI.~~- . :Iji~~~~~r)P~~и~ s r :KЛ{ftcce. 
Подобно тому, как' в испо~нител1:1,~ю~х._,J:{,/Iассах консерва.-
торJiи деJщли музыкальну.ю · j{и'f~~·a.~t,y:py'·' на педагогиче~ 
скую, Проходившуюся в кЛассе; И художественную, до
ступную только артистам, высrуп'ающИ:м на концертной 
эстраде, в тогдашних композиторских классах прорабаты
вались абстрактные правила грамматики и синтаксиса, 
не касаясь содержания излагаемых мыслей. Это было 
особенно разительно у Тане~ва, который не допускал му
зыкального оформления без четких образов. Он цосвящал 
громадное время и энергию на отделку каждого такого 

уже данного образа, высоко ценил «творческую музыкаль
ность» ученика. Черта, отмеченная Чайковским в его 
письмах к Танееву по поводу его теоретических прорабо
ток и излишней . мелочности при подготовке к. исполнению 
сонаты Бетховена 1, ~ак-то всегда ()Ьiла . присуwа Та,нееву 
на одр~деJ1ениой. ста.ДИН· рароты .. КороткИе . срЬкИ <консер
ваторской,, ~ебьi' 'не да.вали ему возмоЖносiи перешагнуть 
эту· гр.ань; сказывалось здесь и его московское окружение 

и тиски русской действительности. 
С частными учениками Танеев проходил «курс гармо

нии» по учебнику Чайковского и задачнику Аренского. 
ВедУ.w.ими принципами гармонических оперативных 

средств быj1и: · 
1) ·наЛИ:чие хро'матической 12-звучной скалы (хрома

тический звукоряд); 
2) для того, чтобы можно было пользоваться этим 

звукорядом, его надо было . организовать - превратить в 
тональность; 

3) исходным для организации такой тональности яв
лялся любой звук этой 12-звуковой скалы; этот звук 
объявлялся 1 ступенью, которая задавала тон (тоника, 
вернее - мелодическая тоника). Следовательно, тональ
ность могла быть образована из хроматического звукоря
да двенадцать раз (двенадцать тональностей); 

4) такая тональность с избранной 1 ступенью могла 
еще иметь два частных вида - два наклонения; 

5) для образования наклонения 1 ступени присваива
лось оформление в виде большого или малого трезвучия, 
которое нарекалось гармонической тоникой (тоника нак
лонения); 

а) бо,льшое тоническое трезвучие определяло мажор
ное наклонение «тональности», 

1 Письмо от 24 янв·аря/5 февраля 1878 r. - В кн.: П. Чайковский. 
ПОJIН •. собр. соч. М" 1962, .т. 7, с. 70. -Примечание ред. 
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.·: '~.~J~€'-'тониЧ~сk6е t резвучйе dttpeд~.nst.110 минорнае 
... . Jre: <<тональiюсти»; · · 

''б) Д.тiя того, чтобы на практике эти двенадцать тональ
ностей не превратились в одну «омнитональность», то 
есть в 12-звучный хаос, вводились жесткие условия суще
ствования тональности - требовалась характеристика то
нальности; 

7) для характеристики тональности устанавливались 
жесткие «теоретические» условия: 

а) кроме 1 ступени выделялись вверх от нее еще две 
главные ступени: одна на расстоянии чистой квинты (по
лучившая название V ступени) и вторая на расстоянии чи
стой кварты (получившая название IV ступени), 

б) так как V ступень входила в состав гармонической 
тоники, то ей в помощь был выделен вводный тон -
VII ступень, на полтона ниже 1 ступени, 

в) для удобства использования тональности она де
лилась на «гаммы» при условии вхождения в каждую 

гамму всех трех звуков трезвучия гармонической то
ники, 

г) принципом образования «г&.ммы» яв.Ляльсь запол
нение интервальных промежутков между тремя звуками 

тоники второстепенными ступенями, играющими роль 

вспомогательных, снизу и сверху к каждому звуку тони
ки наклонения, - при условии совпадения верхней вспо
могательной к более низкому звуку тонического трезву
чия с нижней вспомогательной к соседнему сверху звуку 
того же тонического трезвучия, что получалось со вспо-

могательными около IП_ступени, · 
д) таким образом получались тональные гаммы или 

гаммы тональности: 

натуральные, мелодические, между звуками которых 

образовались интервалы в один или в два полутона, 
и гармонические, между звуками которых. образовал

ся, кроме интерваJJОВ в один или в два полутона, еще и 
. интервал в три полутона, 

е) все эти гаммы состояли из последования девяти 
звуков, которые сводились к семи звукам: три звука то

нического трезвучия и шесть вспомогательных образовали 
гамму из семи звуков, та~( как из-за совпадения вспо

могательных около 111 ступени с соседними вспомога
тельными обр.азовывались четыре «второстепенных» сту

пени. 

ж) звуки таких гамм, порядок которых шел от избран
ного звука·.:__ I ступени - вверх, получили название семи 

ступеней, 



~, •• B~JI:eдf:Тct3И0i Э'J'~r-о-,~В,~Н:~~Ц~Т~,З~У;~fЭВ ,TOHЗЛl>HOCTfl :де-
лились на семь груnи, .. . . fioi{·, 1;1 ·?·'ii: ·>•. •.:1 •1 .. ·, · " 1'" 

и) так· как каждая сr'уПе!jь:',м<>Г:~~-:>бЬiifь · iювыШенно'i'l
или пониженной, то теоретичеоки . в . 'Тональности, при 
двенадцати различных звуках, была д!}адщ1.ть одна раз
новидность семи ступеней, но тоникой .. паклонения · счи
талось только одно трезвучие, кqторое определяло на

клонение. Это было единственное неп0Дви)1<"1:юе тре:;шу
чие, от которого, как от печки, танцевало внешнее 

мышление.; 

8) для· характеристики тональности устанавливались и 
«практические» условия: ' 

а) каждое музыкальное построение должно было орга
низовываться заранее данным размером (двудольным, 
трехдольным и т. п.), в котором цервая доля доJ!жна бы
ла быть динамически оправданнр уп()рН()Й; То есть Il;fетри
ка определя~.а . ритJуiику, ~ не н,~сiборот '---;---_не · мышление, 
то есть ритмИка;'ьпредел:Я.iю собой размерен"ность членения 
времени и образуемые этим членением временные постро
ения, 

б) всякое появление гармонической тоники считалось 
упорным моментом, 

;в) IV и V ступени считалю;ь главньщи ступенями толь
ко в т~~ случа~х"когда. в. 0Щ9рмляющие их созвучия вхо
дили дЛЯ IV cтyn~~f!, J{pJllVI~. нrе,,ПУ),,, ~щr:.VI ступень (и_з 
натура.Jtьной, мелодичесRО'~ ·или, г,~J~Монич.~ской «р1.ммы»). 
IV ступень могла быть и в повышенном щ1де перед. V сту
пенью . 

. Для V ступени вообще VII ступень. (на полто~а · ни
же 1), . 

· ЛуЧШf!М офор~лением этой V ступени считалось, . если 
в него входили и IV и VII ступени, · · 

г) кроме перечисленных сrупецей в эти созвучия мог
_ли входить любые звуки хроматической гаммы, лишь Q:t>t 
их пощшение u· исчезн9ве1-1ие удовлетворяло «прщщлам 

голосоведения», . . . . 
д) щ1тересно, что когда в число этих «теоретических» 

обоснований стали просачиваться извне . слуховые 1;1ред
.ставления о звуковом тяготенщ1, о . разрещенин, · т~ ,11.:71я 

«тою1л~,ности»: .был установлен зрительный принцип: каж
дый звук тональности может «разрешаться» в л!Qбо.~ на
правлении. - и вверх, и вниз, то есть была вне<;ена по
пра~р· JЭ ()Jюграфи!Q Ньютона: яблок.и. ffe все пада.ли с ,де
реЦ~ к нему .на парик. По оч.ереди одно цадМ(), .ff~ ТТ~Еик, 
~ слер.:ую~ее на .. .дуну, :J1 коrда liI>юr~lf ~f:t,a,-1\, c;q с:~1п1еик~, 
то он левую ногу упирал в землю, а правую в лун.у и т~к 

, ~з 



.rt:a~e~p:~~~rit~ ;д~itiёJГ ;цо ·дому· и' :не леr. в постель, n.ротя-
нув нрr:и между землей и луной, ' . 

е):' 1ёхем'а (каркас) произведения считалась определя
ющей. «тональность» только :В том случае, если все yriop
ньie· места каждого музыкального построения были запол-
нень1 такими главными. ступенями, · 

ж) произведение должно было начинаться и кончаться 
тональной тоникой. Если же «по капризу» композитора 
(Бетховен. Соната ор. 31 .N'!! 3, Es-dur, Шопен. Этюд ор. 10 
№ 12 c-moll) сочинение начиналось не с этой авторитар
ной тоники, то ученые музыканты уверяли, что оно начи
нается с шестого либо седьмого «такта» (именно видимо
го такта, а не со слышимого созвучия) и что он, этот уЧе
ный музыкант (Риман), может досочинить спереди ампути-
рованную часть сочинения. · 

Если же сочинение начиналось. с изолированного зву
ка или трезвучия, то все обстояло благополучно и ника
ких ампутированных спереди семи тактов досочинять не 

надо было, 
s) каждое построение. должн,о ,Q,l?~,rIO, зака1;19и~аться со-· 

поставлением созвучий всех трех «Г.iiавных». стуitеней, или 
по крайней мере двух - так называемая каденция; 

и) протяжение после начала построения и до каден
ции, то есть между упорными пунктами, занятыми «глав-

ными» ступенями, моr:ло быть заполнено: . , . · 
любыми секвенция~и (из трезвучий, ceilт- И Цо)I~ккор

дов) с условием, чтобы они приводили i< одной из. глав
ных тональных ступеней, посл~,)~о.то,рой. С1'J~довала ,К;аден
цня, нисходящим (реже восхьдящим) ходом бhса (по 
диатонической или хроматической «гамме»), равньiм об
разом ·приводящим к главной ступен.и с последующей. ка
денцией, 

хроматическим заnо,лнением «проходящими?> аккорда

.ми между двух с<?звучий на главщ,rх;1 ,упорны)с,.RТУ№;енях, 
к) не только упорные моментьi построения ;ддлжны бы

ли бl!IТЬ занпты «главньщ~» . ступенями (му~ы.кальное 
«местничество»), но и басовые ходы ме}i{ду этими «глав
ными» ступенями Должны были быть «ясными»,. то есть 

• . I ~ ·. . . . • . . 

штам!Уами, .. количесrво которых чрезв.ычаи~о . м:~J.И~нно 
увеличивалось, ·пqдрбно походкам и жестам BepClf<lJЬcкoй 
драматической школы. Лист, . вводивший, особен~Щ. много 
таких. необычных. (то есть непр9щта:r.т,ова~т~r~~. ~~~:q,вых 
ходов в свои сочинеющ считался разрушчте.(!ем то~.~ль

ностJ-I, опреде~ялся, как. Nich,tk?щponi~t, вы:щ~а~.: яро.с~нр
бешеные. нападки (Фетис, охранявшим непор9чнос.ть-_~ ,1,1е-
винность классической тональности), · · · · 
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, :JI). к;аЖдее сФ~·1v~r,ие,ч:~'й \вfД~~еJр:будь1:tо в ,ceкiнiiii:tии, 
будь 1\то' (В~· <<t:арМбнИза:ll!и<' .. . .. · ', ~У.й·ё\W№ьt~~:(i~сов:' 'буди t~Ч) 

~~r~~~\т~~~~к:в~r~ро:а0:ь~~~ · ;~i~~~~'~:J~~&~Ж~~ р~~~:р~~:;. 
для определенной «тональности», как одна из главных ха
рактеризующих ее ступеней, что6ы в слуЧае их появления 
ученый слушатель мог мгновенно ,опред~Лить, •какую то
нальнqсть они характеризуют ( смешен:Ие францу.Зского с 
нцжег<;>родским). Такой ученый «зритель» определял коли
чество~ употребленных тональностей не по коли:честву сме
нившихся слуховых настроек, а по К:о.trичеству таких благо· 
воспитанных созвучий из хорошего дома, то ест:ь «тональ
ности». Мог ли быть случаи, что ряд «тональностей» состоял 
только из последования «тоник», · · 

м) ·так. как характеризующие тональ1юсtь сО'звучия на 
«главных» ступенях ка·к-tо·':н~:'оrфаБД·Ьiв!'!ли :своей с~еной 
заполнение ·:в·ременнбй nроtЯЖен•ностй; ·;.и:риШ!Ло<.Ч, искать 
это оnравдан11е· в голосоведении; вырабЬтать · этикетные 
Штампы- консонансы, диссонансы, вспомогательные, про
ходящие, задержания, терцовые наслоения, реверансы, по

зы и поклоны. И все это было возможно лишь потому, что 
внутренний слух все же действовал, корректировал, произ
водил отбор, классифицировал и, организуя, сам органи
з~вывал~я. Мстепенно · вЬI?Iвлял констру~цию, развивал и 
менял композицию; соглаШ'а.iЛ~Я -на.н;'!фор'мiЛение и.ли от-
вергал его. ··· · 

Такая организация слуха· извне данными Звуковь!ми 
установками могла образоваться только благодаря мно
говековой практике, начинающейся хотя бы от монохорда 
Гвидо д'Ареццо. 

Эта· нракtика базировалась не на трудовой народной 
песне. 

Народная песня выявляла психологическое состояние 
слуха трудящегося, не находившего поддержки ни в _ка

ком вне человека существующем звуковом и~струменте, 

настройка которого выводилась ·из ·какой-Либо 'З{JИфмети-
ческой темперации. · · · · · - . 

Народная песня возникла- на биологйческих основани
ях организации внутреннего слуха, организующих·· инто

нации человека как звуковую сигнализацию, как обЩение, 
как.· выявление воздействия 'физических трудовых· 'усилий 
на экспирацию, которая от напряжения своей· Энергии 
зазвучит, как звучит ту·го натянутая тетив·а · лука,ii<когда 
ее посыл мечет стрелу. В таких условиях t'Олос .ч'е:львек'а 
может• н1айти свое звуковое оформление, 'то:лък(;); 1им:ея: опо-
·ру Б' свое:м: внутреннем слухе.· · 
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сrоц~льщ1сть:. настройки слуха может образова~ся 
лщи~ FJa основе длительного навыка памяти, памяти, рред
ставЛяющей собой искусственно образованный запас зву
ковых штампов, составленный из выработанных образов, 
заставляющий человека в своей звуковой практике подчи
няться звуковому этикету данного стиля. Разумеется, 
этот этикет не мог составиться из несуществующего в ре

альности материала, как птоломеевская система мира, с 

ее эпициклами, китами, слонами, цепями, не могла воз

никнуть без существования земли и видимого глазом дви
жения солнца, звезд, планет, туч и облаков. 
И опять-таки только многовековая практика с такими 

эпициклами, многовековое наблюдение за расхождением 
интуитивно осознаваемых результатов с механистичными 

произвольными установками дала возможность человеку 

постепенно приближаться к осознанию звуковых соотно
шений, к осознанию воздействия этих соотношений на 
состояние внутреннего слуха, к осознанию того, что ника
кое этикетно-риторическое голосоведение не может заста

вить умолкнуть требования, которые звуковедение предъ
являет к внутренщ~й слуховой нас1Г,Р,9йке, заставляя слухо
вую энергию. возникать, напрягаться или разряжаться, 

исчезать. Осознание того, что эта слуховая энергия воз
никает в самом слухе, а не декретируется стилевой, рито
рической, внешней организацией, что она вызывает опре
деленные психологические состояния, заставило человека 

отмести все этикетные эпициклы, «характеризующие то

нальности» извне, заставило искать собственные слуховые 
свойства, скрытые в своей нервно-мозговой организации и 
вскрывакiщиеся трудом и жизненной\ борьбой, 

Танеев при своих пояснениях конструкции (по его тер
минологии - формы, причем для него формой являлась.· и 
конструкция - модуляционный план, и композиционное 
расчленение конструкции при посредстве тем и их изложе

ний) пользовался терминами, не имевшими точного обос
нования. У него были термины: 

Главная тональность, 
Родственные тональности, 
Неродственные тона·льности, 
Модуляционный план. 
Тональность на пониженной II ступени была неродст

венной, но она могла иметь значение субдоминанты при 
«ясной характеристике тональности», то есть при после:. 
давании штампа: 11 пониженная - V-I. 

Сопоставление тональностей могло иметь своим след
ствием появление объединяющей их тональ~ости. для К()• 
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-~;оррй, GйЧ~н;~:,а,~J1~Н,!fЫе .. ,:<;жальнqст.и (51?1.л;и . ро~ственн?Jl,iИ. 
СопФ1ста.~.;~.tЩfI~,,,q~·I;1Талось у.rцш_ны,~, еt./1и,,между звуками. 
тони~ .образовывались шестиполут,оновые .соотношенця. 

Прд устойчивостью или неустойчивостью Танеев пред
полаnал просто длительно или случайно, коротко употреб
ленное созвучие («неустойчивая» тоника, «устойчивая» 
субдоминанта) или тональность. Сонаты Бетховена ор .. 31 
№ 1 G-dur и ор. 53 C-dur начинаются с «устойчивой» суб
доминанты (в первой сонате в D-dur, во второй- в G
dщ) 1• В разработке имеется «устойчивая» субдоминанта 
(ор. 2 № 1 f-moll, IV часть As-dur, ор. 2 № 3 C-dur, IV 
часть F-dur) и «неустойчивая» тоника (ор. 2 № 1 f"moll 
IV часть). 

Относительно модуляции и отклонения у Танеева не 
было тех четких определений, которыми обладали учени
ки Римского-КорсакоВ,а, особенно· ученющ~ .. до-лядовского 
периода. Ло ра~<tказа,М,"Е .. А. 'Рь~б, Римский~Корсаков под 
влиянием Лядова отказался от многих своих четких и точ
ных определений. 

При переходе к строгому стилю Танеев резко менял 
принцип конструктивного мышления. Противоречия, опре
делящш;~е его характер, его. мышление, его творческие 

устремления, сказались и здесь. Танеев в свободном сти
Jtе,~ раб стил.е~ой ха,ракт.ер,истики .тональiюсти; в строгом 
же стиле он сбрасывал. цеПи И оковы. Хотя он и не осозна
вал принципов. :Конструктивного мышления этой далекой 
от него музыкальной эпохи, но любовался ею, радовался 
на ее свободу. 

Мастера этого строгого стиля, кончая Палестриной и 
Орландо Лассо, исходили из данности cantus firmus'a, 
организовавшего их творческий подход к его орнаментно
му всестороннему обрамлению. 
Организация внимания созерцанием идеи имела своим 

неизбежным следствием расчленение общей неустойчиво.
сти (созерцания) ритм а музыкального изложения на от
дельные ритмически одночастные построения, цезурно об
рамленные «церковными каденциями», стремившщ.шся за

крепить каждый отдельный этап созерцания. 
Через. всю историю строгого стиля проходит уст.ремле-

1ще к осознанию законов внутренней слуховой настройки; 

1 В hр~веденньiх примерах под начальной «устойчивой субдоминан
той:. riони!')\'ается' тональность начала главной партии ('соЬтвеtственно 
G-dur ·и C-dur) · по· •отношению к тональности ее конца; в· К<;!т.орую она 
модулирует (соответственно D~dur и G-dur). -Примеча/iие ред • . 
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эт?· .. устрем~ение привело к достижен.ию ·:осознания и· /е~ 
самьiм к разложению и гибели самого строгого стиля/До
стигнув осознания причин реакций внутреннего cnyx~. 
овладев возможностями создавать сложньiе по прои~вод
н·ым ·своим следствиям звуковые соотношения, че.lювек 
утерял самую способность воспринимать художественную 
сущность произведений строгого стиля. Он мог или науч~ 
но интересоваться потерявшими свое организующее влия

ние техническими приемами оформле.ния, или отмечать 
крохотные оазисы достигнутого. Самая радость, связан
ная с проце~сом достигания, была безвозвратно утеряна, 

Первый большой этап этого устремленного достигания 
был отмечен творчеством Жоскена де Пре, второй- дея
тельностью Палестрины и Орландо Лассо. После этого 
музыкальное мышление обосновалось на достигнутых 
устойчивых принципах той же общемажорной настройки, 
нашедших свое выражение в теории «устойчивой харак
теристики тональности», допустившей подвижность трех 
моментов: тоники, доминанты и субдоминанты, как харак

теризуI<?.щих эт~ .. «Т()на.~.~fl?СТ.ь.», }!К и" д~,~~~~~1~щ1!.х, 1 при 
определенном своем стилевом ···соотношении·.:.-.. подчинении 

ритмики размеру- И замкнутьiм метрно и метрически рит
мическим схемам, - устойчивой замкнутости в пределах 
этой характеристики. 

Шопен и в особенности Лист в их стремлении освобо~ 
дить сво~ творческое музыкальное мышление от тисков 
абсолютистской неподвижности «охарактеризованной то
нальности», искали в этом строгом с·тил·е ·свободу внутри
тонального мышления, свободу его неустойЧйв:ого ~амо
определения. · · . 

Танеев :не обладал величием воли этих двух титанов 
музыка.Льной культуры. У него не хватало героизма, чтобы 
по доброй и свободной своей воле отказаться от участия 
в ·общепризнанных музыкальных уЧреждениях и уединить
ся в маленьком .Веймаре, чтобы оттуда ГЬрдо противо
стоять обнаглевшим гуннам загнивающей общеевропей
ской державы - «охарактеризованной тональности». 

В одной из твердынь этой державы; в Московской кон
серватории, Танеев создал автономный, оторванный от 
реальной музьткалыiой Жизненной борьбы скромньiй·•kласс 
строrого стиля, ·в котором он; как ребенок, радовался, Ч"tо 
ученики пишут работы не по учебникам Рихтера, Ядассо
на, Римана и других «тонально охарактеризованных» тео-

.. ретиков разлагающегося устойчивого стиля. Ученикw пи
сали работы по учебнику Бусслера со ссылками на. Бел

. лермана, с цитированием достижений Регенсбургской·шко-
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лЫ;. cJ ·· аlнЮfИЭом' пе>ДЛ~И'lfн'ых Проиэв~денИЙ мастеров. строfо~. 
гб' 1стЩ1Я~ · 1СовмеСfнЬ с в:' БУ,лычевьйа Танеев труди.Лея над 
созДанИем ·симфонической хоров6й ··капеллы, долженство~ 
вавШёИ Исполнять И пропагандировать произведения этаго 
строгого стиля. Но по иронии судьбы, не прощающей от
сутствия героизма, результатами многолетней усидчивой 
работы оказались схоластические «Сложный контрапункт 
строгого Письма» и «Канон», задуманные и выполненные 
вне всякой завИ:симости от внутренней слуховой настрой
ки; oi 'ее Героической борьбы за возможность своего исто
рического развития в первых рядах осознающего свои 

права трудящегося человечества. 

При переходе в класс свободного стиля, в класс фуги, 
ученики должны были молниеносно переключить свое кон
структивное музыкальное мышление и подчинить его тис

кам той же «охарактеризованной тональности», а от прош
лого·· курса' оё·й1ва'J'1fИ~Б' тоJlько штампы вне конструктивно
го голосоведейИЯ,: rв ··котором · то.Лько интервальные запре
щения смягчал:Ись «ясной характеристикой тональности». 

Параллельных квинт нельзя писать, но если хоть один 
звук в них не принадлежит характеризующему тональ

нщть. аккорду, а является проходящим, вспомогательным, 

задержанным илн предъемным, то такие параллелизмы 
ве.ЗмоЖньl. · · · · · · 

-Иа'раЛЛельньiе секунды, септимьт, ноны Недопустимы, 
но если они образуются от голосоведенИ'я при пос.iiедова
нии аккордОJЭ, ~сно характеризующих тональность, то они 

вriолне возможны: ' . . 
За этим следовали цитаты из Баха и Шопена. 
ОДнЬВреМ:енное . соЭвучание· двух хроматических видов 

VII ступени невозможно, но как «диссонирования» в пре
делах ясно характериЭующей тональность доминанты ..:.:.. 
очень xopoinи, и. тут же цитата и·з Листа --'- «Consolation» 
Пеs~--еrиrил1Гчто-ПИбу,dь 1 Другое. · · ··· · . · · 

· Получался свод законов с «исключениями», в ОGобен
ности если эти исключения встречались у давно yмep,Iiiнx 
авто'ров" в Произведениях с выписанньlми к.Лкiчевыми то
нал'ыiЬl:ми знаками и оканчивавшихся большим трезвучи
ем 'на: I · ступенИ · «О'характеризованной тональн·осfнi.. · И 
тут Же указывалось, что· авторы XVII столетия и ·начала 
XVПI. обманывали слух потребителя, выписьiваЯ nри к.Лю
Че меньш\~·е,;Ч1ем с.hедует, кодИ:честiзо. знаков. ·'А ·у 'Iliblrreн:a 
Мазур~а· aLm01~Г ':k;:::'<>p.'' 17 No 4 > конЧ:аетсЯ секс'r~ккdр'дом 
·tр'е!звуЧиЯ1на Vl"стуnенИ. · · ··. : : ~ · . "· ~ т -" · " , 
· ... е;•'том же ·классе свободного стиля,· Иначе iroiюpя, в 
kЛассе фугИ;' при разборе .- фуг Баха и 'Ге#Деля Танеев 



y~aЭьf~~~.1f1,1 irH~; .. цолифонист1?1, скрепивцже, свяэующЮ1 У;3· 
лом ,1\О!jТр.апунктическую ладовую . эпоху с охаракте

ризованно-тонально-гомофонной, исходили из общей i схе
мы ритма, из ритмической устойчивости симметри~ного 
каркаса риторического рассуждещrя - оды, композицион

но оформляя ее при помощи перенесения контрапунК:тиче
ских вокальных принципов изложения в инструменrгаль

ную область. Инструментальное же выполнение qосте
пенно р;э.збавляло эту строгую вокальность интонаµион
ной скандировки, декламации и юбиляции введение~ фи
гурованной и фигурационной беглости, обертонности, рас
ширением диапазона. Одновременно вводилась четкая 
метрика из трезвучно-компактных долей, организо1Jыва- · 
лись схемы стойких (не истовых, а выдержанно-темпера
ментных) размеров, последствием чего явилась кр}fстал
лиэация понятия темпа (movimento, moнvement, Bewe
gung), как активность работы или инертность отдыха. 

Борьба протестантизма с католицизмом, анализа с 
истовостью, борьба растущего абсолютизма с феодализ
мом~ разложение коллективно-цеховой .организ~ции ~дми
нистрирующими, т9. есть. сх~~атиз.IIр~ющим.и принципа

ми, - все эти явления вводили осознание соотношений по 
качеству, то есть осознание перспективности явлений и 
поэтому постепенно начиналось пользование обертонно· 
стью как при образовании одновременно возникающего 
созвучия, так и при длительном изложении момента (фи-
гурация, органный пункт). · 

Но такая ода (мадригал, Choralvorspiel, фуга, пqзднее 
canzona, соната) .. образовывалась постепенно и .·~· ней пре~ 
. обладала миниатюристическая ритмнка, образующаяся от 
соединения вокальной ритмики отдельных. голосов. Твор· 
ческое мышление оформляло эту ритмику выразительны
ми ·и изобразительными образами, создавая созерцатель
ную риторику мышления - полифонию, впоследствии 
разложившуюся в кощ:рапунктическое излi:н1,<ение-соедине
ние фигурованно-моторных образов. 

Мышление Танеева во всех стилях было непременно 
образно-выразительное, обусловленное его эмоциональной 
природой. Эмоционат,ность и психологи~щость, как твор
ческий процесс СПЛОШНОГО развития, организовываJ.IО дей
ственность современных ему литераторов, художников, 
драматургов,. музыкантов, актеров. Достаточно назвать 
·Чайковского, · Турrенева. и Толстого, с кото.р;ыми. он. был 
близок. Поэтому Танееву бы.Л ближе Бах,· -чем Гендель. 
Изобразительные образы, темпераментность размера для 
·танеева являлись только. частностями оформления. Тане-
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ев<вмдил образност~. хотя бы в сiм~м nрнмиrивном вид·е~ 
в задачи строгого стиля и.а cantus firmus, в моtетЫ; в 
имитации на хорал, в фугу, не говоря уже о сонатах; об
разность определяла собой все мышление. 

Скрябин и Рахманинов в этом отношении тоже явля
ются его типичными учениками; их мышление всегда об
разно. У Аренского, у которого они тоже занимались, мно
го мышления perpetuum moblle как оформления гармови
ческоrо построения и к тому же этюдного характера, а не 
поэмного, как у Шопена и Листа. Такое изложение Арен
ского характерно для того русла эпохи, в котором отсут

ствует творчески образное развитие, а есть только переда
ча. созерцательного пребывания, в лучшем случае - созер
цательной выжидательности. Эти особенности уходящей 
эпохи отчасти удержались в творчестве Рахманинова в 
своем эмоционально-лирическом преломлении . 

. При прохождении фуги Танеев руководствовался очень 
точными конструктивными И композиционными установка
ми: 

1) опредещ1я происхождение и развитие фуги истори
ческlt, Танеев шел от вокальных мотетов - через основан
ные на•вокальных началах инструментально-органные пре
людии на хорал - к инструментальной фуге. 

На. законченную современную фугу Танеев смотрел 
уже как на и'нструментальное произведение и определял 
фуги кантат и ораторий Баха и Генделя как вокально
инструментальное .. композиционное оформление инструмен
тального мышления; 

'2) конструктивную схему фуги Танеев допускал дво
якую: рондообразную (периодичная схема) и сонатную 
(симметричная схема). · 

Рондообразная схема фуги состояла из чередования в 
основе своей устойчивых построений в основной тональ
ности фуги (проведений темы по всем голосам) - разра
боточных построений, неустойчивых по своей конструкции 
(так называемых интермедий). 

Теоретически он допускал и устойчивые разработочные 
построения в основной тональности (по старинной терми
нологии - дивертисменты), но считал, что они вносят вя
лость ,в общую конструкцию фуги. 

Танеев указывал, что в литературе приходится встре
чать ронДообразные конструкции фуг с большим количе
ством проведений. 

В сонатообразной фуге первое и последнее проведения 
игр·али роль экспозИ~цш и репризы, а проводимые в род
ств~нных тональностях промежуточные проведения и ин-
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1'ер,медЦ~t1,«r,р11.tш роль .оrде.ttбв р11~рабоrкн .. Э:r.у, к<Нtст,р~~ 
ЦИЮ фу'tн Т;нiеев предilочliтал и все внимание" устремлял 
на нее. ., 

Танеев проводил ц более. частные. аналогии между фу-
гой и сонатой: · · · 

Конструктивная аналогия - между темой .и от.ветом в 
фуге и главной и Побочной в сонате, - как сопоставление 
главной тональности и ее домина~ты в партиях сонатной 
экспозиции. 

Композиционная аналогия'-- между темой фуги и те
мой-тезисом главной партии, - и между противосложени
ем к теме фуги и начальной темой побочной партии, дол:· 
женствовавшей в классической сонате оттенить ( dolce) 
основной характер главной партии, а следовательно и всей 
сонаты; 

3) приступая к сочинению фуги, нужно было прежде 
всего определить ее конструктивную схему и приблизи
тельно наметить отделы- проведения и интермедии. 

Это называлось - наметить модуляционный план фуги. 
Одновременно надо было найти композиционное реше

ние этой конструкди?:. количествq. rq~oc~в; удерЖанность 
противосложений или отсутствие таковых; 

4) эти условия определяли материал оформления. 
Чем меньше было голосов в фуге - тем больше дол

жен был быть диапазон темы и ее противосложения, тем 
их внутреннее построение должно было быть сложнее, тем 
более инструментальным становился их характер, тем 
оживленнее должны были быть их метрические фигуры. 

Труднее всего было найти такой образ темы.дJ!я двух
голосной фуги, который давал · бы насто:Лько сложный по 
диапазону и изложению материал, что становились воз

можны в середине фуги одноголосные изложения, не про
изводившие впечатления провала. 

Чем больше голосов было в фуге - тем меньше стано
вился диапазон темы и противосложений, . тем более во
кальным становился их характер, тем проще был их внут
ренний состав, тем спокойнее становИлись их метрические 
·фигуры; 

5) тема могла быть по конструкции или в одной то
нальности (устойчивая тема) или модулирующей (неустой
чивой), представляя из себя сопоставление тональностей 
(для небольшой .темы - двух, для большой- нескольких). 

По композиции тема могла быть или однородной по 
образу, или состоять Из· сопоставления образов, об~чно 
контрастных (медленно - быстро, плавно - скачками и 
т. п.); 



.. ~· _G}: J:J1~GфJ!.MC.itoЖ~F1й.Я (~:деfНk~~Ш-Н:•Ые ·Й~·:Н с-во!Sодн,ь,t~),~.11.~Jf
жны бьiЛ·и н~ затемнять тему, а наоборот; содействоваr·ь ее' 
рельефности и четкости, оттенять ее. 

Противосложение должно было метрически контрасти
ровать теме, заполнять своими метрическими фигурами вы
держанные стоимости или паузы темы, подчеркивая ее рит

мические грани диссонансами, задержаниями,. ·синкопами. 

Выдержанные противосложения мог ли быть одни на 
всю фугу; они могли и меняться по большим отделам. фуги; 

7) для темы и в особенности для противосложения Та
неев указывал на организующие внимание композицион

ные фигуры изложения: fusee, tirata; alla diritta, di salto; 
медленное или быстрое непрерывное движение; синкопи-
рованность; пунктированная фигура и т. п.; . . 

8) через всю фугу каждый голос должен бьц _им~rь ин
терес образа, мелощ~:~еск.ого; :~:~:·.ц,и_,.х;.<i>Т:Я;Jб~r, -.трль_!{о метрц~е
ского. Та.неев всегда 119тнрQ:ИЛG1!J,от,р_и11:ательн0 к та:ю~му из
ложещ1ю голоса, ·При котором он «дополнял. гармонию», 
так.)К~ как в гомофонном стиле он протестовал против са
модовлеющего perpetuum moblle, против изложения «гар
мони~». Jанеев всюду требовал образ и его отноше
ние к развертыванию темы творческого задания произ

ведения; 

9) к~:>кдое ;1;3етупление голоса должно было быть чет
ким и рельефным" то ест.ь ·заметным . 
. ... Голос должен был .встуиать в звук или отсутствующий 
в других голос;~х, или находящийся в многоголосном сло-
жении- в другой октаве. . . 

Вступление голоса должно было предваряться времен
ным отсутствием звучания в этом регистре. 

Дл.Я организации внимания к голосоведению удачным 
считалось вступление голоса: на диссонансе; на задер~а

нии; на синкопе. 

Голос никогда не должен был вступать в приму к уже 
действующему голосу. 

Вступающий голос не должен был производить- впечат
ления продолжения другого голоса; 

10) окончание голоса должно было быть оправданным 
и заметным. После умолкания какого-либо голоса некото
рое время регистр, на котором он умолк, должен был оста
ваться незаполненным. 

В икте каденции два голоса мог ли сходиться в октаву; 
1.1) особое внимание Танеев обращал на разноо,бразие 

общего звучания. · 
А. Особенно· он подчеркивал разнообразие в количестве 

звучащих голосов: 



э) · вc~''raJtaca данной фуги· должны были ~аедйня1ься 
~зместе только при последнем вступлении темы в данном 

отделе; после этого вступления последнего голоса насту

пала каденция отдела. Последнее вступление темы и каден
ция образовывали заключительное tutti отдела, 

б) не во всех отделах должны были участвовать все 
голоса фуги, 

в) в первом и последнем проведении фуги голоса дол
жны были наслаиваться и в этих проведениях должны бы
ли быть показаны все голоса фуги- кроме случая, когда 
в последнем проведении появлялся новый голос, крайний, 
обычно нижний (педальный в органных фугах Баха). 

Первое и последнее проведение фуги должны были вы
ставлять тезисную предпосылку (экспозиция) и тезисное 
результатное утверждение фуги - рассуждения, так как 
Танеев придерживался в фуге схемы раскрытия тезиса; для 
него фуга являлась мыслительным рассуждением, хотя бы 
и сильно темпераментным или ярко эмоциональным. 

Фуга (или фугато) листовского типа, как посыл услож
ненной мысли, усложняющей дальнейше.~ развитие мысли, 
не была свойственна: теоретическому. мЬ1ш'лению Танеева, 
хотя не была вполне··чужда Танееву-композитору. У него 
для этого был признаваемый им художественный образец -
начало разработки Шестой симфонии Чайковского, 

г) в средних проведениях Танеев не считаJ1 необходи· 
мым участие всех голосов, так как в этих отделах исследо

вались частности тезиса или его оттенения, в особенности 
в фугах, в которых имелась кодетта, которой Танеев на 
основании анализа баховских фуг придавал большое зна
-чение как одному из основных образов, способствующих 
раскрытию идеи фуги как произведения (I. S. Bach. 
W. Cl. I, c-moll, Es-dur, f-moll), 

д) в многоголосных фугах в средних отделах должно 
было меняться количество участвующих голосов, причем 
должно было разнообразиться тесситурное расположение 
участвующих в данном отделе голосов в обiцем звуковом 
диапазоне всей фуги (разнообразие количества голосов и их 
высотной тесситуры), 

е) таким разнообразием достигалось сопоставление раз
личной звучности разных отделов; у одних отделов звуч
ность получалась разреженная, прозрачная, у других уп

лотненная, компактная. 

Б. Одинаково строго Танеев относился к разнообразию 
в расположении и в соотношениях голосов: 

а) упомянутое уже разнообразие тесситурного соотноше
ния в пределах разных отделов давало возможность отте-
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НИ'FЬ ·гр.анЬ ~и.а.чало нФ<воГ:@ отдела - вступлением нового 
голоса в н:оЕюЙ< тесситуре. 

Танеев·. необычайно обрадовался, увидев у меня однаж
ды штейнгреберовское партитурное издание фуг Баха из 
«Wo1тlteшperiertes Clavier», редактtИрованное Ф. Штаде. 

· Возможность наглядного показа многих принципов изло
жения фуги так увлекла его, что он не мог выпустить эк
земпляра из рук и трогательно просил @ставить ему экзем
пляр до тоrо нремени·, когда он успеет получить такой же 
экземпляр wэ Лейпцига, 

б) общая тесситура звучащих голосов должна была ме
няться: находиться в центре общей скалы; переходить -
в верхний ее регистр или в нижний, 

в) расстояние между звучащими голосами должно бы
ло rюстоянно изменяться; крайние голоса должны были 
или тесно сближаться; или максимально расходиться; или 
быть нормально удалены один от другого; 

12) особое внимание было обращено на первое вступле
ние спутника, на соотношение конца вождя и начала спут

ника. 

Связность и непрерывность музыкального изложения, 
отсутствие '1арочитой дидактичности, столь характерной 
для фуг, начиная с конца XIX столетия и кончая лейпциг
ской школой, определяли вообще всю экспозицию фуги, 
а это все зависело от того, каким образом совершалась 
связь одноголосного первого вступления темы с последую

щим двухголосием: переносился ли центр внимания на спут

ника или главное значение сохранялось за продолжением 

изложени·я первого вступившего голоса. 

Противосложение могло: или четко отделяться от те
мы, противопоставляться теме (1. S. Bach. W. Cl. 1, 
e-moll, fis-moll); или быть тесно спаянным с темой, пред

. ставлять собой ее продолжение (1. S. Bach. W. Cl. 1, 
D-dur, F-dur). 

· Если противосложение оттеняло тему, не продолжало 
ее образ, но изложение требовало связи между темой и про
тивосло·жением, то эта промежуточная связь, называвшаяся 

Танеевым кодеттой, очень старательно отделывалась и дол
жна была состоять из одного очень четкого образа: или 
продолжающего заключитель1:1ый образ темы (1. S. Bach. 
W. Cl. 1, C:.d·u:F); или вводящего совершенно новый образ 
(1. S. Bach. W. ·с1. 1, c-moll, Es-dur, f-moll). . 

Если имелась такая связь - кодетта, то она появлялась 
главным образо№ ио~ле темы фуги и должна была быть 
использована в дальнейшем изложении как Главный мате
риал интермедн•й (как эtо имеет место у Баха), 
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13)•!;д711Я•Ясности членения фуги последнее поя.вление· 
темы в ·каждом отделе делалось в одном из крайних голо-· 
сов, участвующих в данном отделе. Отступления от этого 
должны были быть обоснованы; 

· 14) :Но при ясности членения фуги, четкости голосоведе:. 
ния и паузирования требовалась непрерывность, текучесть· 
всего оформления. Отделы должны были заканчиваться· 
ясными кадансами. Но: 

а) в случае участия всех голосов в этом кадансе; как это 
было обязательно в экспозиции, следующий отдел начи· · 
нался интермедией, связно и непрерывно продолжавшей 
изложение каданса, · 

б) или на кадансе (на его предыкте или икте) наложе· · 
нием вновь вступающего голоса начиналось изложение но

вого отдела. Этот случай мог начинать и первый разрабо- · 
точный отдел, если, в случае развитой экспозиции, экспози
ция была расширена после проведения темы по всем голо
сам добавочными вступлениями или интермедиями, и мож
но было, ясно закончив какой-либо голос, эффектно всту
пить на каденции темой в этом голос'е. Это особенно реко- · 
мендовалось в фугах с двумя-тремя темами, когда вторая 
тема не появлялась в начальной экспозйции фуги, а показы• 
валась в одном из последующих ·отделов; 

15) в классе фуги Танеев требовал, чтобы каждая еле· 
дующая фуга разрешала новые задания и в области кон"' 
струкции, и в области приемов голосоведения и самого 
жанра. Писались фуги-пасторали, фуги-ноктюрны, фуги
скерцо, фуги типа созерцания largo, действенно значимые, 
шутливые, патетические. 

. От жанра зависело все оформление фуги, ее темп, Ис
пользуемые в ней регистры общезвуковой скалы. 
. Общий образ темы творческого задания данной фуги 
решал все конструктивные и композиционные условия его 

оформления. 
Многосторонность, различия масштабов и перспективно

сти, отличия оформления- вот были те основные подхо
ды к каждому курсу, который приходилось вест.и Танееву. 

Суммируя вышеизложенное, можно обобщить тан~ев
ские установки. 

Согласно танеевским принципам; полифония есть осо
бый вид многог9лосного изложения гомофрнно-моментноrо 
композиционного оформления ладового ритма.· 

В полифонии каждый голос проводит одноголосные об
разы, но эти одноголосные образы находятся в многоголос
ном сложно-образном взаимоотношении. Оформление· каж
дого такого одноголосного образа уже в момент своего воз-



-иикн()ве11иst р·ассчиrан0 1нa:·zero учас;ги.е .в, (создании) под
вижных: обf!>.аэов. Эта подвижность характеризует:~,<ак пQд
вижность образов между собой, так и подвижность самого 
образа и внутри образа, и подвижность составляющих об
раз частей-суставов. 

Полифония Танеева служит для многоголосного. офор
мления такой схемы творческого задания, которая раскры
вает тезис произведения, созерцает его идею, но не разви

вает явление как психологическое действо. Танеев как ху
дожник своей эпохи сугубо психологичен, но не психология 
развития организует его творческую конструкцию. 

Подвижность образов и психологичность подхода к ком
позиционному оформлению, к исключительной насыщен
ности мышления образами, отрицание нейтральности офор
мления ладового ритма утверждают· Танеева именно как 
по.~шфониста, а не контрапунктиста. Контрапункт был для 
него школьной дисциплиной, предварительной тренировкой 
звукового оформдеf!ИЯ; но. не композиционно-творческого 
мышления. Он потому и написал два теоретических трак
тата в области контрапунктического ремесла, что для него 
это !Jемесло было уже исторически умершим; это был труп, 
который он виртуозно проанатомировал и против своей во
ли вбил в него осиновый кол. В области полифонии он не 
собирался пис~ть научliЫХ трактатов, так как полифония
в конструктивно организующих установках сознаваемого, 

хотя и не осознанного ладового ритма музыкального мыш

ления - была для него живым явлением, живой действи
тельностью. 

В тогдашних учениках бродило стремление к какому-то 
осмыслению своей работы, и они легко втягивали Танеева 
в длительные многочасовые беседы. Он тогда зажигался 
и совершенно не замечал времени. Занятия вместо четырех
пяти часов растягивались на· восемь-девять часов. Харак
терно, что подобные разговоры, если они затягивались в се
р.едине урока, он откладывал до полной проверки всех ра
бот и всегда помнил, что он обещал их закончить. 

Новое решение конструктивных задач всегда озабочи
вало его, и после ухода из консерватории в 1905 году, 
когда его мышление стало особенно усиленно работать в 
области творчества, он постоянно сообщал своим ученикам 
(как. тогдашним частным, так и встречаемым им «быв-
шим») о Iiайденных им новых решениях, если он мог дать 
им теоретическое обоснование. И тут его память была за
мечательна. Qн помнил, щшример, что когда-то одному 
уч.енику он дал ответ на вопрос, на который он сейчас от-
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· вечает иначе, и он все допытывался; Г;Zl!e э110т у~ен,ик, ч:го

бы сообщить ему, что этот вопрос можно решить уже ина
че, а не так, как он ему советовал в свое время. 

Так, он в это время окончательно решил, что главной 
тональностью является последняя, заключительная тональ

ность, и поэтому делал соответствующие применения этого. 

положения в своих позднейших сочинениях, считая, что 
сочинение может начинаться не в главной тональности. 
Этот вопрос возник оттого, что в классе его несколько раз 
ему задавали, ссылаясь на соответствующие места в пись

мах Шопена. 
Тогда начиналось время переоценки всяких цещ1остей, 

подготовлялась какая-то смена принципов мышления. Мо
лодых композиторов смущала деятельность таких компо

зиторов, как Римский-Корсаков и молодой Скрябин. По
этому ученики любили задавать различные каверзные воп
росы Танееву, и любопытно, Что он любил горячо их об
суждать и при этом не проявлял свой пед а го г и ч е
е кий деспотизм. Для него эти вопросы также оказыва
лись подлежащими дискуссии .. ,К сожалению, эти дискус
сии_ были бесплодны, так как ни Танеев, ни ученики, кото
рые их поднимали, не могли ясне и научно формулировать 
свои вопросы и положения. После Танеева осталась боль
шая переписка, в которой затрагивается много и прин·ци
пиально творческих, и теоретических вопросов. 

В 1903 году 1 Танеев встретил у Керзиных молодого 
композитора Амани, кончившего Петербургскую консер
ваторию у Римского-Корсакова. Танеев прослушал не
сколыю произведений Амани и по свойственной ему об
щительности сказал Амани несколько приятных фраз. Ама
ни, вернувшись в Ялту, в которой он жил из-за слабости 

· своего здоровья, выслал Танееву несколько своих произ
ведений с просьбой дать о них свой отзыв. Танеев оста
новился на струнном трио Амани и в ряде писем дал о нем 
свой развернутЬ1й отзыв. Он не только изложил подробно 
свои впечатления от музыки трио и качества тем всех 

четырех его частей, но и определил основы творческого 
конструктивного мышления, исходящего из раскрытия вы

держанного основного настроения каждой части посредст
вом к он траст ног о изложения и при учете назначения 

каждой части в циклическом произведении, стараясь при
мирить при этом классические принципы Бетховен.а и Мо
царта с психологическими устремлениями тогдашней эпохи 

1 Первоначально было: «Однажды в 1903 году осенью». - Приме<tа
ние ред. 



(письма~ il'I•иеа•ны· ,в ;ноябре 1903 года). Танее.в особенно под
робно -остановился на конструктивной. стороне каждой ча
сп1 - на соотношении тональностей и на необходимости 
отмечать конструктивные грани четкой сменой к9мпози
ционного оформления; затем он разобрал полифонность 
изложения и иллюстрировал свои замечания примерами, 

пересочинив для этого некоторые места трио. 

Амани был совершенно потрясен такой исключителъ
ной отзывчивостью Танеева, бережно хранил эти письма и 
перед смертью отдал их своему приятелю-музыканту. Этот 
последний дал мне письма на просмотр, и я снял с них к0-
пию, сообщив об этом Танееву. Танеев чрезвычайно ожи
вился, услышав про эти письма, рассказал мне, как он мно

го поработал над ними, и просил дать ему возможность 
снять с них копию . .Я предполагаю, что оригиналы писем 
находятся в Гаспре, в библиотеке дома отдыха 1• 

Во время классных занятий можно было советоваться 
о чем угодно, но руководящих его высказываний о музыке 
как искусстве, о композиторах, об исполнителях не быва
wю - очевидно, согласно тогдашней консерваторской тради
ции, . которой руко:~юдила боязнь уронить профессорский 
авторитет, тем более, что тогдашний педагогический состав 
был крайне слаб, так· как директор Сафонов подбирал его 
по принципу непротивления своему самовластному харак

теру и настойчиво стремился расстаться со всеми инако
мыслившими. 

Прямой противоположностью в беседах с учениками 
был приятель Танеева Степан Васильевич Смоленский, 
профессор специального курса, ~оторый назывался исто
рией церковного пения. Смоленский был замечательный 
человек; он кончил три факультета, был знаком с боль
шим количеством русских деятелей, был специалистом: ио 
расколу, старообрядчеству и просветительству среди «ино
родцев» и состоял в переписке со многими западно-европей
скими музыковедами. Смоленский собрал замечательную 
для того времени библиотеку старых церковных книг и 
работал над общностью истоков распевов и народной рус
ской песни, сличая их между собой и стараясь установить 
общие черты и полевки. Среди московских музыкантов он 
усердно пропагандировал использование народного твор

чества и обращал внимание на богатство музыкальных на-
-певов так называемых тогда «инородцев», в частности, на 

1 Письма Танеева к Н. Н. Амани изданы Яворским в журнале «Совет
ская музыка» ( 1940, No 7). - П риме•тние ред. 
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·мордовские напевы. Я знаю, чtо ttoд ero сильным влю1-
нием находились такие композиторы, как Кастальский, 
Рахманинов, Гречанинов. 

Смоленский на своих занятиях старался вводить слу
шателей в самую гущу музыкального быта, выраЗJИтельно 
озираясь в некоторых случаях на классные двери. Смолен
ский всегда старался метко охарактеризовать людей, с ко
торыми ему приходилось. сталкиваться; он старался пред

ставить их «во весь рост» их культурного значения. 

Я могу рассказать случай, который характеризует отно
шение Смоленского к своим обязанностям. На своих экза
менах он старался выделять учеников, которые относились. 

с интересом к его занятиям, и ставил им пятерки с таким 

числом крестиков, которые характеризовали их заинтересо

ванность самим предметом. Кому крестик, кому два, а ко
му- венчик. Перед экзаменом он, разбирая наши успехи, 
хотя я, по-моему, ничем особенным не отличался от моих 
товарищей,. сказал, что надеется на меня. Но меня ника
кие венчики никогда не прельщали, а прельщала возмож

ность прослушать его курс вторично,. и я заявил тогдаш

нему инспектору консерватории, Александре Ивановне Гу
берт, что я останусь на второй год и на экзамен не приду. 
А. И. Губерт, как и полагается, рьяно запротестовала, 
вызывала меня к Смоленскому, а во время экзамена комис
сия присылала за мной швейцара ко мне на квартиру. Но я 
не явился и законно был оставлен на второй год. 

На следующий год на лекциях Смоленского я все удив
.лялся, что· курс курсом, но ни одного примера, ни одного 
подхода к эпохе не было из тех, которые были мне знако
мы. Даже самое построение курса было для меня совер
шенно новым, и исrорические параллели для XV, XVI, 
XVII, XVIII и XIX столетий разрастались в целые энцикло
педические трактаты, не говоря о том, что во всех затраги

ваемых областях приводились сведения, которым не б.ыло 
доступа в тогдашние учебные заведения. . · 

На последнем уроке он сообщил нам, что покидает 
Московскую консерваторию, так как переезжает в Петер
бург, сделал общий обзор своих курсов в консерватории и 
подвел итоги последнему курсу, нашему. Подведение этих 
итогов он начал с того, что отметил, что этот курс- был 
для него самым. трудным, потребовал больших предвари
.тельных проработок, так как «один из ваших товарищей 
(тут он назвал меня), несмотря на мои протесты, остался 
слушать меня на второй год. Не мог же я заставить его 

. проскучать на уже прослушанном им курсе». Затем он до
бавил, что только одного не может простить этому слуша-



телю,· а ·Ш.ннiно,; !'Н't,.-1.оr,'пропустноl о:дну лекцию и не слы
шал тоrо нового, что он на этом. уроке рассказывал. 

Фактически предмет курса зацимал. в его лекциях ка
кие-нибудь· десять процентов времени, а· остальные девя
носто занимала история культуры русской общественности. 

Перед экзаменом мы, слушатели, собирались для об
щей подготовки у меня на квартире. И вот накануне экза
мена во время таких наших занятий входит Смоленский 
иговорит; что он с громадным трудом и то случайно узнал, 
где мы собираемся, - «MI!e же нужно помочь вам гото
виться к экзамену». 

Какова была его популярность среди его бывших слу
шателей, можно судить по следующему факту. Узнав, что 
он покидает Москву, и ценя его отношение к нам, как к 
своим слушателям, мы решили сняться с ним в общей груп
пе. Мы· подошли к этому очень скромно, но после ·первых 
же разговоров об этом к нам стали поступать ·заявления 
о желании присоединиться, и через несколько дней эти 
желающие превратили нашу группу в собрание всех его 
слушатЕ!лей по Московской консерватории. В этой группе 
не оказалось только Скрябина и Рахманинова, которые 
оба в это время находились в отъезде (кажется, даже за 
границей). Снялись мы именно группой, а не медальона
ми; все собра.iiись вместе в фотографическом ателье. 

После этого Смоленский, когда наезжал в Москву хо
тя бы на один день, всегда навещал меня; я жил тог.Да 
в Леонтьевском переулке недалеко от Консерватории. 

Когда Танеев узнал, что состоялась такая группа, то 
обратился ко мне с просьбой: «Пожалуйста, составьте та
кую группу из всех моих учеников; как приятно видеть у 

себя на стене всех своих· учеников. И непременно, чтобы 
это была настоящая группа, чтобы собраться всем вместе, 
·провести время вместе хотя бы в фотографическом ателье». 

Я потратил много времени на составление списка уче
ников Танеева, что ввиду продолжительности его педаго
гической деятельности, консерваторс'кой и частной, да еще 
по двум специальностям, было очень трудно, несмотря на 
то, что Танеев сам помогал мне, чем мог. При этом Та
неев все время настойчиво требовал, чтобы эта группа 
состоялась именно как фактическое собрание всех его уче
ников. Отчасти из-за этого требования, а отчасти из-за 
наступивших вскоре политических событий, эта группа так 
и не состоялась. Но Танеев и позже несколько раз напо
минал мне об этом, никак не хотел расстаться с мыслью 
о воз.можности такого подведения итогов своей педагогиче
ской деятельности. 
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11В•6t~I):~Мiе'Н.Э'''Танеева ученики консерватории не имели 
права ''а'п11i•одировать, делать подношения, судить о· зада
ч·аж w·целях искусства. Но по выходе из здания Koнcepвa
тcr·fJiifи, на улице Танееву можно было задавать любые воп
ро€ы, высказывать любые мнения, и он благодушно выслу
шивал и осторожно отвечал. Когда же с Никитской пере
ходили на бульвар, то его ответы из осторожных делались 
обстоятельными. Подобные разговоры он помнил и допол
нительно при других встречах уточнял - некоторые в клас

се, а для более щекотливых ждал встречи вне здания Кон
серватории. 

Вообще характерной особенностью Танеева была прИ
вычка уточнять свои указания, свои оценки, свои поясне

ния и ответы после самостоятельного на досуге размышле

ния; это размышление могло длиться несколько лет. 

Он считал своей обязанностью, узнав об исполнении 
где-либо чьего-либо произведения, сообщить об этом авто
ру открыткой, если возможно, то с точным обозначе
нием дня, места и состава исполнителей и появившейся 
критики. . ' 

Ученики во расписанию занимались два раза в неделю 
по получасу, но должны были являться все вместе и при
сутствовать до конца занятий. Учеников было человек 
7-9, но занятия продолжались не положенное время 
(31/2-41/2 часа), а всегда гораздо больше, так что прихо
дилось по несколько раз оповещать швейцаров- в то вре
мя Консерватория закрывалась в шесть часов; после жар
ких споров случалось уходить и часов в десять. 

Танеев очень любил исполнять с пояснениями в четыре 
руки на одном или на двух роялях большие произведения, 
иногда прямо по партитуре. Так были исполнены «ВолШеб· 
ная флейта», «дон-Жуаю>, квартеты, симфонии Моцарта, 
в большом количестве хоральные прелюдии и орг.анные фу
ги Баха и много других произведений. 

Танеев задавал много проработок, аналогичных тем 
хоральным прелюдиям, в которых Бах в свободных от хо
рала голосах проводит простой, сложный или двойной мо
тив. Простым назывался мотив на одну долю хорала, слож
ным - на две или более доли; двойной мотив проводился 
одновременно в двух голосах. Такими проработками Та
неев хотел пр·ивить мышлению учеников привычку запол

нять изложение произведения образным оформлением сво
бодных голосов, так как сам он был против механистиче
ского изложения в виде perpetuum moblle или пассажей 
(гаммообразных или арпеджированных). 
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С эtоИ же целью ьи ttaёto йrрал в классе бах()йсжuе 
хоральные прелюдии, .заставляя учеников исполнять на .ва>Q

ром рояле один или два голоса. Это было своеобразное 
теоретическое «вслушивание» в изложение «музыки» и при

учало к тематической проработке. Самый принцип изле.
жения уже был знаком из курса строгого стиля, где он 
применялся в имитационных мотетах. 

Такими умственными навыками Танеев старался как 
удержать учеников в пределах риторической истовой созер
цательности начала XVIII столетия (Бах, Гендель), так и 
предостеречь их от риторичности con brio и con bra·vura 
Моцарта - Бетховена и от стихийной психологичности Шо
пена -Листа. У Моцарта - Бетховена полагалось заим
ст.вовать конструктивные принципы, у Шопена - Листа -
напевность и психологичность настроения и его развития. 
В результате, если ученику удавалось примирить эти три 
двуглавых кита консерваторской идеологии, то получался 
ПJiОХОЙ Чайковский, иногда с сильным налет.ом Бородина 
или Римского-Корсакова. 

Несмотря на его профессорскую замкнутость, стро
гость и выдержанность, Танеева очень легко было заста
вить иrрать наизусть концертным образом любqе п.роизве
дение из его громадного репертуара, а насколько велик 

был этот репертуар, показывает, например, то, что «Ромео 
и Джульетту», «Франческу», Шестую симфонию, «Евгения 
Онегина» Чайковского он знал наизусть. 

Между прочим, приведу характерный случай. Танеев 
изумительно читал с листа любые партитуры, рукописи. 
Однажды один ученик спросил его относительно одного 
места в разработке Шестой симфонии Чайковского. В этой 
разработке есть построение, которое изложено четырех•го
лосно шестнадцатыми с несколькими сменами тонально

стей в каждом такте и поэтому такты испещрены диезами, 
бемолями и бекарами, а главное- нужно упоминать зна'
ки, бывшие за одну или две тональности раньше. Танеев 
стал играть в темпе, путал несколько раз и, наконец, с 

раздражением захлопнул ноты, откинул их и сыграл раз

работку наизусть, ни разу не запнувшись. Тогда мы по· 
просили его сыграть всю симфонию. 

Но можно было и оконфузить его. Для этого стоило 
только попросить его сыграть собственные произведения. 
Тогда он из грозного профессора превращался в застенчи
вого автора, говорил: «Разве это вас интересует?» и покор
но исполнял и даже пел, если это были романсы. 

Так как я ·поступил не в Петербургскую, а в Москов
с~ую консерваторию, признавflя именно в Танееве соедине-
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'.tше<Иtй~тру,~~-1t1"альtюr6 · к6мnози1ора, nианиста и соз.нателъ
·н0v~'~'t~.0f!:е)!\ика: ·(как тогда гово;рили), то я старался по 
ш>З:Мо~+юсти чаще знакомиться таким образом с его произ
ведениями. А после того, как я однажды резко отпа риро
·вал его неуместное замечание относительно того, что уче

ники интересуются вообще деятельностью профессора из-за 
того, что находятся в его классе, а не из-за того, что счи

тают. его вообще заслуживающим внимания, он до конца 
своей жизни охотно знакомил меня со своими сочинениями, 
предлагал прослушивать их еще в период их сочинения, 

чего он, как будто, не делал для других своих знакомых. 
Вообще он болезненно переживал отношение критики 

и музыкальной общественности к себе как к композитору. 
Я помню, как он однажды рассказал свой сон, в котором 
.музыка Чайковского раздавалась в небе среди звезд, а его 
произведения скромно звучал.и на земле. Этот сон он сопро
водил комментарием, в котором чувствовалась вся горечь 

.его неуспехов на композиторском поприще 1. 

Так как для занятий Танееву нужен был тихий изоли
рованный класс, то е~у предоставили довольно большой 
класс, в котором ·занимались по научным предметам, и по

ставили туда отвратительный инструмент; в этом классе 
было темно, так как окна выходили в узкий проход между 
rдвух выступов здания, - и не особенно приятно для носа . 
. Ввиду его протестов, ему предоставили на следующий год 
класс в обычном классном коридоре. Тут мы оценили аку
стику здания Московской консерватории- из пор . всех 
.стен нес;лись звуки тромбона, трубы, валторны, арфы, фор
тепианных гамм, которые свободно гуляли по консерватор.
.скому зданию, пользуясь для своего передвижения громад

ными. ходами отопления. Эти звуки иногда были столь 
громки, что при разговоре приходилось кричать, ну а уж 

слушать музыку или воображать ее во внутреннем слухе 
было совершенно невозможно. И вот кому-нибудь из учени
ков приходилось бегать по трем этажам, обходить семь 
к.цассов и, пуская в ход вежливо составленную формулу 
(профессор Сергей Иванович Танеев просит и т. д.), про
сить. занимающихся профессоров перейти в другие свобод.· 
ные классы. Самому Танееву некуда было переходить, так 
как повсюду было одно и то же. Так как к тому же и ин-

1 Содерж_ание сна. отражено в дневниковой записи Танеева от 7 сен· 
тибря 1896 г. Впервые опубликована в кн.~ История. русской музыкн 
в исследованиях и материалах. - М" 1924, т. 1, с. 203-204; см. ·так
же: Берн ан д т Г. Б. С. И. Танеев- М.; Л" 1950, с. 283-284.
Лримечание. ред. 
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струмеНТ был НеВОЗМОЖНЫЙ, да И ,ДЛЯ раЗНЫХ дней ·даВЗ~И 
разные классы, то Танеев~,н·е выдержа•л·и, поставил :Воир0с 
о классе решительно и категорично. Тогда, наконец, ·ему 
дали большой светлый класс, в котором занималuсь имени
тые университетские профессора, читавшие курсы по лите
ратуре, эстетике, истории искусств, поставили туда кон

цертный рояль Бехштейна, на котором Николай Рубин
штейн играл в концертах, и даже небольшой шкаф и пло
хонькую доску. Этот класс находился во втором этаже
теперешний класс № 9, тогда No 1 {в первом этаже не 
было классных помещений). Окружен был этот класс по 
большей части тоже не классными помещениями, так что 
доносившиеся в него звуки не были такими ошеломляю
щими для слуха. Тут мы вздохнули свободно; сам Танеев 
на хорошем инструменте стал демонстрировать нам лите

ратуру. И мы тоже, разузнав сторон·ои, что он готовит фор
тепианную программу для своих выступлений· в симфони
ческих.< собраниях> или для концертных· поездок {я пом
ню поездки в Харьков и Нижний), ил·и для Ясной Поля-· 
trы, когда Толстой· просил его приехать· и поиграть (вер
нее, дать концерт по выработанной программе),- под ка
ким-нибудь предлогом задавали ему вопросы, касавшиеся 
какого-либо места в произведении, входившем в его кон
цертную программу, и в конце концов выуживали произ• 
ведение· целиком. Так было, например, с одной программой 
для Ясной Поляны; в нее входили - «Appassionata» Бет
ховена, «Berceuse:., Ноктюрн Fis"dur и Баллада Шопена, 
рапсодии Листа и ряд более мелких вещей. 

Когда Танееву нужно было два рояля, ему предостав
ляли тогдашний класс Скрябина, который кончал зани• 
маться обычно в три часа. Это был самый последний класс 
в верхнем этаже с ок·нами на Кисловку. Танеев всегда 
как-то особенно бывал настроен, когда входил в этот класс, 
и всегда с ясной улыбкой говорил, что это класс, в кото
ром занимается Александр Николаевич. И вот однажды, 
получив этот класс, он послал за. «Волшебной флейтой:.; 

. В консерваторской библиотеке оказался только один· эк· 
земпляр - партитура, да и та была чуть ли не XVIЛ столе.; 
тия с тогдашним путаным расположением инструментов. 

Пришлось играть на одном рояле в четыре руки. Танеев 
плотно уселся посередине рояля и взял себе партии соли
стов и хора, а партнеру предоставил весь оркестр, .и ,е 

один присест проиграл всю оперу до · полного· изнеможе
ния слушателей; сам он чувствовал себя превосходно. 

Когда он хотел играть органные проИзведения Баха, то 
мне приходилось бегать домой за моими экземплярами, по-
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том.у Ч!ТО ·в .. консерваторской библи6теке они имелись толь
FЮ в1 о:цн@1м экземпляре, а ОН' л19бил исполнять их на двух 
роялях. . · 

Противоречие между стремлейием быть солидным, замк
нутым, строго выдержанным пр'офессG>ром в тогдашнем 
понимании, и пылко-темпераментным, ярко-эмоциональным 

исполнителем было очень характерно для Танеева. Он бле
стяще читал с листа со всеми помеченными обозначениями 
и оттенками. Его игру отличала предельная четкость. 
В классе он играл с гораздо большей бравурой и разма
хом, чем на концертной эстраде, где он был строже по сти
лю. Быстроту он мог доводить до чрезвычайной степени,. 
и· никогда она не производила впечатления предела. Если 
кто-нибудь выражал по этому поводу удивление, то Та
неев наивно говорил: «Неужели? Но ведь можно еще бы
стрее», - и повторял быстрее. Те, кто помнит его игру, 
могут удостоверить, как он загонял ·Своих партнеров в ан
самблях, в частности, в скерцо своего фортепианного квин
тета. По типу его фортепианная игра была нечто среднее 
между игрой Рейзенауэра и 3илоти. С игрой Гофмана у 
него не было ничего общего, хотя бы· потому, что его игра 
была очень ловкая- он отличался и пальцевой' беглостью, 
и вращением лучевой кости в предплечья, и смелым разма
хом руки от плеча. Игра же Гофмана была, так сказа'Fь, 
иная, и даже при относительно медленных темпах его бег
лость была довольно напряженная; он брал выдержанно
стью и постоянством, Танеева же уносил темпераментно
эмоциональный порыв. У Гофмана из громадного числа 
выступлений, которые я прослушал, я помню только одно 
исполнение - в полутемном зале, на bls, «Фантазии» Шо
пена, в котором Гофман разошелся; но тогда шопенов
ский текст чрезвычайно пострадал. Энгель, рецензент «Рус
ских Ведомостей», отметил это исполнение Гофмана как 
необычайное 11.пя ю~rо. 

Мне случилось слышать, как Танеев занимался на роя
ле, прорабатывая уже выученные вещи. Я приходил к не
му на дом знакомиться с его неопубликованной тогда ра
ботой о каноне. Танеев назначил мне часы, когда у него 
никого не бывало и когда он готовился к выступлению в 
керзинском концерте в память Аренского. Он несколько 
часов подряд занимался исключительно тем, что прораба
тывал то, что французы называют trait, то есть такие дви
жения всей рукой, которые организуют внутреннюю уст
ремленность после.п.ования звуков в мелком звуковом об
разе. Пальцевых движений он совершенно не прорабаты
вал; только после продолжительной игры он «вытряхивал:. 
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оf.ек ИЗ П<ЯСТИ И СО.ВершеННО ВЫТЯНУТЫХ пальцев -:- ДВИЖе· 
ние, которое он ностоянно. дела~л .в .кл<а1ср~,: когдаr ;M:{f:oJю и~

рал. Я слышал, что перед ответственными выступления~м·и 
к нему приходил массажист и массировал ему руки. 

При исполнении ученических рабо;r начисто.' он убеж
денно подчинялся всем исполнительс.1шм требованиям ав
тора-ученика - и письменно зафиксированным и устным -
и считал вопросом чести стать на точку зрения замысла 

ученика, много раз переспрашивая, так ли он исполняет, 

как ~@чет ученик. Причем он это делал с такой художест
венной убежденностью, что автор совершенно терялся от 
перемены ролей. 

Несколько занятий на моей памяти он посвятил испол
нмтел,ьской записи- темповым, фразировочным, артикуля
ционным, динамическим обозначениям, паузам, лигам, le
gato, staccato, приема•м писания партитур, штрихам оркест-

/ 
р0в1ых инструмен-uоэ. · -

Танеев: настойчиво предупреждал авторов и исполните
лей против не указанных автором замедленных темпов в 
побочной партии и в трио скерцо. Он указывал, что такое 
противопоставление темпов введено русской школой, и если 
оно не учтено темой творческого задания, то придает цик
л:ичесню:му произведению нежелательный оттенок вялости, 
салонности, сонной медлительности. Так, неправильное вве
ден,ие таких замедленных '\!емпов в исполнение· Сонаты 
h-moll Шопена (три раза побочная, трио в скерцо) создает 
с медленной частью пя.ть ноктюрнов. Чайковский в Ше
стой симфонии, дав побочную в Andante, из-за этого как 
вторую часть поместил пятидольный вальс и в скерцо ввел 
бодрый марш. От этого стало возможным введение мед
ленной последней части. 

Иногда про какую-нибудь работу ученика он говорил: 
«Хорошо было бы сделать партитуру». И если ученик был 
умный, он уже· на следующий урок приносил хотя бы на
чало партитуры,· и пО. поводу этого начала четыре часа 
говорилось о том, как нужно писать партитуру. Если ин
струментовалась фуга, то сообщался целый трактат, как 
оркестровать проведения темы, интермедии, стретты, как 

распланировать инструментовку по всей фуге. 
Он очень ценил исполнительство. Я помню, однажды 

Леонид Владимире>вич Николаев показывал товарищам 
свой фортепианный концерт. Вдруг входит Танеев; учени
ки,. как полагается, все врассыпную. Танеев спросил: «Кто 
так бойко играл?» Николаев ответил: «Я». - «Я не знал, 
что Вы так хорошо играете. Вы непременно должны кон
чить этот концерт и сыграть его на экзамене». 

31'1. 



ОбЫ:к_ -н-0венно, как правило;· -·нуурок·ах- ·он·' сам ·исrюл~_' 
нял все, -'Что сочиняли ученики; l::ника он просил играть 
только тогда, kогда хотел доказать,· что сочинение голов

ное, надуманное. - «Ведь Вы не сыграете этого.наизусть!» 
И когда ученик все же играл; он смущался и товорил что
то про музыкальность. 

Приблизительно в 1899- году Зилоти давал концерт в 
Москве и прекрасно исполнил Этюд es"moll Шопена; закон
чив его на пианиссимо. Как в таких случаях бывает, пуб
лика сна:чаЛа молчала. И вот во время этого молчания из 
первых рядов правой стороны зала раздался на проникно
венной интонации голос Танеева: «Прекрасно». Это .бь~Ло 
так звучно и так отчетливо, что публика от неожиданно
сти замерла:. Зилоти успел встать и· отвесить поклон Та
нееву, и только тогда публика разразилась аплодисмен
тами. Мой сосед спросил меня: «Кому ·аплодируют-:-Зи
лоти или Танееву?» Уж очень выразительна была интона
ция Танеева на густом, необычно ·бархатном тембре его 
драматического баритона, в данном случае ·без привычного 
ему носового от~енка 1.' · · · ," • · 

Очевидно; от Николая Рубинштейна и Лъва Толстого 
Та11еев перенял приемы критики· резкой, даже •издеватель
ской (но серьезной; не насмешливой ·по ·своему существу) 
nри просмотре ·чужих произведений; ·в данном случае·~ 
ученических работ. Но часто пр·и- этом ·поражало' неверо-' 
ятн6е соединение· 'Школьного· деспотизма с -де.л·икатност1;1ю. 
Часто немедленно после -первого разноса появлялся--тезис: 
«Но если это Ваш зам''ь1сел и Вы его отстаиваете»: .. ·или.~ 
«Вы. хотите перещеголять Вагнера, прйнесите· поnроще; 
чтобы я мог делать поправки, которые не будут задевать 
Ваше авторское самолюбие». И на следующем ·уроке: ·«З~
чем Вы приносите работу не в Вашем 'стиле? насилуеrе 
себя? Это вредно», - причем было -совершенно ·ясно; •·Ч:то 
при этом Танеев соз'Ilательно брал ·обратно свое замеча-нпе; 
сделанное им на прошлом- уроке. , ,, · 
И это не было мимолетным замечанием;. это был· ре~ 

зультат тяжелого процесса мысли от урока до урока. И-ног• 
да, уходя с урок,а, 'он ·уже на улице подвергал·- подобные 
случаи обсуждению с идущими в ту же -сторону ·ученика
ми, но стараясь выдерживать впЬЛне замкнутость кон~~Р~ 
ват?рского профессор~. · - , . _ -- > ;:·,н: 

~·~ ~:_,_ ··,:с,~_;·1 ·,~_::.:-i ,~~.f}~ 

1 ··т0т же э~~эод Я~орский 'оПllса.л в· письме к Ф;.: с;"П€iровой· 
(Б. Яворский. Цит. изд.~ М" · 1964, -_ с. 5'18; ·2:е .'Иэд: = М:/. ! 97i2; 
с.591).-Приме<tаниеред,- - .. ,,-,,,.,.. ,, 



. :J~p,~~~w.~, .. 11'fl~';Ж~И~н~1;H'J:ь,t~··'"PйiщJtn" tанеев никоt:ztа Jf~ 
· Чужда~~;я,· iу;(j~ни~0в на \;rли1:1.е,. в кщщерте. . Наоборот, он 
всегда ,вс~м 'Своим. видомчюказывал, что заметил ученика, 
здоровался и вступал в раЗговор 1• 

Несмотря на близорукость, Танее13 мог <издалека за
метить и> догонять на извозчике давно не бывшего на 
уроке ученика. Однажды я шел по Петровке по направле-

. нию к Большому театру с одним учеником. Танеева, кото
рый давно не был на уроке. И вот мы слышим, сзади не
сется пролетка по тогдашней булыжной мостовой, а встреч
·ные делают нам какие.то знаки rлазами. Обернувшись, мы 
увидели, что мчится Танеев, выгибается из пролетки и 
делает позывные знаки. Мой спутник юркнул в переулок 
за .Большим театром в первое парадное. Мне не приходи
лось убегать; уроки я посещал всегда аккуратно~ я ост<~л
ся на тротуаре. Танеев остановил извозчика, вылез и взял 
меня в оборот. «Куда ·он побежал? Чем я его обидел? По
чему он не ходит. на занятия?» 

Подобный же случай рассказывал мне ученик Римско
го-Корсакова Евгений Августович Рыб, преподаватель Ки
:евского музыкального училища, а впоследствии профессор 
тамошней консерватории. Однажды, когда он долго не был 
.на· заняти~х. Римский-Корсаков, проезжая на пролетке, 
увидел его . на тротуаре. Остановив извозчика, Римский
·Корсаков--слез с пролетки и стал расспрашивать.его о при
чине пропусков. Рыб гrроходил контра.пункт и не посещал 
в это время уроков, так к.ак не мог заставить себя сделать 

1 Я не забуду того ошеломляющего впечатления, которое произвел 
на меня один случай .в Берлине в 1926 году. Во время моих поездок 
по командировкам за границу я считал своей обязанностью знако.· 
миться как можно более подробно с тамошней музыкальной действ~r
тельностью, узнавать устремления молодых музыкантов. 

Однажды один студент, оканчивавший Hochschule, обратился ко 
·мне с какой~то просьбой. Я сказал, что могу· дать ему ответ на. сле. 
дующий день, и спросил, не будет ли Ьн на концерте Фуртвенглера в 
Bech~tein-Saal, и, получив .утвердительный ответ, попросил его по
дойти_ ко мне в. концерте и пояснил, что я буду сидеть в амфитеат: 
ре .. Вижу, что эт.от студент смуща.ется; мнется, не может н_ичего ·~ка
Эа:гь, Тогда· лйцо, которое н-ас познакомило,. отвело меня в сторону 
и сказало: «Вероятно, Вы не ·знаете, что· уче1п1ки- Hochschule не имеют 
права входа в концертный· зал; они моrут находиться только в при
ЛеГf119ЩИх Фойе:.; : . - . _ · . · : · ·· ' · . : 
_ .. Мне .пришлось . разыграть инцидент и после_ соответ.с:гвенных вы: 

ду~9к сказ·а:гь, _Чт9 ~о время а~тракт~ ~не рридется уJtти и я пройду 
Через фойе. (Об. этой встрече Яворский упоминает в письме С. С. ~Ы.' 
сотскому: Б. ЯвЬрский. · Цит. изд. - М:, 1972, с. 546. - Примечание 
р_ед.) 
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, нужные задачи; но. признат.ься;.::э ом ои не сре1иался И,;j 
увидев вбл:и:зи аптеку, сослался · болезнь. Римский-Кор- , 
саков все же осведомился, пиш ли он что~нибудь. Тогда 
Рыб сказал, что он за это врем'я сочинил несколько менуэ
тов и гавотов. «Непременно принесите их на следующий 
урок», - сказал Римский-Корсаков. Но свою проницатель
ность он не утаил, так как на этом следующем уроке, про

смотрев менуэты и гавоты Рыба, предложил остальным 
ученикам в случаях, когда у них не бывает должных работ, 
тоже приносить песенные формы, так как очень полезно в 
них упражняться. 

Танеев тоже отличался прекрасной бытовой памятью 
и проницательностью. В случаях какого-либо педагогиче
ского инцидеf!та он редко выводил ученика тут же 'на чи

стую воду, а предпочитал позднее дать понять, что он не 

обманут. 
Из таких случаев я хорошо помню один. 
У Танеева было плохое зрение, и когда он смотрел ру

кописи, то надевал и очки, и пенсне. Так как занятия ча
сто происходили при электрическом освещении, при кото

ром он не видел карандаша, то он, требовал; чтобы рабо
ты были написаны чернилами. Ученик; который не сделал 
задачу, говорил: «Сергей Иванович, я не успел переписать 
задач». - «Ну, до следующего раза». Опять случилось, что 
тот же ученик сказал: «Сергей Иванович, я не успел пе
реписать». - «А у Вас есть задачи?» - «Есть». - «Ну, до 
следующего раза». Когда же это случилось и в третий раз, 
Танеев сказал: «Ну, дайте, как есть, в карандаше». - «до
ма оставил». - «Ну, пойдите домой, Принесите, я подож
ду». Пришлось сознаться, что и дома нет работ. 

В момент педагогического азарта Танеев мог концерт
но сыграть сложную фугу на материале ученика с приме
нением перемещений сложного контрапункта в четырехго
лосном сложении. Ro это бывало именно в момент азарта, 
когда у него появлялся эмоциональный подъем. 

Танеев стремился к обобщающим лекциям, но ему не 
удавалось проводить их систематически из-за отсутствия 

времени. Он мог много и содержательно говорить, хотя 
формулировки ему не давались. Ни один предмет его не 
стеснял, особенно в классе, и поэтому такие принципи·аль
ные лекции он проводил с большим удовольствием. Мы не
сколько раз .rоворили ему, что он должен выделить часы 
для таких лекционных занятий, но он так усиленно исправ
лял работы учеников (иначе говоря, пересочинял их), что 
у него никогда не хватало времени. 
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-Я ПI(~к,рас·но -fl~ittii!IO .. о;цй1н с.луча~; коtд~ он ушел с уро
ка в шэ:лtlженное ;по орасnисз-нию вр:ем1я. Он ,в течение урока 
часто смотрел на часы и все время извинялся, но кончил 

только в тот час, когда вышел срок урока . .Мы очень уди
вились такому случаю. На следующем уроке Смоленского 
мы даже рассказали ему об этом, а он нам сказал, что 
Танеев тогда торопился на конспиративное заседание по 
конюсовскому консерваторс1юму делу 1• 

Отдельные случайные показательные уроки Танеева бы
ли замечательны. Я вспоминаю: 

1)' зависимость записи от рода, жанра, тип.а сочинения, 
• выражающаяся в артикуляции, фразировке, темперамент

ности и эмоциональности замысла. Много внимания Та
неев уделял стоимости, на которой умолкал голос, пере
межающимся паузам в сопровождении; 

2) рельефность изложения, изменение звуковых гори
зонтов и плотности изложения в за.висимости от конст

руктивных гра1-1ей. Композиция изложения всегда должна 
была выявлять конструктивные расчленения. Самые мел
кие конструктивные построения, как и большие, должны 
были быть логичны и внутренне связаны; 

3) запись динамики, акцентировки, маркировки разме
ра. Это rюказывалось применительно к определенному за
данию данного сочинения, и Танеев при этом приводил 
примеры из музыкальйой литературы. Так, когда он гово
рил об общем динамическом плане, то сыграл вступле
ние из «Лоэнгрина» как пример длительного крещендо и 
декрещендо; 

. 4) значение и употребление итальянских терми_нов, -
причем урок начался с того, что он все задачи учеников 

подряд исполнил самым невероятным механистическим об
разом. l(огда ученики обиженно протестовали, он наивно 
возражал: «Я исполнил точно, как у Вас написано»; 

5) обогащение тонального звучания путем введения до
полнительных «хроматических вводных тонов» к любому 

звуку любого тонального аккорда. Здесь он победоносно 
демонстрировал свое умение превращать обычное гармони-

1 В 1898-1899 rr. произошло столкновение между директором Мос
ковской консерватории В. И. Сафоновым и ее профессором Г. Э. Ко· 
нюсом, окончившееся увольнением последнего. «Дело Конюса» полу
чило широкий общественный резонанс. Конфликт был вызван принци
пиальной борьбой Конюса «за оздоровление правового строя в стенах 
консерватории», против деспотизма Сафонова. В этом вопросе на сто· 
ране Конюса открыто выступили Танеев, Смоленский и др; члены 
Художественного . совета Московской консерватории, а также Рим
ский-Корсаков, Направник, Аренский и некоторые члены дирекции 
Р~О. -Примечание ред. . 



ческое пщ:)1едо1Заttие nри помощи 
· зI:JуliаЩе,е:;Замаскировацное .цостр 
ка»· самого Танеева). . 

/ 
ого. приема n сл,ожttо 

( скрцпичная .«Сю1з-

В нем явно боролись два течения·: · 
1) привычка к пропагандируемым !):онсерваторской тра

дицией риторическим канонам классичеС~юй эпохи и ввиду 
этого необходимость удовлетворить требовация экзамена
ционной комиссии, возглавляемой рутинером Сафоцов!>Jм. 
Только Скрябин; когда входил в эти ком·иссиИ, резко отли
чался своими суЖдениями и имел влцяцие на Саф0нова; 

2) личная склонность к новым принципам музыкально
го мышления, выдвинутым после 1825 года. 

Разум Танеева, на развитие которого, очевидно, гро
мадное влияние оказал Лев Толстой, постоянно враждовал 
с его пылкой темпераментностью, страстностью, с его 
склонной к стихийности и вместе с тем нежной эмоциональ
ностью. Разум толкал его ца путь. научного исследования 
и педагогического просвещения .как вьrсокого гражданского 

долга; а подсознательные индивидуащ,ные устремления 

влекли его к творческой деятельности, к концертированию 
и даже к общественной .брр.ьбе: он активно участвовал в 
общественных обсуждениях и дв•ижениях 1905 года, следст
вием чего явился его уход из Московской консерватории. 

Б начале своей карьеры Танеев рекомендовал Нщ<0ла10 
Рубинщтейну исполнить Первую симфонию Бородина. Он 
мне рассказал однажды, как он удивился, когда Рубин
штейн - это было на художественном совете - резюмируя 
прения, сказал: «Вот, знач~,т, мы исполним· симфонию Бо
родина». «Я был молод, - говорил Танеев, - первый год 
преподавал в консерватории; для Рубинштейна было не
обычно, что он согласился вместо того, чтобы одернуть 
меня и указать, что я суюсь не в свое дело». Танеев .. вообще 
хорошо знал произведения Бородина и неоднократно упо
минал их. Влияние музыки Бородина часто ярко сказы
валось на сочинениях ученико!Э. Говоря о квартетах,· Та~ 
неев указывал обычно, наряду с квартетами Шумана и 
Чайковского, на квартеты Бородина. · 

Он первый исполнил в России Фортепианный концерт 
d-шoll Брамса и под конец своей жизни, уже после своего 
ухода из консерватории, рекомендовал исполнить в симфо~ 
нических концертах Музыкального общества «Облака:. ц 
«Празднеетва» Дебюсси 1• · · 

1 Относительно этого исполнения могу сообщить маленький анекдот 
(под анекдотом я подразумеваю типичный случай при типичных об_· 



· · .fГаwе-ев ж~иво;;ингерееовался, народной песней. Любил 
посещай~ Э'аседания этнографическd{i комиссии при Мое· 
ков·с;коМ:~ i ·~wи:в"i:~рситете. Уве'ре•н.Н0;· ro'~~J!JJi{JI ·\Oi приметах на
родног.о творчества, его отличии. от ·б~1if0'в0F'о/.~романса» 'И 
отрицал возможность использования народното :цапева как 
cantus firmus·•a на основаниях контрапунктической эпохи, 
не соответствующих уже современному ему музыкальному 

мышлению; · 
Аналитический, риторически-разработочный подход, хо

тя· бы в· стиле баховской эпохи, он также признавал недо" 
пустимым применит·ельно к эмоционально-насыщенным про

тяжным напевам и темпераментным хороводным, ритмиче• 

ское построение которых не подходит ни под баховские, ни· 
под ·современные принципы «тонального» мышления. 

Эти песни были для него еще живой художествен
ной ·действительностью . •- и· · не подходили в силу своего 
миниатюристич-ес,кого 1{. ритмичес•ки .сложного звуковедения 

senz.a fine·пoд· перспективно-моме·нтное законченное равно
весно-тональное мышление стиля его эпохц. 

·К Римскому-Корсакову Танеев относился замечатель
но; .. любил говорить· о нем· и об его произведениях. Бывал 
на, исполнени·ях' произведений Римского-Корсакова и нам 
5сегда с.оветовал ·то же самое.. · 

Танеев; подобно Римс·кому-Корсакову, придерживался 
J.шстовско!'о принципа введения сложно ладовых построе

ний в экзотических илд жуткuх моментах·· (например, во 
МJJогих · местах «Орестеи» -«Дом,· ненавистный боrам», 
«Когда ты говоришь, о гибели детей», фурии и т. п.). 

По поводу Глазунова могу рассказать об одном слу
чае, который обнаруживает умение Танеева показать товар 
,аицом n развлечь публику.-

В начале 90-х годов, когда Танеев жил в Мертвом пере• 
улке •Во втором этаже.,- в его приемный день .. пришел Гла
зунов.· Танеев продемонстрировал Т лазунову nроизведеция 
присутствовавших московеких ·музыкантов, а потом п0про

сщ1 <;амого Глазунова познакомить с его новым произведе
нием .. Глазунов сказал, чrо из уважения к Сергею Ивано
вичу он· постарается исполнить что-нибудь новое_, ·п· сыграл 
только что написанную им первую част1> симфонии, с ·кото-

стоятельствах). В концертной программе был перепутан порядок; сна
чала" были , помечены·· '«Празднества:., ··а затем · «Облак11:.: ·Рецензент 
«Русских ведомостей» ·ю~ :Д., ~нrел·ь написал, что названия совершенно 
не.. ~шределяют .. содержащrе произв~,ц~н11А и: могут •одинаков:Ь оtноситься· 
к любому из .них. · 



/ 

/ // 
/ 

рой ой, по. его словам, еще нико1г аrюм.и•л, даже Рим-
ского-Корсакова 1• 

Танеев, всегда заботившийся о тишине во время музы
кальных исполнений, встал, сказав, что предупредит свою 
нянюшку, у:тобы она никого не впускала; залер все двери 
и после этого попросил Глазунова играть. После оконча
ния игры началось обсуждение, разговоры; вдруг Танеев 
спохватился, что внизу во дворе, возможно, кто-Irибудь 
ждет; он вышел и через некоторое время вернулся с мо

лодым Рахманиновым. «Позвольте познакомить вас с моим 
учеником». (Танеев всегда говорил «мой ученик», если да
же у этого ученика была большая, иногда седая борода. 
Помню, как он знакомил меня со «своим учеником» пиа•ни
стом Бартеневым, который тогда мог показаться: чу1ъ ли 
не отцом Танеева).. 

И вот Танеев представил Рахманинова, как компози
тора, только что сочинившего симфонию, которую может 
сыграть. Гл·азунов полюбопытствовал, Рахманинов сел к 
роялю и заиграл". симфонию Глазунова. 

У Глазунова характер был не бетховенский, как мы 
его знаем по инциденту с Andante F-dur, сыгранным Гилле
ром, подслушавшим под окном, как это Anda·nte сочинял 
Бетховен. Поэтому Глазунов только вежливо удивился: 
«Где же Вы с ней познакомились? Я ее никому не показы
вал, никому не играл». На что Танеев сказал: «Он у меня 
сидел в спальне, я его там спрятал». 

К Рахманинову Танеев относился с большим уважением 
и считался с его мнениями по поводу некоторых музыкаль-

но-бытовых обстоятельств. · 

Я рад, что могу здесь поговорить об отношении Танеева 
к Скрябину. 

Многие музыканты отмечали, что Танеев относился к 
творчеству Скрябина критически, с неодобрением. Я как 
раз могу констатировать только обратное. 

Среди всех его учеников Скрябнн пользовался совер
шенно исключительным отношением к нему Танеева - это 
было нежное, отеческое отношение. Скрябин__.:... это был 
«любимый ученик». 

Если при просмотре ученической работы Танеев гово
рил, что похоже на Скрябина (а Танеев почти никогда не 

1 По-видимому, речь идет о Шестой симфонии Глазунова, исполненной 
им во время его приезда в Москву в ·мае 1896 г. (см.: Б р я н ц е" 
ва В. Н. С. В. Рахманинов.-М., 1976, с. 242 и 199).-Примечание 
ред. 
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гово~щл·<') 'Fакой работе, что она похожа на ч.то-1шбудь), то 
у Herp· дie:Т!IaJIOCb неверОЯТНО ДQ;брое ЛИЦО, С.~Л1<l!(!КОВОЙ улыб
КОЙ!; .о.и выходил из своей роли. замкнут0'го' профессора. 
Он1 знал · все сочинения С к ряби.на; можно бьrло до. самых 
последних лет говорить с ним о любом · тч<Jоизведении 
Скрябина; он присутствовал на всех концертах Скрябина, 
на оркестровых репетициях Второй, Третьей симфоний, 
«Поэмы экстаза», «Прометея». Оповещал учеников на уро
ках заранее об этих репетициях. 
•Могу рассказать даже про такой курьезный случай. 

На симфонических, в которых впервые исполнялись Тре
тья симфония и «Экстаз» (по-тогдашнему- Четвертая 
симфония), Скрябин играл свою Пятую сонату. Затем он ее 
играл в Малом зале в камерном. В то время в камерных 
концертах места были не нумерованы и входной билет 
стоил пять рублей. Я занял себе место слева в последнем 
ряду перед nроходом в фойе. В антракте перед вторым от
делением, когда должен был играть Скрябин, в зал во
шел Танеев и тщетно стал искать себе свободное место. 
Я предложил ему свое, убедив его, что у меня есть еще 
второе место. Случайно мне удалось уместиться сейчас же 
сзади Танеева с двумя товарищами втроем на двух стуль
ях. Когда Скрябин кончил играть, и начались овации, я 
увидел, что Танеев осторожно осмотрелся вокруг и стал 
усиленно аплодировать между ног, чуть ли не под перед

ним стулом. Когда овации смолкли, он встал и направил
ся к выходу. Я случайно оказался за ним. И вот у выхода 
к нему подскочили два московских музыканта и стали чуть 

ли не истерично возмущаться. Танеев как-то неохотно, не
уверенно, но стал им невразумительно поддакивать. Тогда 
я сказал: «Сергей Иванович, а почему Вы ·так ус}Iленно 
аплодировали?» Тут на меня напустились рьяные друзья. На 
Танеев, который уважал истину превыше всего, преумори
тельно нашелся: «Он уж так хорошо играет на фортепиа
нах». 

После возвращения Скрябина из-за границы Танеев, 
очевидно, очень сильно переживал его вынужденное от

чуждение от широкой музыкальной обiцественности. 
Зная мое отношение к Скрябину, он никогда при мне 

не позволял себе никаких афоризмов, которыми любил 
блистать в своем окружении, по поводу скрябинских пояс
ни·тельных программ и словесных французски~ оqgзначе
ний. В моем присутствии он раз перевел разговор на Шил
лера, достал его статьи, чтобы сличить с пояснением к 
Третьей симфонии и «Экстазу»; в других случаях он иско
са посматривал на меня и переводил разговор на посто-
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,. ' ·'i!\l'•''; ''.' ' 
рош:!Jfj~~т,~\%ы~;и t·олько однажды 09д-·'ановил слишком рети-
вtНi01.:ltо~;~седника, указав ему, чtо мне, Яворскому, это 
неI:фИят'но слушать. Должен сказать, что я никогда в 
таких ди.скуссиях не принимал участия и на пылко-не

годующие обращения ко мне за сочувствием кратко отве
чал, что считаю скрябинское творчество музыкально за
кономерным. 

После одного из последних выступлений Скрябина 
Ю. Д. Энгель в «Русских Ведомостях» написал большую 
рецензию с общей характеристикой Скрябина и отметил, 
что он, Скрябин, был учеником Аренского по композиции._ 
Рецензия появилась на следующий день после концерта. 
Н. Д. Кашкин в своей рецензии, появившейся в «Русском 
Слове» несколькими днями позже, выставил тезис, что 
Скрябин как композитор является всецело учеником Та
неева, и ни словом не упомянул про. Аренского. Чуть ли не 
в тот же день мы все встретились у Назария Григорьевича 
Райского, и Танеев сказал Кашкину: «Скрябин ведь кон
чил консерваторию по классу Аренского, а Вы написали, 
что он учился у меня»" Кашкин на .эrо возразил; что Скря
бин проходил свободное сочинение у Аренского, это было 
делопроизводство консерваторской канцелярии, а· что свое 
композиторское образование он полностью получил у Та
неева как его частный ученик, и затем еще прошел у него 
дополнительно такие-то классы в Консерватории. Кашкин 
прибавил при этом, что он считал себя обязанным удосто
верИть публично истину. 

После· этого Танеев углубился в себя, как будто 
оглядывая внутренним взором прошедшее, и через не

которое время как-то особенно подтвердил сказанное 
Кашкиным. 

Когда хоронили Скрябина, в церковь невозможно было 
войти из-за давки и толпа стояла в переулках. Я увидел, 
что вдалеке около .забора стоит Танеев с несколькими 
близкими ему музыкантами. Я подошел к нему и не успел 
еще поздорова.ться, как Танеев растерянно обратился ко 
мне: «Что же теперь будет?» Очевидно, смерть Скрябина 
глубоко и тяжело потрясла его. 

· · Танеев вырос и воспитался на представлении, что «то
н аль но ст ь» характеризуется соотношением ее созвучий 
н·а IV, v и 1 ступенях. у «Тональности» есть два «На~ло
нениЯ»--... мажорное и минорное. Никаких других «накло
нений» не существует и существовать не может; есть толь
ко два трезвучия ~ большое и малое, - которые могут 
играть роль тоник. 



·•;rt\• rаt<НИ~ЗЫМiеМ:ЫМ:JЦер·коtэ,ньtМ ладам Ott ОtИОСйЛ<:Я, Ю1К 
к пройденному историческому этапу осознания современ
ной ему· тональности, имеющей два. наклонения - м·ажор
ное и минорное . 

.К физическим научным опытам в области обер- и унтер
тонов он относился с большим интересом, но не находил 
для них практической связи с музыкальным мышлением. 
Для Танеева и для Скрябина сабанеевские обертонные тео
рии б.ыли умозрительными спекуляциями. 

Оkрябинское творчество поставилр перед Танеевым ре
альный вопрос: «Можно ли характеризовать тон а ль~ 
но ст ь иначе, чем созвучиями на IV, V и I ступенях». 

Так как тональность Танеев характеризовал как соот
ношение абстрактных ступеней, а не звуков, и допускал 
понижение и повышение любой ступени; вследствие чего 
любое созвучие любого еостава звуков r.~огло быть введе
но в любую «тональностl'», если это было согласно прави
лам басо- и голосоведения (а не звуковедения), то он не 
мог решить этот вопрос, так как исходил из ложной пред
посылки (соотношения ступеней в единственной существу
ющей «тональности»). Для него была возможна только од
на слуховая настройка - «тональносты~; звуковая конст
рукция этой «тональности» не существовала - мышление 
опр.еделялось последованием в произведении трех «глав

ных». ступеней - I, IV и V; все двенадцать звуков одинако~ 
во мог ли быть употреблены во всех «тональностях» этой 
«тональности». «Тональность» же этой «тональности» оп
ределялась . про11звольно, с «зажмуренными ушами», /как 

любой звук хроматической гаммы, который принимался з& 
I ступень, от которой уже отсчитывались (ученый подход/) 
IV и V ступени, и тогда все было «научно», «музыкально»; 
человеческому слуху приходилось только подчиняться (как 
об этом премудро преподносится во всех печатающихся по 
сей день ученых трактатах). 

Но все же очевидно было, что этот вопрос мучил Та
неева по-настоящему и что внутренне он предполагал, что 

Скрябин осознает в слуховой области то, что сочиняет; что 
для него не обертоны являются логическими. слуховыми 
обоснованиями. 

Танеев даже сочинял произведения на новых для себя 
обоснованиях, показывал их близким знакомым, а затем 
прятал их или уничтожал . 

. . 
. Иеторическ~й путь развития оформления композитор

ского конструктивного объемного мышления начался: с 
заполнения звучащей протяженности; последованием интер-



валов (интервала-ведение); в nрмелах одноft не мёшtю· 
щейся слуховой настройки. 1 · 

По времени это совпало с подъемом трудовых принци
пов натурального хозяйства, с организацией их в коллек
тивных схемах разделения труда {крестьянская община, 
цехи, монастыри, кочующие торгово-перевозочные объедине
ния и т. п.). Этот подъем привел к пытливой ренессанс
ной эпохе. 

Конструктивная схема этих совершающихся процес
сов с их истовым устремлением естественно была не
устойчива. 

Так как эти процессы были разделеНЬ1 между чле1щми 
коллектива и были неизменны (при медленном постепен
ном возрастании своего технического усложнения), то уста
новка сознания пребывала однородной, то есть слуховая 
настройка не менялась. 

Но так как всякая трата энергии не может быть сплош
ной, а требует упорной прерывности (кадансности), даю
щей возможность «перевести дух», и эти протяжения траты 
энергии между двумя прерывностями требуют своего 
оправдания в планомерной пропяженности совершаемого 
труда, то: 1) эта продолжительность траты энергии разде
лялась конструктивными перерывами - нарушениями тру

довой конструкции, нарушением тональной установки слу
ховой настройки каденциями, чуждыми этой слуховой на
стройке (церковные каденции; каденция - момент общего 
отдыха), после которых восстановлялась у коллектива то
нальная установка, возобновлялся трудовой процесс; 
2) отдельным участникам коллектива поочередно дава
лись абсолютные протяженности отдыха (паузирование
момент отдыха части трудящихся), после которых эти от
дохнувшие части возобновляли работу, предоставляя воз
можность отдохнуть другому звену участников в коллек

тивной работе; 3) но чтобы подчеркнуть значение и трудо
вое удовлетворе1.ше от цроделанного большого, определен
ного отрезка общей работы или от завершения всего дан
ного задания, коллектив объединялся для такой заключи
тельной траты энергии; он производил эту заключительную 
часть труда общими соединенными трудовыми усилиями
заключительное tutti коллектива; 4) проделанный труд не 
осознавался как единичный, выключенный; он был только 
одним объеf{иненным звеном в цепи таких однородных 
равнозначимых повседневных звеньев (одночастные построе
ния . на одном моменте слуховой настройки с заключаю
щей его церковной каденцией). Поэтому общая слуховая 
настройка всего такого трудового звена пребывала не-
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устой~йвой и находились замкнутые соотношения этих по
строений, этих каденций 1• Промежуточные между ними мо~ 
менты должны были своим сопоставлением характериэо
вать общую слуховую настройку в пределах одной и еди
ной мажорной или минорной ладотональности. 

Эти определившиеся в течение нескольких столетий 
принципы организации коллективной затраты трудовой 
энеl'·гии ·были ясны Танееву, но он не осознавал их конст
рукчшную увязку с последующими эпохами; их компози

ционная увязка прекрасно удавалась ему в классе свобdд
ного стиля, то есть в классе фуги. 

В эпоху строгого стиля внимание направлялось на· учет 
последовательности затраты энергии каждой вычлененной 
части коллектива (голос) при требовании, чтобы эта вы
члененная часть вычленялась для удобства учета не толь
ко своим звуковьiм оформлением, высотным тембром сво
его голоса (деление на высокие и низкие голоса), но и ка
чеством этого тембра (деление только высоких голосов или 
только низких голосов по своему насыщению и характер

ному звучанию) при только общей согласованности процес
са затрат энергий. Эта общая согласованность и достига
лась внутренней одночастностью каждого отдельного по-
строения каждого отрезка работы. · 

После выработки норм организации траты самой энер
гии наступила эпоха организации самого коллектива, за

трачивающего эту трудовую энергию. В эту новую эпоху, 
после осознания организации коллективной затраты энер-

. гии, внимание сосредоточилось на организации самого кол
лектива, в целях наилучшей производительности затрачен
ной энергии. Сама однородность затраты энергии была При
чиной медленности при более сложной работе. То есть 
интерваловедение в пределах одного момента настройки 
уже не удовлетворяло. Успешность хода работы, повыше
ние ее качества и желаемое усложнение работы требовали 
организации более частой смены таких моментов. Оно тре
бовало организации не одного момента, как «отдельного»; 
оно требовало организации «высшего отдельного» из ряда 
моментов. Оно требовало, Чтобы каждое «отдельное» было 
уже не состоянием, а сменой состояний, объединением та
ких состояний на одном участке работы. Упорный момент 

1 После этой фразы автором вставлено из другого места: «тождества 
нач;:~льного и· заключительного слухового момента, как задание и его 

выполнение». - Примечание ред. 

329 



«передышки», «перевода дыхания». должен· был наступать· 
после выполнения сложного трудового задания (хораль
ность). 

Принцип паузирования - отды:хiа ·в· пределах самщ-6 
«отдельного» - сменился принципом· попеременной смены 
отдельных (смена строф хорала, попеременная смена вож
дя и спутника, в больших произведениях - смена самих. 
вождей и т. п.). Это положило отдаленное начало после
дующей смене даже самих трудовых установок - смены 
слуховых настроек. 

Перенос внимания на организацию самого коллектива 
потребовал изменения звукового оформления. Теперь от 
коллектива потребовалась однородtюсть общего зв-учания; 
тембры вычлененных частей коллектива должны были со
гласоваться между собой, сделаться однородными, чтобы 
стали ясными грани смены таких моментов. Разнородно
сти одновременного при однородности целого сменились 

однородностью одновременного при разнородности после

дования. Осознавалось теперь не разделеюrе общей энер
гии, а объединение различных проявлений этой. общей 
трудовой энергии. 1 ; .·· · 

Заполнение построения теперь уже не производилось 
разделением тонального момента на возможные его интер

валы со свободным последованием такого любого интер
вала после такого же любого, то есть голосоведением, 
оформленным интервалам;и, входившими в тогдашний то
на.11ьный момент (трезвучие), в котором интервалами были: 
прима, октава; квинта, кварта; терция, секста (децима, 
:дуодецима). Интервалы, не входившие в такой тональный 
трезвучный момент,- секунда, септима, нона - могли по
являться только при связном движении голоса, то есть как 

вспомогательные, проходящие, а затем задержания 

(предъемы). 
Организация коллектива потребовала ясного соотноше

ния трудовьiх движений, трудовых граней всех участвую
щих энергий. Учету подлежали все одновременные движе
ния, которые объединялись не· их постепенным суммирова
нием, а их мгновенным объединением в один точно охарак
теризованный, известный заранее по своей возможности то
нальный момент - трезвучие. Трезвучие потому получил<;> 
первенство, что пытливость ренессансной эпохи сумела вы
явить tерцовое (секстовое) построение упорного устремле
ния слуховой настройки; необходимость организовать все
сторонние возможности коллективных усилий выявила ус
ловия ладовой перспективности, при которой тоническое 
трезвучие является точкой схода неустойчивых устремле-
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ний ~луJЦl -(вводный септаккорд~ тоническое трезвучие: 
сведение трех терций к двум 1). _ _ 

Это объединение энергий, согл~нz~~о 9бщественным усло
виям, привело к двум результатам: __ 

1) к сплошной созерцательно-истовой неподвижности 
момента, при которой каждый такой момент являлся по
,следующим для предшествовавшего и предшествующим 

для последующего; когда энергия не расчленялась цезу

рамиk а истово скандировалась. 

Эта созерцательность не объединяла все поле восприя
т'ия, а воспринимала это поле последовательно, нарратив
но. В этой созерцательности отсутствовала перспектив
ность, сводящая все лучи, пронизывающие весь объем поля 
восприятия, или к одной простой точке- схода этих лучей, 
или к единому в своей сложности соотношению наличных 
нескольких точек схода. 

Такое последовательное восприятие, последовательное 
.мышление естественно требовало скандировки, связной 
смены всех моментов как восприятия, так и мышления; 

2) сложность соотношений, через цезуры, несмотря на 
цезуры, вводившие не отчленивание константными каден

циями, а тяготеющее сопряжение на расстоянии, были вые
.шей ступенью развития и сознания и мышления. Эта сту
пень достигалась пытливостью ренессанса, которая хотела 

не созерцать, а знать и уметь; которая хотела не созерцать, 

а использовать; которая хотела не созерцать, а организо

вать. 

Ренессанс не хотел быть созерцательно-истовым, он не 
хотел быть истово-осознающим качество только каждого 
момента и его связью со следующим моментом иного ка

чества, уничтожавшим предшествующее качество (хоралы 
.Баха). 

Ренессанс хотел осознавать не только качество·момен
та; он хотел осознавать соотношение качеств двух момен

тов, он даже хотел осознавать соотношение таких соот

ношений. Он хотел найти такое положение и такое состоя
ние своего сознания, с которого и при котором он сможет 

_ перспективно охватить единство всего поля зрения (поля 
слуха). Ренессанс старался охватить единство земли-
единство соотношений стран света (Колумб 1451-1492-
1506) - единство небесной механики, то есть единство со
отношений планет в солнечной системе и - дальше - един
ство соотношения солнечной системы с другими системами 

1 В оригинале ошибочно: «".четырех терций к трем:.. - Примечание 
ред. 

331 



мироздания· (Коперник 1473-1543, Галилей 1504-1632.:-
1642). 

Такое осознание соотношений моментов слуховой на
стройки, соотношение таких моменто-·соотношений стало 
возможным только при осознании качественного различия 

цезур: цезуры расчленительной- и цезуры соединитель
ной, отличных от цезуры разделительной (при помощи ис-. 
кусственных церковных каденций) - моментоведение. 

Осознание такого отличия цезур сделало возможным 
последующее развитие перспективных возможностей созна
ния, а именно установление соотношений различных то
нальных (уже не моментных) слуховых настроек. 

Мышление стало организовываться уже не соотноше
ниями тональных моментов в пределах одной слуховой на
стройки (соотношения стран света на одном земном шаре), 
а соотношениями различных слуховых настроек, устремлен

но приводящими к одной объединяющей главной слуховой 
настройке (соотношение планет в пределах солнечной си
стемы с центром в одном солнце) - звуковедение в пре
делах системоведения. 

При переносе вним13.ния с процесса труда, с организа
ции данного момента звуковой энергии, с интерваловеде
ния в пределах одного момента, на объединяющую органи
зацию коллектива, произв.одящего труд, на организацию 

соотношений моментов в пределах одной слуховой настрой
ки (схематизация моментов и их соотношений) был произ
веден· перспективно-протяженный скачок сознания. 

При дальнейшем переносе внимания уже с объедине
ния коллектива, с объединения моментов в целостность 
слуховой настройки на центрально организованное каче-

. ственное соотношение коллективов, на качественное соот
ношение различных слуховых настроек, сознание соверши

ло скачок уже в область объемной перспективы, из центра 
которой развертывается постижение единства сложных 
взаимоотноше1;1ий слуховых настроек, обусловливающих 
это единство, а не обусловленных произвольным принци
пом объединения. 

Трагедией мышления Танеева в области конструкции бы
ло то обстоятельство, что он не мог переместить свой 
исходный центр осознания; он не мог, подобно Копернику, 
решиться послать в мир предпосылку: предположим, что 

не солнце вертится, а земля; предположим, что не солн

це и планеты вертятся вокруг земли, а земля и планеты 
вокруг солнца, - перефразировав ее в следующее положе
ние: предположим, что не большое трезвучие (тональ-. 
ность!) охарактеризовывается другими возможными со-
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звучищwи, а соотношения всяких возможных созвучий ха
раюгеf>1и1з-уют ·результат своих соотношений--'- созвучие, со
став котороrо не дан от века, не должен нами принимать
ся истово, а состав которого оиределяется этими соотно

шениями, и поэтому, в зависимости от качества этих соот

но~ений, может быть различным в различных случаях; 
может быть и большим трезвучим, может быть и малым, 
и увеличенным, и уменьшенным; может быть и сложным 
созвучием. 

1Вот на такое перемещение своего мыслящего сознания 
из неподвижного центра - большого трезвучия - в не
прерывное движение перспективного осознавания различ

ных схем реально существующих различных соотношений 
Танеев не мог решиться, и это его мучило. 

Но именно потому, что он этим мучился, он принимал 
все три исторических стиля оформления конструктивного 
мышления - и интервальное, и .аккордное, и моментное -
и старался Примирить их между coбoIQ, найти возможный 
компромисс, сделав в каждом из этих стилей уступки. По
этому все курсы, которые он проводил со своими учени

ками, - гармония, строгий стиль, свободный стиль, фор
мы - были самодовлеюще замкнуты каждый в самом се
бе, отмежевывались один от другого. Танеев не проводил 
постепенное развитие сознания и мышления учащегося; он 

организовывал это сознание .и это мышление четыре раза 

различно, предоставляя уже самому ученику произвести 

или выбор, или суммирующий синтез. 
Когда же он столкнулся с тем фактом, что его люби

мый ученик Скрябин, сохра·няя все приобретенные навыки 
оформления, переместил, в согл.э.сии с Коперником, свое 

. сознание в другую точку, в точку изменчивости и обуслов
ленности самой перспективности восприятия, то .он, после 
безрезультатной попытки объяснить это анархической ом
нитоналъностью, все же остановился на извечной данности 
тональности с ее двумя наклонениями и только старался 

решить вопрос, можно ли «охарактеризовать» эту извеч

но данную тональность другими звуковыми образован.ия
ми, а не непременно ее IV и V ступенями. 

Для Танеева каждое отдельное построение было по
строением и было отдельным потому, что оно было обр.ам
.irенным промежутком. Оно должно было исходить из на
чального сопоставления аккордов, характеризующих дан

ную тональность, и должно было кончаться каденцией, со
ставленной из аккордов, характеризующих тональность. 
Исходная и конечная тональности могли быть разные, но 
они непременно должны были быть охарактеризованы. 
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То, что -б'ьtло между исходным и конечным обрамJI~· 
ниями, могло быть произвольным, при непременном усло
вии выдерживания стиля. 

Поэтому такое произведение Скрябина как «Роете Sa· 
tanique» <ор. 36, 1903>, каждое построен.не которого об-

. рамляется «характеризующими тональiюсть» оборотами, а 
в промежутках наполняется отсутствием больших и малых 
трезвучий, указывает на доведение конструктивных прин
ципов Танеева до крайнего предела. Оно же указывает, 
что Скрябин в поисках способов переключения музыкаль
ного сознания с принципов «тональности», внешне харак

теризующей слуховую настройку, на психофизиологичеGкую 
внутреннюю слуховую настройку, довел, как верный вы
ученик Танеева, его творческие конструктивные устремле
ния до_ такого_ предельного подчинения конструктивным 

штампам прошлого, после которого оставался только один 

выход - подчиниться тому, что эти творческие конструк

тивные устремленqя стремительно взорвали Бастилию 
штампов, что и было сделано Скрябиным в его последую-
щих произведениях. - . , 

Полифоническрм мышлением Танеев овладел вполне, 
что он доказал в своих Произведениях, начиная с «Иоанна 
Дамаскина» и «Орестеи» и кончая кантатой «По прочте
нии псалма». Его полифония отличается от полифонии 
Баха. Бах явился завершителем эпохи организованной и 
организующей коЛлективности, равнозначимости, равно
прави:я, равновпечатляемости как всех голосов (участни
ков коллектива) композиционного изложения конструкции, 
так и всех звуковых и метрика-моторных образов, вырабо
танных коллективными усилиями в течение нескольких 

столетий. Бах не смущался в 34-тактную прелюдию или 
46-тактную фугу ввести десять, пятнадцать таких попевок
образов, котоµы~ вдобавок встречаются в том же виде в 
громадном количестве его произведений. Образ целого, те
ма его творческого задания настолько ярко осознаны (то
же вследствие такой же коллективной проработки тоже в 
течение столетий), что баховские завершительные запечат
ления этихt образов, их конструктивно-композиционное 
единство (от такого, отшлифованного тоже столетиями ма
те_риала оформления) становятся монументальными и, 
вследствие мудрого отсутствия современно-стилевых слу

чайностей,:._ придающих с течением времени манерный, до
садный налет,· иногда даже заслоняющий главное,- вос
принимаются как вечные памятники, то есть памятники, 

резюмирующие конструктивную идеологию большой эпохи, 



а не ее .. ·композиционные, этикетные; rалан:гные :или .tфу
гие условные бытовые разрешения. , 

Танеев в своей полифонии исходил не из обогащения 
даже простого творческого задания ренессансным обилием 
и полнотой опыта коллективно организованной пытливой 
жизни. Танеев хотел оформить свой творческий образ 
именно этому образу свойственными, его отличающими от 
всякого другого, даже родственного, частностями,· получен

ными от аналитического подхода именно к данному обра
зу. Монотематизм и выведенная из него лейтмотивность 
характеризуют его психологически суровую, в себе замкну
тую мыслительность, его стихийно насыщенную, с нежно 
эмоциональными отливами, с организованно сдержанным 

могучим темпераментом полифонию; и в этом отношении 
его прои~ведения являются великолепными памятниками 

эпохи. 

РасслоенJ:Iе конструктивно"трудовых энергий страны, 
бывшее следствием разложения феодализма и админист
рирующего возвышения абсолютизма ( divide et impera -
разделяй и властвуй), повело к переходу коллективности 
то есть р а в н о значительности и р а в но правности, в свою 

противоположность - в организованное объединение (сум
мирование) разно значительности и разно правности, то 
есть. в ансамбльность, выработавшую соотносительность 
значимости и одновременных, и последовательных элемен

тов - инструментальное голосоведение этикетно-rалантного 

стиля и цикличность таких же инструментальных форм, 
перспективность и изложения, и восприятия этих разнству

ющих принципов и элементов. 

Эта разнозначительность организовывалась единым раз
мером и единым темпом темпераментности в циклическом 

произведении, долженствовавшем в каждой части менять 
свой тонус, но не допускавшем развития. Это была эпоха 
состояния и раскрытия такого неизменяющегос.я состоя

ния. Приемы мышления организовывались логикой, но са
ма логика была подчинена незыблемости данного, декре
тированного господствующими установками тезиса, вслед

ствие чего вырабатывались абстрактные, самодовлеющие 
представления и выражения (этикет)· темnерамента, стра
сти, при своем постепенном разложении переходившие: 

темперамент - в галантность (этикетный темпера
мент), ' 

страсть- в сентиментальность (самодовлеющая чувст
вительность, выражающаяся не в действии, а только в со
с.тоянии). 
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Бурная эпоха французской революции и наполеонов-· 
ских европейских войн видойзмеюм1а темпераментность в 
брио; · ,,р·ав'уру. Последовавша'Я' рее;тав.рация ·.заставила бра
вуру разложить.ся в мелочную бр·иллиан'l'ность, а логика 
тезисно-организующего мышления, утерявшая сознатель

ную 1 энергию, разложилась в академическое мышление, в 
охранение самодовлеющих схем. 

Танеев путем упорного научного анализа и практиче
ской тренировки овладел техническими достижениями луч
шей поры этой эпохи, как они выразились в наиболее яр
ких произведениях Моцарта и Бетховена. 

Сам Танеев жил в эпоху психологического подхода к 
действительности, в эпоху свободы эмоциональной реакции 
на эту действительность.. Его подход был психологически 
активен, его реакции были эмоционально бодры, вступил 
он на творческий путь с намерением участвовать в твор
ческом развитии современной ему передовой действитель
ности, на стороне которой были его симпатии .. Но его бы
товое окружение, его стремление овладеть в своем искус

стве технологическим совершенством предшествовавших 

эпох (контрапунктической, полоифетичес·кой и ансамбльной) 
удержали его в конструктивных и композиционных тисках 

прошлого. Его значение - громадное значение - в том, что 
он овладел всеми этими технологическими достижениями, 

что он выявил их для нашей эпохи в сконцентрированном 
виде, показал их монументальное применение и в симфо
нической, и в камерной литературе, и в опере, и в кан
татах, и в романсах. 

Его романсы замечательны тем, что он внес в них все 
богатство своей полифонической и ансамбльной техники, 
а в современной себе эпохе черпал сложную перспектив
ность, эмоциональную насыщенность и психологичность 

действенного состояния образа. Вот эта действенность, при
сущая каждому, даже небольшому по размерам его про
изведению, делает его одним из самых ярких музыкальных 

выразителей своего времени. 
Танеев избирал для своих вокальных произведений 

тексты, отвечающие трем основным установкам своего 

творчества. 

Он искал в тексте: 
1) насыщенную психологичность с ярко выраженной, 

иногда до накала, эмоциональностью, 

2) перспективность, из-за чего во всех текстах пейзажи 
даются как rtсихологический параллелизм, 

1 В черновике: «созидательную». - Примечание ред. 
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~)~;:общий. четкий .о,~р.а·З•, :В. КО'Г0РQМtсПСИХОЛОГИЧН.ОСТЬ!~ 
выражение - дана .в перслеl\тив1~рм:,; 1вьtявлении·-...:... изо~ра· 
эительносrь. . . . . 

• : Совершенное единство этих ·трех: прmпщfiюв достига• 
Лось Танеевым, при его исключительном техническом ма~ 
стерстве, благодаря нахождению каждый раз такого твор
ческого музыкального образа, который до того совпадал 
с психологическим образом поэта, что не мог ·быть Повто· 
рен люке при большем или меньшем измененИи для 'созда
н.ия образа в другом поэтическом произведении. 

Каждый обоаз так проникал сознание Танеева, что его 
экспирации- биологическая и творческая- совпадали и 
не могли отделить выражение от изображения. При таком 
исключительном сплошном музыкальном образе Танеев 
оформлял текст с редким декламационно-фразировочным 
мастепством. Только стремление впотrе выявить перспек
~ивность, ее насыщение психологичностъю заставляло Та
неева прибегать. к повторениям -текста". Он не рассказывал 
о _психологическом факте, он выявлял в его действенности 
самый психологический процесс. 

Многие его романсы психологически стихийны~ 
«Сталактиты» в своем нагнетающем трагизме страстно~ 

эмоциональЩ)ГО лирического томления, 

«Леса дремучие» - по стихийной драматичности психоло-
. . гического устремления, . . . 
«Зимний путь» - по ощущению жуткости окружающих яв

лений ночной зимней природы, 
которым «Отсветы» противопоставляют сумеречные томя~ 

щие тени, неясность грустных ощущений. . 
<<Канцона» дает светлую, вибрирующую и во все cтopoнI;il 
-- распространяющуюся нежную"радостност.ь и ответ~ 

ное благодарное строгое умиление. «Канцона» и 
«Сталактиты» являются перлами танеевской лирики; 
при этом вспоминается ариозо Кассандры из «Оре~ 
стен». 

Лирически насыщены, при различии чувств: 
«Пусть отзвучит» - с замечательной перспективной протя

женностью похоронного шествия, 

«Бьется сердце беспокойное» - с мощным трепетом страст-
ного порыва, . -

«Люди спят» - с ярко радостной влюбленной нежностью, 
«В годину утраты», в котором суровость потери '(горе-зло

счастье - зима как смерть -умирание} противопо~ 
ставлена безмятежности и нежности к новой жизни 
(весна ~ак возоождение жизниJ, . " 

12 Яворскпll 



«Остро.вою> с его свежестью, перламутровыми переливами 
' 1 •!'1И -нежными вздохами и улыбками. 
Танеев мог рисовать и в опере (вся сцена Кассандры 

с хором в «Орестее») и в романсе картину напряженного 
драматизма. 

Его «Менуэт» рисует при помощи разнохарактерной 
проработки одного и того же тематического материала 
(«<;а ira») и придворный быт времен Людовика XVI (вер
нее, Марии Антуанетты), и дыхание надвигающейся бу
ри - революции, и трагизм-предчувствие, и леденящее со

дрогание оцепенения. 

«И дрогнули враги» передает драматизм всесокрушаю
щей поступи уверенной в своей правоте силы. 

Сколько перспективности, психологически параллельно
го пейзажа, теней, освещения, красочных и световых реф
лексов, трепетности, радостности, прозрачности, легкости, 

лирики, ласки, нежности в таких романсах, как «Фонта
ны», «Рождение арфы», «МуЗыка», «Ночь в Крыму», «Я 

. помню тихий разговор», «Маска», «Колыбельная», «Ко
лосья», два романса с мандолиной 1, 

и сколько горькой муки, прртеста, стрс:~дания в его ро
мансах «Среди врагов», «Что мне она», «Узник», 
«Ангел» 2• 

Такой подход был у Танеева всегда; достаточно напом
нить его «Иоанна Дамаскина», «Орестею», «По прочтении 
псалма», его хоры и неосуществленные замыслы ( «Геро и 
Леандр», «Три пальмы»). 

Совершенно особенное место в творчестве Танеева за~ 
нимают его бытовые и шуточные музыкальные во.кальные 
картинки («Селище»), в которых он своеобразно примы
кает к аналогичным по заданию произведениям Даргомыж
ского, Бородина, Мусоргского. 

Как пианист Танеев выступал исполнителем всех пяти 
фортепианных концертов Чайковского 3, трио и ряда мел
ких фортепианных сочинений. 

1 «Венеция ночью» u «Серенада». Название предыдущего романса 
«Любя колосьев мягкий шелест». - Примечание ред. 
2 Ср. краткий обзор романсов Танеева в цитированном письме Явор
ского Ф. С. Петровой. - Примечание ред. 
3 Яворский имеет в виду: Первый и Второй концерты, Концертную 
фантазию, Третий концерт (после сокращения Чайковским II и 111 
частей он быЛ одночастным), а также Анданте и Финал, законченные 
после смертu Чайковского Танеевым. Все эти произведения, кроме 
Первого концерта, были впервые исполнены Танеевым. - Прцмечание 
PfQ, 
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Испелнял он Четвертый :.и: ~{J;яо:гый к<>нцерты Бетховена, 
его Же тройной концерт, Фан;г,а;з;tii!о -для роSlля, хора и· ор
кестра, сонаты. 

Свои камерные фортепианные ансамбли он сочинял, 
имея в виду именно собственное участие в их исполнении. 
Наиболее часто ему пришлось исполнять Фортепианный 
квинтет, так как этот последний вошел в программу его 
заграничного турне с чешским квартетом. 

Насколько я знаю, он никогда не отказывался от вы
ступлений, хотя жаловался, что они отнимают у него вре
мя как у композитора, и мотивировал эти выступления не

обходимостью заработка; но я знаю случаи, когда он вы
ступал даром. 

Многократно он выступал и как исполнитель фортепи
анной партии вокально-инструментальных произведений -
и своих, и других композиторов. Я помню керзинский кон
церт в память Аренского, в котором он выступал и с его 
фортепианными СQчинениями, и как исполнитель фортепи
анной партии в романсах. Он очень любил, когда певцы, 
мастерство которых он ценил, выступали с его сопровож

дением у него на дому в его приемные дни. 

Как исполнитель-пианист Танеев отличался такой мо
гучей экспирацией и осознанной мускульно-нервной чет
костью, что они позволяли ему доводить исполнение до 

крайних пределов беглости не только в простых движе
ниях, двойных нотах и октавах, но и при быстрой и слож
ной аккордной смене. Подобную «аккордную» молниенос
ность я наблюдал еще только у Рейзенауэра и Терезы 
Карреньо. 

В игре Танеева была сдержанная серьезность, монумен
тальность, сосредоточенная мыслительность, возвышен-

ность, нежность, прозрачность, светлая эмоциональная пе

чаль, бурный эмоциональный протест, настойчивость, .даже 
напорность, натиск. Но никогда у него не было слезли
вости, горя, стенания, отчаяния. Его исполнительство скла
дывалось в многогранный, но всегда мужественный, стой
кий образ. Это не был волевой творец- организатор, ме
чущий молнии и перекидывающий с одного конца небо
склона на другой прозрачно трепещущие радуги. Это был 
у б еж де н н ы й а кт и в н ы й м ы с л и т е л ь, осознав
ший каждый миг в процессе своего исполнительского мыш
ления, темпераментно-эмоционального. Исполнитель Скря
бин продолжил это отсутствие сентиментальности, печали, 
горя и увеличил волю, прибавив трепетную устремлен
ность и радостность. 



. Сте:день ·Нась~щения энергиеК:, темпер~rм~нтной. акпtено
стью тоже, казалась у Танеева неиссякаемой ... 

· При могучей энергии экспирации· он отличался· чрезвы
:11айно четкой фразировочной расчлененностью, способно-

. ~тью нагнетать и разрежать энергию этой экспирации; 
оформлять ее и как стихийные порывы, и как «разговорные 
интонации» (например, в фортепианных произведениях 
Чайковского), и как непреложность убежденности, и как 
легкое изящество 80-х и 90-х годо:Е! при так называемом 
jeu perle. Танеев этим jeu perle щеголял больше в классе, 
чем на концертной эстраде, на которой он подсознательно 
искал бол.ьших масштабов; но он любил обращать на этот 
способ звукоизвлеЧения внимание учеников, рассказывал 
про исполнение Фильда, с учениками которого был знаком, 
и отмечал исключительное jeu perle в игре Николая Рубин
штейна. Самому же Танееву, как индивидуальности, jeu 
perle не было свойственно; в его игре не было самодовле
ющей бриллиантности и показной бравуры стиля Кальк
~реннера, Герца, Мошелеса, Тальберга. Его психологич
ность, подкрепленная изучением тематических и мотивных 

образов Баха, ~от_qрые он .ю~е;.1щр>1н0. ,оформля-л .в -<:воем 
исполнении, не допускала такого механ:Ического щегольст
ва галантностью perpetuum moblle пальцевых движений, 
хотя бы и в разнометричных фигурах. Он играл рукой, не 
пальцами; пальцы только касались клавиш так или ина

че, подчиняясь ведущему приказу руки. Танееву не был 
свой.ствен И противоположный полюс - демонический, то 
есть революционный порыв полетной листовской игры, не· 
преложно организовывавший слушателей. ' ·1 . • 

Танеев искренне огорчался, что его фортепианный квин
тет во время заграничного турне чешского квартета имел 

наибольший успех в Гевандхаузе в Лейпциге, когда по ус• 
ловиям договора он уступил исполнение фортепианной пар• 
тии Терезе Карреньо. Ему, с одной стороны, было прият
но, что квинтет имел такой успех именно. в Лейпциге, а с 
другой стороны, он огорчался" что не обладает такой зара• 
жающей бодрой пылкостью, для которой его же произ
ведение представляет такой благодарный случай приме
нения. 

Если ему приходилось встречаться с признаками .тако
го исполнения, он всегда радостно отмечал это и никогда 

.не протестовал . против чрезмерной пылкости. Он добро
душно называл его артистическим темпераментом. 

. Между прочим, Танеев совершенно особым образом по
вторял слигованные в записи звуки (например, у Баха, 
Чайковского}, заботясь о полноте звучания созвучия или 



~!~.Rl\{}~;t'Jl•'защ~ржания; он ~:0.·№3:~дывал это тем, ~то K!1Mtt0t 
зитор зад~ржц:ва,п звучание, а .ие запись, и что на 'органе( 
в орRестре таи;ая запись звучала бы даже еще рельефнее. 
Ему удавалось добиваться этой звучности без аттаккиро
вания задержанного звука. И когда ученики старались 
установить способ такого исriолнения, он указывал, что в. 
разных случаях он это разно делает, то упирая больше в 
нижний звук, то в верхний, «как подсказывает слух». 

Игру Танеева отличало несколько преувеличенное чув
ство упорности «константных каденций», он был убежден 
в их непреложности и необходимости. Точность и четкость 
его были изумительны; он никогда не напускал «тумана» в 
звучании, даже когда играл с листа трудные произведения. 

Он, очевидно, в свое время много поработал над техни
че~~ими упражнениями типа Гапона, Таузига, Брамса, и 
никакое .изложение его не смущало, в особенности при 
его си«'>;еобности мо.л.ниеносно выявить созвучную основу из
ложения. 

!}огда он играл .с" листа, ему надо было перево
рачивать страницы задолго до наступления последнег.о 

такта; он всегда смотрел «вперед». К. сожалению, я не пом
ню, чтобы мне приходилось слышать его игру с листа гар
монически сложных произведений Скрябина и Дебюсси. 
nроизведения Римского-К.орсакова его не смущали. Он толь
ко неоднократно указывал, что несмотря· на необходи
мость точной записи мышления, необходимо не загружать 
запис~. !Ч'?Р.~·~;\~~ ,,т,рипрь-'знака~и ·и что следует. заменять 
1'~оретИчески· правильную запись энгармоническои; он хва
лил. французский способ повторных пометок случайных 
знаков Jlaд или под нотной строкой. · · 

Рука у Танеева была прекрасная, с длинными, тонкими, 
очень .гибкими пальцами, чрезвычайно подвижными суста
вами в пясти и в запястье. Пясть складывалась в узкую 
трубочку и раскрывалась широким веером. Он никогда 
не «поднимал» пальцев молоточками ·или, вернее, крючоч

ками, а раскрывал их одновременно во всех суставах; при 

опускании не закруглял их калачиками и не держал их 

на одной линии на клавишах. Он указал раз на то, что 
Шопен держал пальцы по округлой линии (e-fis-gis
ais-:-h), не опуская ногтей Перпендикулярно к клавише. 
Как анекдот он рассказал, что у Нико.Лая Рубинiптейна 
(так же, как и у его брата) была очень пухлая, «архие
рейская» рука, и когда он сжимал ее в кулак, то на местах 
сгиба пальцев около пястных суставов образовь11зались 
~мочки. И вот ·всякие московские пианисты думали, что 
в этом кроется секрет его игры, и всячески старались, 
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чтобы у них тоже обраэоtэыtэались rакие же stмочкИ, tt 
nоэтому усиленно задирали пальцы крючочками. 

Каждое движение аппарата выявляло движение мысли, 
а не клавиатурную беглость. Особенно ярко Танеев проде
монстрировал это на одном уроке, когда захотел указать 

на необходимость словесных пояснений образности испол
нения, и нарочито механистически исполнил подряд все 

ученические Allegro, Andante, Moderato, вызвав этим не
годование и протест авторов, особенно увеличившиеся пос
ле того, как он тут же с подъемом исполнил несколько 

задач последнего в очереди ученика, в записи которого не 

было ни А! legro, ни Anda nte, а только Р assiona to и· тому 
подобные обозначения. 

Ни на одно мгновение у Танеева не чувствовалось ме
ханистичности исполнения текста. Осознанность задачи 
явно выявлялась в непрерывности и сплошной текучести 
музыкального исполнительского мышления. 

Он не мыслил творчества и исполнительства без об
разов, но не углублялся в их точное словесное определе
ние. Любил, если у автора были• наводящие словесные по
яснения; любил щегольнуть знанием традиЦИИ' 1И.ЛИ ЛИтера
турными указаниями; любил, чтобы в ученических рабо
тах образы исходили от ученика, но сам на них не ука
зывал - это противоречило консерваторской педагогиче
ской традиции «чистой» музыки; но, противореча этой тра
диции, сам же возмущался в произведениях учеников про

явлениями такого «чистого» подхода к творчеству. Он 
всегда требовал определенного настроения, подъемов, сни
жений, контрастов, причем всегда подразумевался какой-то 
образ, раскрытию которого это должно было служить. Но 
образ этот был тайной ученика, и Танеев делал вид, что 
не вникает в него; это заставило бы его принять участие 
в творческой действенности ученика, а это не входило ни 
в права, ни в обязанности профессора. Но иногда, увлек
шись «продолжением» начатого учеником произведения, он 

доканчивал его на рояле, попутно поясняя вполне точными 

образными пояснениями. Он не признавал сюжетной после
довательности развертывания фабулы, считая это об
ластью вокальной музыки; его опера, кантаты, роман
сы и хоры дают блестящие решения таких фабульных 
задач. 

Для инструментальной музыки он требовал образности 
темпераментной, э·моциональной, психологической верно
сти, выдержанности и точности; но указывал на то, что 

разные авторы исходили иногда из определенных литера

турных образов - Бетховен в своих сонатах («Буря» и 



«Роме,о» 1Иекспир;э..),, JМ;уман в «fn der N acht» («Гер@ и 
Леандр»>). . _ · · 

Увертюры· Бетховена - «Эгмонт» и «Кориолаю>; «Пре
люды», «Мефисто-вальс» и симфонии Листа, «Ромео» и 
«Франческа» Чайковского были «нормальным педагогиче
ским материалом»; но он демонстрировал на них не про

ведение темы творческого задания, а мастерство конструк

тивного музыкального мышления, мастерство подчинения 

избранного композиционного оформления велениям этой 
конструкции. Своей задачей, своей обязанностью он счи
тал достижение учеником мастерства в стилевом для его 

времени и его художественных убеждений звуковом оформ
лении. Ведь на экзаменах его ученики должны были по
казать это мастерство оформления, а степень их талант
ливости, то есть содержательности выбираемых ими тем 
творческих заданий, не зависела ни от консерватории, ни 
от профессора. 

В этом, разумеется, сказывалось влияние окружающей 
русской действительности. И петербургская школа в лице 
своих самых ярких представителей -- Римского-Корсакова 
и Глазунова - к этому времени остановилась на сцениче
ской программности опер и балетов и на идейной абстракт
ности симфонии, отказалась от поэмности. Личные симпа
тии Танеева, разумеется, были на стороне Скрябина; по
этому-то он интересовался творчеством Дебюсси и .рабо
тами французских теоретиков, надеясь найти в них оправ
дание или хотя бы разъяснеюtе новых приемов творческо
го мышления. Но на практике формула - «сперва успокое
ние,. а потом реформы» - довлела над ним в музыке, как 
формула: сперва совершенство техники оформления, а за
тем проведение новых творческих достижений. Интересно, 
что в политике Танеев как раз не сочувствовал этой форму
ле и, не имея семьи, шел на самые резкие формы упразд
нения этой именно формулы. 

В обществе Танее13 был очень обязательным, всегда 
играл по просьбе чужие и свои произведения, притом в 
любом количестве. Игра доставляла ему очевидное нас~аж
дение. 

Собеседником Танеев был выдающимся - живым, 
остроумным, начитанным в самых разнообразных областях 
н.ауки и искусства; он любил посещать различные научные 
заседания; круг его знакомых не музыкантов был очень 
обширен. Дqма в кругу своих обычных завсегдатаев был 
консервативен во взглядах на искусство и любил щего

·лять остротами, иногда довольно саркастическими, по по-
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воду каких-нибудь мелких частностей. В обществе людей 
не своего обычного окружения был гораздо строже в раз
гово;р·е .·и склонялся на сторону передовых движений в ис-
кусстве.. : · 

Танеев очень любил ходить часами по улицам и бесе
довать по художественным и научным вопросам. Встретив 
подходящего собеседника далеко от района своего житель
ства, он отказывался от возвращения домой на извозчике, 
если такой собеседник соглашался сопутствовать ему. 

Однажды, когда мы в такой беседе пересекали Твер
скую, раздался сильный взрыв; Танеев остановился и спро
сил, что это. После моего ответа, что это, очевидно,: оче
редное покушение (это было покушение на Дубас'ова )', 
он сердито сказал: «Ну, это нас не касается», - и подо
звал извозчика 1. 

Его нянюшка (а после ее смерти - ее племянница)' 
всегда наполняла карманы его пальто мелкой монетой, 
которую он аккуратно раздавал всем встречным нищим. 

Всех нищих своего района он хорошо знал; среди них были 
такие, которые наведывались через черный ход к нянюшке 
и получали там остатки еды и ewe кое"ч.то. Нес1юл1в:ко раз 
при мне, уходя из дому; он ·да·вал соотйетствующие указа
ния или при возвращении спрашивал, приходил ли такой
то и получил ли он надлежащее ему. 

Танееву от природы была свойственна нежность, совест
ливость, большая этическая чуткость. Но вместе с тем он 
чрезвычайно сильно и больно реагировал, когда неосторож
но или грубо затрагивали его внутренние убеждения. По
этому . в нем рано развилось стремление ю самозащите; к 
отгораживанию от назойливого залезания в его внутрен
ний мир, в е'го, лично ему присущую и сознательно им 
созданную идеологию, в область тех общественных пред
ставлений, которые служили ему опорой при выработке им 
норм своего поведения вообще и при определении лцнии 
поведения при жизненных столкновениях, как, например, 

столкновение с дИрекцией Мариинского театра, многочис
ленные столкновения с Сафоновым, кончившиеся уходом 
обоих из Московской консерватории. 

Он выработал средство самозащиты, заградительную 
линию, переступить через которую почти никому не раз

решалось, ввиду чего многие, часто сталкивавшиеся с НИ!\{ 

• Далее вычеркнуто: «Затем, спросив, не арестуют ли нас, свернул 
вверх на Тверскую и с любопытством рассматривал стекла углового 
магазина Абрикосова, которые не разлетелись, а покрылись мелкой 
сеткой трещин:.. - Примечание ред. 

344 



J11QДИ .даже· не· помзр~J3а.Лн не только си~у И знач1~№tfе. в 
его жизни идейных установок, определявших его мышление 
и поступки, но даже не представляли себе возможным са
мое существование подобных установок. Для них Танеев 
был ~ «законник», сухой человек. 

То, что он эти «законы» выстрадал, им было неведомо. 
И что было замечательно в этой области его идейных 

устремлений, это то, что два человека, которые для него 
являлись и~ключительными авторитетами в его жизненном 

и творческом пути, которые сами протестовали против 

каждого акта несправедливости и зажима свободы своей 
деятельности, - Чайковский и Лев Толстой - в отношении 
Танеева проводили линию подчинения грубой силе, непро
тивления ей. Это противоречие активного, бурного, темпе
раментно-эмоционального характера и вынуждаемое воле

вое обуздывание этого характера, и сознательное изме
нение сихийно прорывавшегося поведения было трагедией 
личной жизни Танеева. 

У ·него не было организационной воли, как у Балаки
рева, Крамского, чтобы сплотить вокруг себя своих выда
ющихся современников. Но у него не было и ~х авторитар
ной исключительности. Он был одинок на своем художест
венно-твqрческом пути. 

Внимание, кото:рёе '.ен всiретил ·в Петербурге со сторо~ 
ны сначала А. П. Бородина, а затем М .. П. Беляева, Рим
ского-Корсакова и Глазунова, было ему приятно, но оно 
не распростр,анял(')еь· на его повседневные художественные 

нужды. У него не было исполнительской базы для· его 
произведений. Его окружало почтительное отношение, .но 
не заинтересованная идейно пропа,ганда. Он никогда не 
был уверен в своем завтрашнем дне. 

Этими его свойствами пользовались всякие беспризор
ные, ограниченные музыканты, чтобы не только эксплуа-· 
тировать его в своих интересах, но и чтобы отгородить его 
от той передовой музыкальной общественности, к которой 
он тяготел всем своим сущ~ством. В своем домашнем быту 
он был окружен такими пиявками и клоnами, которые 
иногда одинаково обсасывали и его, и Скрябина, и Рахма
нинова, и Сафонова, иногда даже одновременно всех че
тырех, но придерживаясь принципа - divide et impera. 

И ~от орудие для самозащиты Танеев нашел в иро
нии, в сарказме, в едких афоризмах. 

Произведения Козьмы Пруткова, сатирические журна
лы, рассказы Салтыкова-Щедрина, Лескова, Чехова были 
тогда яркими образцами в этой области и были хорошо 
ему известны. 
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Танеев о~ладал ftрйродноi\: легкостью в cttixoc.ttC>ЖetШй, 
умением подметить типичные черточки характера, гротеск-

но противопоставить понятия. · 
И вот как только производился нажим на свободу его 

действий, мнений, он воздвигал колючее заграждение из 
афоризмов, ошеломлял фейерверками вывернутв1х понятий. 
После этого он обыкновенно замолкал, сосредоточивался, 
уходил в себя, как бы невидимо удалялся за дымовой заве
сой своих каламбуров. Это производило впечатление, что 
он внутренне обижен, что принужден прибегать к таким 
приемам самозащиты. 

В классе издевка никогда не примещ1лась к ученикам.
Разносу подвергались только работы учеников. Но и тут 
очень скоро следовала реакция: «Он рбиделся? Почему? 
Я же только высказал свое мнение». Если же он замечал 
обиду тут же, непосредственно у рояля, то моментально 
менял подход: «А может быть, это. было Вашим намере
нием? Вы желали выразить особый замысел?» И начина
лось выявление намерений автора, бережное их взращи
вание, и наибольшее удовольствие эта перемена доставля-
ла самому Танееву .. _ _ . '• 

Мне приходилось замечать, что об одном и том же яв
лении он различно высказывался в различном окружении. 

Вернее сказать, он в домашнем, реакционно-музыкальном 

обществе или отмалчивался, или «переводил» свой ответ 
на немузыкальные частности. В кругу лиц, не зависящих 
от мелкого музыкального болота, его высказывания всегда 
были продуманны, благожелательны - к передовым явле
ниям; каждый серьезный музыкант,: видное явление музы
кальной жизни характеризовались им с учетом их значи

мости.· 

Участие, которое принимали чуждые ему люди в его 

музыкальном творчестве, глубоко его трогало. Отношение 
к нему, как к композитору, Римского-Корсакова, М. П. Бе
ляева всегда чувстворалось в изменении тембра голоса и 
блеска глаз, когда он заговарю.'!аЛ о них. 

В последние годы его жизни он нашел настоящих му

зыкальных друзей в лице Любови Ивановны и Назария 
Григорьевича Райских, способствовавших исполнению его 
сочинений, его выступлениям как пианиста и взявших на 

себя постановку его оперы «Орестея» в театре Зимина; 

Танеева отлич'ал громадный диапазон интересов, он был 
широко образован, начитан и при своей выдающейся памя
ти поражал богатством литературных и научных цитат. Он 
пытливо и тщательно следил за литературой - и творче-
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ско_й, и научной ка~ в музыка.льной 0бл~сти, так и во всех 
других искусствах и науках. Он обладал философским кон
кретным мышлением, отсеивал все нелогичное, фантасти
ческое. С ним можно было беседовать по любым вопро
сам философии, любых наук, искусства, литературы, начи
ная от индусской и древнегреческой литератур, причем его 
высказывания обычно носили характер осторожный и даже 
извиняющийся, и только в пылу спора он переходил на по

бедоносное цитирование. 
Ясно . было близкое знакомство со Львом Толстым, с 

его произведениями, с его учением и с окружающими его 

интересами. Он многое принимал к сведению, но не всегда 
к руководству. Софья Андреевна Толстая обычно приезжа~ 
ла из Ясной Поляны на все его выступления в Москве. 

Как музыканта - композитора и исполнителя - Танеева 
отличала: 

идейная могучая творческая экспирация, 
пылкая темпераментность, скорее стихийная, а не 
организованная, 

насыщенная драматическая эмоциональность, 

нежная лиричность, 

драматизм как разви'tие, а не как поза или настрое

ние, 

стихийность устремлений 
и настойчиво, убежденно, непреклонно организую
щая эту стихийность воля, 

страстный протест против несправедливости, угнете
ния, 

. монументальность, 
широкая планировка в больших масштабах, 
психологичность, которая определяла развитие ин

струментального произведения и выбор сюжетов 
и стихотворных текстов, 

действенность. ' 

Его полифоничность была следствием сложной содержа
тельности мышления и выявляла психологическую связ

ность образа. Это совершенно исключало самодовольное 
щегольство «техникой» письма, контрапунктичностью. 

Его симфонизм являлся принципом оформления музы
кальной образности во всех произведениях как инструмен
тальных, так и вокальных (сольных и хоровых). Достаточ
но нщюмнить такие романсы, как «Канцона», «Сталакти
ты», «Менуэт». 

Сюжетно-фабульная программность им отвергалась. 
Двигательный образ привлекался им как оформляющая 
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-
часtность .. Основой образа была моторность, темперамент
·носtЬ,1 ~эrмо\Циональность. 
· :i!R~J!>fA'§Il~тиe' произведения до.ЛЖно бьхло быть оправдано 
·rй~И3t~Лоtической верностью. Все с этой точки зрения «не
ЛЬГ'ичное» жестко отметалось. · · · · 

Звукоподражание было толькь~:забавно или занятно. 
Стремление к такой четкой психологически-музыкаль-. 

ной (а не предметно-звуковой) образности характеризует 
все его творчество и исполнительство и иногда было при
чиной большой внутренней борьбы с толстовской логиче
ской схематичностью. 

Его характеризовала особенная забота о качестве глав
ного тематического материала, о разнообразно ббр,азном 
использовании этого материала, который иногда проводил· 
ся через различные части циклического произведения. 

Именно эта темпераментная, эмоциональная образность 
его музыкального мышления ,и оформления обусловливает 
насыщенную впечатляемость его сочинений и являлась 
причиной глубоко организующего воздействия его испол
нительства. 

Как художественный деятель .он был мудрым. ,Его отли
чало мудрое творчество, мудрое мышление. В результате 
получалась мудрая, насыщенная мышлением и волей к 
).(ействию, оформленная могучим темпераментом и страст
·НОЙ эмоциональностью, психологически связная музыка. 
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"' ' ' АбсоЛютнзм, а.бсолютнстскнА (ер. Тезис) 27, 31, 35, 37, 45, 54, 57-60, 
64, 67-71, 80, 88,95, 97-100, 103, 112, 114, 115, 117, 119, 121, 
124, 126, 129, 130, 134, 136, 137, 139, 144, 146-148, 152, 155, 
158, 162, 173, 174, 176, 183, 192, 229, 233-235, 298, 300, 335 

Абстрактн/ость, -ыА, абстракция, абстрагировать 17, 28, 35, 57, 58, 62, 
63, 65; 69, 72, 76-87, 89-93, 95, 97, 99-101, 104, 109, 113., 114, 
116, 117, 119-122, 124, 125, 127-129, 131, 134, 136-138, 141, 
142, 146-148, 151, 152, 154, 155, 157, 159, 162, 163, 169, 172, 173, 
177, 179, 181, 201, 205, 206, 214, 226, 229, 234, 235, 259, 281,' 291, 
335, 343 . ,. ; . . . . . . .. 

Ампнр(ныА) 117.~ 118, 152, 176, 195, 235, 280, 282 
Ансамбльн/ость, -ыА (ер. Коллективность; Симфоничность) 69, 101, 122, 

142, 169, 170, 175, 180, 183, 188, 233, 335, 336 
Арноэн/ость, ыА, ариозо 73, 165, 167, 188, 201, 206, 217, 220, 235 
Артнкуляцн/я, -онность, -онныА; артнкулнров/ание, -ать, .-анный 35, 43, 

8(); 95. 104-106, 108-110, 112, 113, 116, 119, 120, 123, 140, J50, 
151, 156, 162, 174, 249, 250, 254, 317, 321 . 

В!ланснров/анне, -ать 5.1. 12~" 123,_~25, 18~ ' ' 
Барокко 12-3.,, . " ..• ,.''~ __ .~»'"·:·. ':· · . . . 
Бравура, бр'а,вурн/ость1 -ый 110, 26, 31', 32, 35, 36, 118, 140, 158, 213, 

233, 235, 275, 313, 316, 336, 340 
Бриллнантн/ость, ~ыА 16, 26, 32, 34-37, 48, 58, 74, 118, 158, 233, 235, 

275. 336. 340 
Брно 74, 313, 336 

1 Тер~ннологнчес~иА' указат~.i!ь включает в себя специальные тер
мины теории Б. Л. Яворского, а также некоторые общеупотребитель
ные. Если наряду с термином встречается его омоним, имеющий об
щепитературное значение (например, «Характер:. - единство проявле
ний rtpи любой . ситуации обlцественного поведения, и «характер:. - с:0-
в0Хупность особенностей личности), последний в указателе не отра· 
жен. · Однокоренные термины как правило объединены tt<:J. гнездо1юму 
способу, несмотря · на различие смысла (Артикуляци/я, -онность, -он
ный, артикулировать). При этом применяются сокращеню1 ·типа ело" 
варных. От синонимических слов (Сплошной см. Связный) и ,()т слов, 
объединяемых одним .кругом понятий ;(Экспозиция, Партия поt!$0чная, 
Разр'аботка см. Соната; Миниатюристичность см. Масштаб)·, делаются 
отсылки к основному~ г:де собраньt 'все· указания на странищ>J" Без ого
,ворки относятся к основному слову производные в ·отношеющ-·лексиче
скоА формы (Одно-, Двух-, Трехмоментньtй - Момент; ·nне,ладовый
Лад; соразмерность-=- Размер(ность) и т. п.). Уюаз.атель· г соста·влен 
В. :Рабиновюiем. · · · · · ·· 

. 349 



Внутренняя слуховая (зрительная) настройка см .. Слуховая настройка 
Вокальн/ость, -ый (ер. Инструментальность) 201, 206, 212, 224, 230, 

235, 300, 301. 342. 347 
Вольн/ость, -ый 23, 34, 35, 60, 66-68, 70, 71, 82, 85, 88, 94, 99, 103, 

106, 107, 111, 112, 114-117, 119, 121, 123, 126, 141, 157, 160, 
165, 166, 169, 171. 182, 194, 195, 227, 229, 231, 234 

Воля, волевой, обезволивание 16, 22, 23, 28, 33, 34, 41-45, 48, 52, 53, 
56, 57, 60-66, 68, 74-76, 78, 79. 82, 91, 93, 94, 98, 103, 118, 119, 
121, 132, 144, 146-148, 149, 156, 157, 161, 163, 165-167, 172, 
178, 180, 181, 183, 185, 186, 188, 190, 191, 194, 200, 204, 205, 216, 
221, 222, 224-226, 228-232, 244, 249, 268, 339, 345, 347, 348 

Воспитанн/ость, -ый 34, 36, 48, 71, 118, 151, 229, 234 
Выразнтельн/ость, -ый, выражение· (ер. Изобразительность) 42, 61, 73, 

90, 91, 97, 98, 100, 112, 113, 119, 128, 132, 150, 153, 159, 167, 178, 
179, 184, 187, 198, 222, 228, 230, 233, 249, 250, 253, 261, 265, 280, 
281, 285, 300, 337 

Галантн/ость, ·ьtй 9, 16, 27, 33-35, 38, 48, 68, 70, 95, 99, 101, 103, 112, 
114-119, 123, 127, 131, 140, 151, 174, 176, 235, 252, 267, 335, 340 

Гамма см. Звукоряд . . 
Гармони/я, -ческий (Ступень, Функция гармоническая) 16, 59, 91, 99, 

101, 102, 125, 126, 159, 160, 229, 235, 251, 261, 266, 267, 269-271, 
274-276, 280, 283-287, 291-299, 301-303, 321-322, 326, 327, 
330, 333, 341 

Голосоведение (ер. Звука·, Интервала-, Моме.11то-, Снстемоведение) 9, 
75, 99, 102, 158, 159, 215, 226, 251, 259" 272-276, 290, 293, 295, 
296, 299, 303, 306, 327, 330, 335 

Гомофонн/ость, -ый 69, 95, 96, 100, 109, 128, 228, 300, 303, 306 

Декламационн/ость, -ый, декламация 45, 63, 71-73, 87, 95, 104-109, 
112, 113, 120, 123, 132, 140, 150-152, 156, 158, 162, 163, 165, 167, 
17 4, 176, 178, 188, 229, 234, 235, 249, 250, 254, 300, 337 

Звуковедение (ер. Голоса-, Интервала-, Момента-, Системоведение) 33, 
75, 99, 101. 102, 128, 132, 155, 159, 160, 162, 218, 228, 250, 25-1, 
271, 274, 296, 323, 327, 332 

Звукоряд(ный) (Гамма) 16, 81, 86, 87, 91, 128, 173, 226, 261, 267, 270, 
285, 287, 291-294, 305, 306, 327 

· Идеологичн/ость, -ый, идеQлог(ия) 16, 23. 25, 35, 36, 41, 45-48, 50, 
53, 54, 58-61, 63, 65, 67, 69-71, 75-81, 83-101, 103, 104, нз. 
115-121, 123-125, 127, 128, 130-134, 136-138, 143, 145-149, 
152'-154, 157, 164, 165, 172, 185, 186, 194, 195, 200, 203, 205, 207, 
208, 210, 215, 216, 221, 225, 231, 233, 248, 249, 256, 258, 313, 334, 
344, 345, 347 

Иэобраэительн/ость, -ый:, изображение (ер. Выразительность) 42, 63, 
69, 71. 73, 74, 85, 90-93, 97, 98, 100, 101, 109, 110, 113, 119, 128, 
132, 135, 142, 144, 146, 153, 159, 163, 165, 167, 169, 178, 182, 186, 
187, 192, 194, 198, 206, 208, 212, 214, 216, 222, 226, 228, 233, 250, 
261, 265, 280, 281, 285, 300, 337 ' 

· Икт(овый) (ер. Предыкт) 82, 105, 107, 110'-l 12, 123, 156, 303, 306 
Иллюстративн/ость, -ьrй, иллюстрация 187-189, 208, 212, 233-235 
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Имnреесионисти/чность, -ческ11~; имnрёес~/~. -ьниэм 94, 74, 135;. 152{ 
161, 164-167,.1~5 •. 202, 209, 233,,234, 267, 280 . . . . . 

Импульсивн/ость, -ый, импульс(ныii) 16, 23, 32, 39, 42, 48,' 49, 153, 54, 
56, 58, 60, 62_:.69, 76, 78, 83, 87, 88, 92, 97, 115, 117-119, 121, 
128, 132, 135, 147-149, 154, 165-168, 171, 194, 196, 199, 206, 
210, 219, 220, 224, 226, 229, 231-234, 256 

Инстинкт(ивн/ость, -ый) 16, 44, 47, 49-52, 76, 161, 163, 210, 223 
Инструментальн/ость, -ый (ер. Вокальность) 87, 201, 224, 230, 235, 300, 

301, 335, 342, 347 
Инструментовка (ер. Оркестровка), инструментовочн/ость, -Ый, 7Q, 142, 

169, 170, 175, 183, 269, 317 
Интерваловеденне (ер. Голоса-, Звука-, Момента-, Системоведение) 328, 

329, 332 
Интонационн/ость, -ый, интонация 16, 21, 32-37, 41-45, 73, 81, 84, 

86, 87, 91, 93, 95-97, 99, 105, 106, 109, 110, 113, 119, 121, 122, 
132, 150, 152, 155, 162, 176, 184, 192, 204, 206, 217, 220, 223, 226, 
227, 235, 295, 300, 340 

Искренность 65, 66, 231 
Исполнительс/тво, -кий 34, 56, 64, 71, 73, 105, 116, 150, 152, 158, 159, 

161, 167, 178, 181, 184, 193, 197, 203, 213, 224, 22&. 229, 249-251, 
253, 254, 261, 262, 267, 268, 281, 317, 339-342, 348 

Истов/ость, -ый 16, 29, 32, 35-37, 45, 48, 54, 67-69, 76-85, 88, 91, 
93, 94, 98, 100, 103, 105,I14,I15, 1.31, 143, 144, 169, 178, 201, 204, 
205, 2·3·1, 233, 244, 281, 300, 313, 328, 331, 333 

Класси/ка, -ческий, классици/зм, -стический 36, 72, 85, 101, 105, 106, 
113, 123-125, 129, 130, 168, 219, 250, 254, 256, 261, 262, 264, 281, 
282, 308, 322 

Кода см. Соната 
Колен/о, -ный 97, 122, 270, 279, 280, 285 
Коллектив (ный), коллектив/ность, -изм (ер. Ансамбльность) 68, 69, 

78-83, 87, 88, 90, 98, 100, 101, 175, 188, 231, 233, 300, 328-330, 
332, 334, 335 

Колорит(н/ость, -ый), колористич/ность, -еский 74, 75, 83, 94, 145, 146, 
158, 162, 167, 170, 179, 184, 188, 204, 205, 209, 211, 213, 216, 224, 
230, 233, 267 

Кщ.шозици/я, -онный 27, 34, 36, 41-44, 46-48, 53, 56, 60, 69, 71, 72, 
74, 85, 86, 97, 101, 106, 111, 122, 127, 128, 132, 152, 153, 155, 159, 
161, 165, 189, 192, 197-199, 202, 206, 211, 214, 216, 218, 221, 223, 
225, 226, 230, 232, 250, 255, 261-265, 272, 279, 280, 282, 283, 288, 
295, 296, 300-302, 306, 307, 309, 321, 329, 334-336, 343 

:Конструкция (ер. Оформление), конструктив/ность, -ный, -истичность 
27, 33, 34, 36, 37, 41-48, 53-56, 59, 62, 71, 72, 74, 77, 80, 82, 83, 
85, 86, 89, 90, 95, 97, 100, 104, 106, 110, 112, 118, 121-126, 128, 
132, 142-145, 151-155, 159, 161,. 164, 165, 169, 170, 112......:115, 
177, 181, 183-185, 189, 190, 192-194, 197-199, 202, 205, 206, 209, 
211, 213-218, 220-228, 230, 232-234, 249, 250, 253, 255, 259-
263, 265, 266, 268, 272, 274, 276, 279-281, 283-290, 295-297, 
299, 301, 302. 306-309, 'Ч3, 321, 327-329, 332-336, 343 

Контрапункт, -ный, -ностt-. контрапунктич/ность, -еский 100, 157, 184, 
205, 215, 216, 218, 259, 260, 265, 266, 272, 273, 300, 307, 320, 323, 
336, 347 

Крестьянский (деревенский) (ер. Народный, Трудовой) 35-37, 68, 79, 
81, 84, 97, 99, 103, 131, 132, 143, 155, 162, 170, 176, 177, 183, 2\1), 
226, 233, 328 

Кулисный см. Пер_спектива . 
Куртуазн/ость, -ыn 16, 48, 68, 90, 114, 115 
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JJад(о!!ЫЙ) 1.6, 17, .33,. 34, 44, 45, 77, 81, 87, 91, 99~/\НН, 1'02; 109~· 110, 
125-128, 155, 159, 162, 214, 227, 228, 249, 251; 260, 264, 266, 2Ы, 

. ' ;~fЩ,274, 286, 300,'323, 327,·330 : ,'.. . . 
.Пм.овая ритмика, ладовой. ритм, ладоритмическнй-45, 59, 62; 63, 71, 72, 
. ~. ~ 91;>, 160,. 161, 220, 253, 2.76, 306, 307 
Ладотональн/ость, -ый 101, 125, 271, 282-285, 329 
Лик (ер. Об;щк) 89, 92 ' · 
, ... - \ 

.("ажор(нр~й) 101; 102, 124, 151;>, 176, 251, 269, 286, 298, 326, 329 
Масштаб (н/ость, -ый) (миниатюристично'riть) 62, 70, 71, 89, 103, 114, 

·~·~' 157, .178-183, 185, 191, 201. 206"-210, 211,: 213-215, 222, 223, 
230, 234, 264, 267, 268, 286, 290, 300, 306, 323, 340, 347 

Мелоди/ка, -я, -ческий, -чность 16, 99, 100, 101, 109, 124, 152, 155, 172; 
.. 174, 175, 177, 215-217, 220, 224, 225, 227, 235, 261, 273, 274, 

', 279-281, 292, 303 
Метр(н/ость, -ый) (хронометрный) 95, 105-108, 110-112, 123, 128, 170, 

279, 280, 289, 298 
Метрика, метрич/ность, ·НЫЙ, -еский (хронометрический) 43, 44, 59, 63, 

82, 91, 94, 95, 99, 101, 102, 106, 107, 109-111, 117, 122, 123, 
125-127, 149, 150, 152, 155, 159, 169, 170, 214, 215, 217, 226, 253, 

. . 279, 280, 282, 293, 298, 300, 302, 303, 334, 340 
Механистич/ность, -ный, -еский, механический, механиз/ация, -ировать 

34, 60, 78, 80-82,·86, 87, 93, 105, 108, 113, 116, 127, 130, 151, 152, 
155-157, 159, 163, 184, 190, 196, 199, 210, 213, fl5, 218, 219, 226, 
229, 254, 273, 281, 296, 312, '32J., 340, 342 · 1; . · •· ;~ • •· · · • 

Миниатюристичность см.· Масштаб: 1 " · · "",, • · · ' • · 
Момент (ный) 33, 41, 44, 45, 59, 63, 91, 95, 102, 105, 107, 109-111, 122, 

125, 126, 154, 155, 161, 214, 259, 261, 271, 274, 284, 293, 298, 300, 
306, 323, 328-333 . 

Моментоведение ··(ер. Г олосо-,. Звука-, Интервала-, Системоведение) 33, 
95, 99, 101, 128, 132, 155, 159, 220, 226-228, 332 

Моrорн/ость, -ый 16, 39, 41-44, 48, 51, 57, 59, 60, 67, 70, 72, 73,.78, 80, 
' 82, 84, 85, 88~92, 94-108, 11 О-'-116, 118-120, 122, 123, 125-'-
;. . '·-'128, 135,- 1140-142, 149, 150, 152, 155-158, 160-164, )~6.~. 167, 

16~, 170, 174, 176, 177, 18,, 184, ЦН, 1,92, 199, 2Q5, 212, 21'4~216; 
. • 240. 22f. 223, 2f6, ~~7. 233.t.if.35; 249, 2'8J, 282; 300, 334, 348 . 

Мьt,.сль (cЛoц~cj.!?il), 'части мысли· (ер. fWедикат, Субъект) 45, 86, 87, 
" 105...:.:.108;'110-:--'113, 150, 151, 154, 279 · 

Народи/ость, .·ЫЙ (ер. Крестьянский, Трудовой) 21, 34, 92, 94, 99, 137, 
,, ' 176, 212, 216, 226, 249, 250, 260, 266, 295, 309, 323 
f:Iарра:rивн/ос:rь, -ый 73, 74, 89, 97, 120, 148, 161, 169, 198, 208, 213, 
' .. 214, 216, 233, 254, 331 
Н~трудовой см .. Трудовой . 
Неу,стойчивость см. Устойчивость 

qб~ик (~р; Лик') .М, 62, .70, 73, 76, 17, 79, 83, 89, 94, 109, 1~0, 152; 153, 
· 162; 164; 165, 174, 111, ·180, 182, 195, 196, 200, 211-213, 216, 

'. ' ~2!,,223, 224, 234, 267,268 . •' ' ' ' . . 
O:~pa:~.(н/ocrli. ,ьtй) 46, 49, ;55, .56, .59, · 60, 62-64, 66, 69, 71-75,, ,79-81; 
''. . 83, 87-'-91, 94~101,' 104, 106, 112; 113, 115, 116, 118-120, 123, 125, 

127, 128, 131, .134, 137-139, 142, 145, 146, 148, 150--:155; 159--: 
161, 163, 165, 168-170,.172~175, '178, 179, 181.-188, 1~0-194; 
197-200, 202-207, 210-225, 228, 230, 231, 233-235, 249,· 250; 
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- ~~~. ,.2~$. ,<~ ' .<;~5,8, ~2..6J~2!>3 •. 266, 21~. 2,16, 279-282, 284;-;--,:288, 
290 291. · :~о~;щz;, 3щ зн~ .. 3~4~337, 339,.342, 341, 348 

Опор/а, --~ыri-('Q ;~р) 43, 45, ,51, 86; ti7 : .; • _ . . . . _, 
Оркестрqв/~3,;j -. . 'й (ер. Инструментовка) 142, .,1.70, 175, 183, 185, 

230, 25В, 317 . 
Оформл/ение, -ять, оформленн/ость, -ый 16, 27, 28, 34, 41-50, 55, -56, 

59, 65,. 69, 72,: 77, 80, 84:--86, 88, 90, 9!, 95-:91', 99-101, .103, 
105, 110, нз. 115, l;Щ, 122-125, 127, 128, 142, 146-148, 150-
152, 155, 159, 162, 165, 169, 171, 173, 175, 181, 183,-185, 188, 193, 
197, Н,Щ,;..'~94; 205, 210-212, 215-221, 223, 224, 226, 227, 229, 230, 
232-234, щщ 251, 256, 261, 262, 264-265, 267, 268, 272, 274, 
280-285, 289-291, 293, 295, 298, 300-302, 306, 307, 309, 312, 
327, 329, 330, 333-335, 337, 340, 343, 347, 348 

Партия (побочная и т. п.) см. Соната . . 
ПатетиЧ/ность, -ный, 'еский 76, 11'7, 119, 124, 127, 138, 140, 161, 206, 

220, '229, 233 
Перекрещивание см. Скрещивание 
Периодич/ность, -ный, -еский 59, -60, 67, 68, 79, 99, 110-113, 123, 127, 

141, 152, 156, 163, 170, 178, 200, 215, 254, 301 
Перспектив/иость; -ный, -а 39, 57,"69, 870 89, 92, 101, 108, 109, 121, 122, 

• 146, 148, 150, 152, 159, 164, 170, 175, 180, 182-185, 197, 201, 
216, 223, 224, 230, 233, 234, 258, 265, 268, 282, 289, 290, 300, 306, 
323, 330-333, 335-338 

Повествовательность см. Нарративность 
Поле слуха (зрения) см. Слуха поле 
Полифонн/ость, · -ый, nолифони/я, -чность, -чньtй, · -ческий 46,. 64, 69, 

100, 101, 128, 160, 163, 175, 185, 216, 218-220, 228, 250, 251, 
265, 268, 27б, 300, 306, ·307, 309" 334-336, 347 

По~мн/ость, -ый, поэма 74; 146, 164, 166-169, ·113, 180, 183, 187, 193, 
.201; 206; 217, 231, 235, 252, 255, 267, 301, 343 '. - ' 

Предикат(ивный); 'nредикатн/ость, -ый (ер. Мысль, ·субъект) 45, 86, 
105, 107, 109, 113, ' ' ' . 

Предъ-ем (н/ость, -ый) 163, 228, 27 4, 299, 330 
ПредJ>Iкт(ный) (ер. Икт) 59, 82, 107, 112, 156, 284, 286, 306 
Психологическая (эпоха, процесс и т. п.), психологичн/ость, -ый 17, 26, 

' 28-30, 34-37; 41, 45, 48, 59, 60, 62-66, 68, 69, 71-74, 76, 82, 
83, 91-94, 97, 98, 100, 106, 109, 110, 112, 113, 116-120, 127-129, 
131-137, 139-182, 184, 185, 187-'203, .205-210, 212-214, 216, 
217, 219-225, 227..-235, 243, 249, 250, 253-256, 261-266, 280-
282, 285, 287, 288, 295, 296,. 300, 307, 308, 313, 335-338, 340, 
342, 347, 348 ' ' ' 

Пьlтлив/ость, -ый 32, 35, 52-54, 56-58, 60, 65, 66, 68, 80, 83, 88, 119, 
134, 148, 176, 177, 185, 190, 193, 194, 200, 202, 204, 206, 211, 214, 
218, 221, 223, 225, 226, 228, 229, 234, 260, 272, 275, 328, 330, 331, 
335, 346_ ' 

Равновесн/ость, · -ый, равновесие 17, 33, 51, 78, 85, 101, 120, 122, 123, 
125, -129, 147, 185, 254, 255, 259, 289, 323 ' ' 

Раэви/тие, -вать, -той (ер. Раскрытие) 9, 28, .29, 34, 35, :.щ 54, 60, 
' - ~'62, 75,· 76,' 79, 80, 86; 88; 92; 95; 97, .98, 101, 104, -1.06-108, 120; 

131, 136, 141, I42; J45, 148', 149, 153, 155, 161, 164, 16.6, 1.68, 169, 
172, 17З, ·111, 178, 180; .182,- 1:8&-;--190, 192, 193, 197-+-199, 203, 
206, 208, 1200), 212, 214:._219, 221, 222; 227, 228:._234, 253-255, 
260-263,.'265, 266, 281; 287, 288, 295, 300, 301, 304, 307, 313, 327; 
З3li '335,. з:щ 347, .3'48.: . ' ,. . . . · . 
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Разм~р(н/ый, -ость) 44, 51, 59, 60, 1~. 73, 82, lОЗ, 106, lOS, 110-114, 
117, 123, 124, 127, 128, 140-142, 149, 156; 160, 170, 250, 251, 
270, 279, 281, 293, 298, 300, 321, 335 ' 

Размеренн/ость, -ый 43, 76, 78, 80--:-82, 101, 105, 115, 127, 140, 141, 
149, 160, 170, 293 

Разработка см. Соната 
Разум(н/ость, ·ый) (ер. Рассудок) 22, 23, 33, 53, 54, 57, 88, 96, 99, 

100, 104, 119, 130, 148, 152, 161, 166, 186, 191, 203, 207, 218, 226, 
229, 230, 322 

Раккурс(ный) 41, 44, 45, 77, 87, 102, 109, 110, 125-127, 150, 155 
Раскры/тие, -вать (ер. Развитие) 9, 35, 60, 85, 86, 90, 96, 101, 120, 122, 

123, 125, 126, 131, 141, 148, 161, 177, 180, 186, 190, 199, 219, 
227, 232, 233, 254, 255, 262, 286, 304, 307, 308, 335 

Распор 48, 50, 85 
Рассуд/ок, -очиость, -очный, -ительность, рассуждение (ер. Разум) 28, 

54, 81, 85, 86, 95-97, 99, 104, 113, 118, 119, 122, 130, 148, 161, 
168, 186, 190, 205-207, 218-220, 230, 235, 262, 265, 276, 304 

Рвение 16, 67, 68, 71, 74, 97, 108, 115-117, 119, 229 
Резонирова/ние, ·ть 81, 108, 150, 154, 156, 157, 178, 180 
Результат (ный) 112, 149, 150, 155, 156, 222, 227, 255, 304, 333 
Ренессанс 85, 94, 98, 328, 330, 331, 335 
Реприза см. Соната , 
Речитаfция, -тивный 45, 93, 99, 113, 152, 233, 235 
Речь (музыкальная, словесная и др.), речевой 16, 35, 41-46, 57, 71, 73, 

80, 81, 85, 86, 88-90, 92-94, 96, 97, 99, 101, 103-106, 111-
113, 117, 120-125, 127, 128, 132, 136, J50-;-lp3, 159, 160, 162, 164, 
175-177, 192, 199, 204-206; 211, 213, 215-217, 226-228, 230, 
235 

Ритм (и/ка, -ческий), ритмичн/ость, -ый, ритмованный 41-45, 48, 49, 
55, 56, 59, 60, 69, 77, 80-82, 86, 87, 91, 93, 95, 97, 99, 101, 102, 
104, 105, 107, 109-112, 116, 118, 123, 125, 127, 128, 143, 145, 150-
153, 155, 156, 158-162, 165, 170, 173-175, 177, 181, 183, 184, 
186, 189-191, 193, 197-199, 202, 205, 211-218, 220, 222-225, 
227, 230, 232, 234, 251-253, 266, 267, 271, 279-281, 284, 297, 
298, 300, 303, 323 

Риторич/ность, -ный, -еский, ритори/ка, -зация 9, 26, 27, 31, 65, 68, 69, 
71, 73, .77, 88, 95, 97, 103, 104, 120, 128, 129, 137, 140, 152, 158, 
162, 163, 165, 176, 185, 205, 251, 254-256, 262, 263, 266, 276, 280, 
281, 296, 300, 313, 322, 323 

Рококо 58, 74, 116, 123, 253 
Романти/ческая (эпоха и др.); -зм, -чный, -к 16, 26, 28, 31, 36, 38, 48, 

63, 64, 70-72, 74, 82, 103, 117, 120, 126, 129-131, 133-140, 
142-144, 152, 158, 161, 162, 168, 180, 186, 188, 194, 195, 200-
203, 206, ?JЗ, 217, 234, 267 

Связи/ость, -ый (сплошной) 29, 41, 44-46, 62, 71, 74, 75, 80, 82, 97, 
105, 110, 119-121, 132, 135, 145, 146, 148, 150, 151, 159, 162, 164, 
168, 169, 173, 175, 180, 183, 184, 187-,-190, 197, 198, 203, 206, 
207, 216, 217, 219, 223, 227, 234, 235, 273, 276, 300, 305, 306, 330, 
331, 337, 342, 347, 348 

Сентимента/Лttность, -льный, -лиэм 16, 48, 58, 64, 65, 67, 103, 116, 119, 
130, 134, 152, 153, 201, 202, 204, 233, 262, 335 

Симметричн/ость, -ый, симметрия. 50, 85, 86, 104, ll2, 122, 123, 125, 
126, 129, 153, 156, 190, 199, 254, 281, 282, 289, 300, 301 

Симфони/эм, -чность, -ческий (ер. Ансамбльность) 142, 169, 170, 183, 
187-192, 200, 206, 212, 213, 216, 219, 220, 230, 233, 347 
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Системоведение, системный (ер. Голоса-, Звука·, Интервала·, Моменто
ведение), 99; 332 

Скала см. Эвукр,р]i!Д . 
Скандиров/ка};;Q!f,ный, "ание, -анность, -анный 35, 45, 86, 88, 91, 93, 99, 

105, 109, 113, 150, 151, 170, 174, 300, 331 
Скрещивание (перекрещивание) 46, 148, 149, 162, 186, 191, 206, 216, 

218, 220, 221, 223, 227, 230 
Слух (о вой), с. внутренний 44, 87, 92, 102, 160, 161, 176, 209, 219, 220, 

227, 228, 247, 275, 293-296, 314, 327, 331, 341 
Слуха (зрения, восприятия) поле 57, 184, 227, 331 
Слуховая (зрительная) настройка внутренняя 41, 43-45, 47, 49, 81, 86, 

87, 90, 91, 96, 97, 124-126, 138, 145, 148, 150, 154, 155, 159, 160, 
173-177, 205, 214, 215, 218, 221, 226-228, 232, 233, 264, 269, 
276, 282, 284, 285, 287, 295-297, 299, 327-330, 332, 334 

Соэерцательн/ость, -ый, созерцание 72, 81, 82, 85, 86, 92, 93, 96, 97, 
100, 116, 139, 179, 182, 205, 225, 227; 255, 262, 264, 265, 281, 297, 
300, 301, 306, 307, 313, 331 

Сонат/а, -ный 59, 86, 96, 97, 122-124, 129, 168, 188-190, 196, 197, 
199, 207, 235, 241, 253-255, 261-264, 269-271, 276, 278-289, 

• 300-302 
Сопряжен/не, -ность, -ный, сопрягать 81, 86, 105, 110, 128, 162, 
Сплошной см. Связный 
Стилизация, стилизатор/ство, -ский, стилизованн/ость, -ый 58, 63, 118, 

152, 153, 161, 162, 169, 182, 198, 209, 233-235, 252, 280 
Стиль, стилевой 26, 27, 33-36, 46-48, 58, 73, 74, 78, 82, 85, 89, 95, 96, 

101, 105, 113, 116-118, 120, 124, 137, 140, 152, 163, 168, 171, 220, 
227, 229, 251, 252, 259-262, 264, 266, 267, 275, 276, 280, 282, 283, 
285, 296-298, 300, 316, 323, 333-335, 340, 343 

Стнхнйн/ость, -ый, стихия 54, 56-58, 61, 63, 94, 96, 119, 130, 134, 135, 
146, 147, 152, 157, 163, 165-167, 169, 174, 177, 178. 182, 183, 187, 
188, 191, 194, 206, 210, 211, 213, 217, 219, 222-224, 228-230, 233, 
234, 243, 244,262,268, 313, 322,335, 337, 340, 345, 347 

Страсти/ость, -ый, страсть 9, 16, 26, 31, 48, 50-54, 57-69, 71-76, 
. 78, 82, 90, 94, 97, 98, 103, 108, 114-117, 119, 128, 134, 138, 140-

147, 155-158, 161-165, 167, 168, 171, 172, 177, 178, 180, 181, 
184, 187, 190, 191, 194, 199-202, 204-207, 209-214, 216, 219-
222, 226, 228, 229, 231, 234, 235, 254, 322, 335, 337, 347, 348 

Ступень см. Гармония 
Субъект(н/ость, -ый) (ер. Мысль, Предикат) 45, 86, 105, 107, 109, 113 

Творческого задания (тема) 22, 33, 36, 52, 55, 70, 74, 75, 92, 96, 100, 
118, 120, 125, 131, 135, 136, 141, 147, 148, 153, 161, 162, 165, 166, 
171, 173, 181, 190, 191, 197, 200. 205, 208, 213, 215, 218, 219, 227, 
232-234, 252, 255, 262-266, 281, 284, 290, 303, 306, 317, 334, 
335, 338, 343 

Теэнс(н/ость, -ый) 27. 28, 35, 57. 69, 71, 72, 85. 86 .. 88, 90, 92. 94, 96, 
97, 100, 101, 103, 104, 116, 119, 120. 122-127, 129-131. 134-
136, 138, 140-143, 147-149, 155, 158, 161, 162, 168, 172, 178, 
179, 188, 213, 229, 233, 235, 255, 262-264, 266, 281-283, 285-288, 
304. 307, 335, 336 . 

Темп(овый) 51, 59, 60, 114-117, 125, 149, 155, 300, 306. 317. 335 
Темперамент(н/ость, -ый) 9,. 16, 26, 31, 33, 35, 57, 60. 62, 63; 65, 75, 

76, 78, 80, 82, 90, 98, 100, 103, 105, 112. 114, 115, 122, J27, 131, 
138, 140-144, 157, 161, 163, 164, 166, 169, 171, 178, 180; 1'81, 184, 
188, i9o, 195, '1~9-201, 205, 214, 216, 220, 226, 229, 231, 233-235, 
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251, .254, 268, 216, 280; 2s1, 300, 304, 316, .321~323, 335, 336, 339; 
340, 342, 345, 347, 348 :1 , , 

Тональн/ость, -ый 45, 102, 125, 126, 141, 229, 233, 259, 266, .269-271, 
274-276, 279, 282-288, 291-302, 308, 309, 313, 321, 323, 326-
328, 330, 332-334 

Трудовой (ер. Крестьянский, Народный) 16, 21, 32, 35-37, 41-43, 45, 
48, 51, 54, 58, 68, 74, 76, 78-94, 96-100, 116, 120, 127, 131, 132, 
151, 152, 155, 169, 170, 174-176, 182, 183, 200, 205, 216, 226-229, 
231, 233, 249, 250, 295, 296, 328-330, 332, 335 , ' 

Тяготение (ладовое, слуховое) 17, 33, 50, 81, 128, 293, 331 

Упор(и/ость, -ый) (ер. Опора) 43-45, 51, 59, 60, 80, 82, 86, 91, 105-
107, 110-112, 116, 128, 143, 156, 267, 286, 287, 293, 294, 328-330, 
341 ' , 

Устойчнв/ость, -ый 17, 47, 51, 59, 79, 91, 122, 125, 147, 152, 155, IW, 
185, 186, 227, 254, 259, 283, 289, 297, 298, 301, 302, 328-330 

Фигур(ир)овани/ость, -ый 69, 70, 95, 98, 101, 110, 123-125, 128, 152, 
155, 220, 251, 280, 300 . 

Филиров/ание, -ка, -ать 108, 150, 154, 156, 157, 162, 178 
Фразиров/ка, -ать, -очность, -очный 45, 71, 106, 108, 151, 152, 229, 234, 

.249, 250, 254, 317, 321, 337, 340 
Фуга 251, 265, 269, 272-274, 300-306, 317, 320 
Функция гармоническая (тоника, доминант.~. субдомина:нта) см. Гар-
мония , . ; i . ~~: ;;;~ ,: "; ,, :· 0 ~., .•. , 

Характер 16, 38, 67, 69, 71, 72, 76, 77, 79, 82, 83, 93, 115, 204, 216, 223, 
235, 345 ' 

Хронометричность, хронометрность, хронометрия 'см. Метричиость, метр· 
ность 

·Цезурн/ость, -ы.!\, ц~эура 44, 105, J07, 108, ,112, 113, 120, 128,' 160, 169, 
170, 196, 217, ·227, 274, 297, 331·. 332' , ' ·' ,' , , 

Цитатн/ость, -ый, цитата 172, 176, 205, 212, 216, 226, 266 

Штамп(ованн/ость, -ый) 90, 93, 96, 101, 102, 104, 133, 134, 152, 158, 
15~., 16~. 171, 174, 176, 194, 204, 247, 251, 259, 262, 266, 294-

. 296, 299,, ~34 . , 

Э1щ1ирация, 24~. 250, 2~5, 337, .339, 340, 347 
Экспозиция см. Соната 
Элемент 77, 148, 161, 226, 263, 281, 335 · 
Эмощюнальи/ость, -Ый: эмоция· 9, 16~ 23, 32. 48, 50-55, 57, 58. 61-68, 

71-76, 78, 82, 90. 94, 98, 103, 116, 119, 134, l~C 144-1'47, 154-
163, 165.-169, 171, 172, 177-180, 182, 184, 187, '190,, 191, 194, 
19$-"200,-: 20~; 2Q4~207, .209:..:.:211, 21З .. 214, 216,.' 219_;221; ·223, 
224. 226" 228. 229; .2.32, 23.4, 2н. ~49. 252-:-254. 263; 265. 268. 216, 

_ ~~,: 2~1, 3(Ю~.301. ·3р4: ~16~ 320-~231 .~5_:_._331, \339, 342, '345, 347, 

Энерrи/я, ·-чныil ·16; 17, 25, ·з5, 43, 47_;50: 52....:..:S4, 56-62, 64, '66-69, 
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72, 76-85, 89, 90, 94, 96, 98, 99, 103, 110, 115-118, 120, 121, 
127, 129, 131, 132, 151, 156, 157, 163, 164, 166, 170, 181, 184-
188,. 190-192, 202, 209, 213-215, 224, 226-229, 231-234, 
295, 296, 328-332, 335, 336, 340 

Эстет/ство, -ский 58, 75, 77, 116, 118, 127, 141, 152-154, 158, 164, 169, 
179, 182, 193, 209, 215, 218, 229, 233-235 

Этикетн!/ость, ·ЫЙ 9, 26-28, 31, 33-38, 48, 54, 60, 65, 68, 70, 71, 74, 
77, 80, 82, 95, 97, 99-104, 112, 115-124, 127-129, 132, 134, 
136-138, 140, 142, 143, 146, 148, 149, 151, 152, 155, 158, 159, 
162, 165, 174, 176, 194, 195, 213, 219, 233, 235, 249-252, 254, 
295, 296, 335 

Allegro i22, 124, 125, 140, 197, 207, 262, 278 

Perpetuum moblle 80, 127, 151, 157, 184, 199, 223, 227, 267, 289, 301, 303, 
312, 340 

Tempo giusto - tempo rubato 112, 149, 150, 152, 156, 157, 162 



Указатель имен 

Ленин В. И. 14, 22, 104 

Маркс К. 21-22 

Энгельс Ф. 14, 22 

Абрикосов В. А. 344 
Авербух Л. А. 11, 40 
Адлер Г. 195 
Айвазовский И. К. 243 
Аксаков С. Т. 196 
Алексей Михайлович 92 
Альтниколь И. Х. 166 
Амаии Н. Н. 237, 238, 308, 309 
Амброс А. В. 273 
Апель П. 249 
Апетян 3. А. 240 
Арбо Т. д' 103, 114, 1 30 
Аренский А. С. 58, 264, 269, 291, 

301, 316; 321, 326, 339 
Арнольд Ю. К. 14 
Асафьев Б. В. В 
Атовмьян Л. Т. 13, 14, 16, 32 

Байрон Дж. Г. 28, 117, 128, 131, 
134, 137, 138, 194 

Балакирев М. А. 35, 38, 58, 62, 63, 
72, 73, 75, 135, 145, 153, 161, 
167, 169, 177, 179, 181, 186, 
195, 196, 207, 225', 234, 248, 
345 

Балакиревский кружок см. «Могу-
чая кучка» 

Бальзак О. де 139, 249 
Бальмонт К. Д. 20 
Барди Дж. 97 
Бартенев С. П. 324 
Баумгартен А. Г. 134 

Бах И. С. 32-34, 37, 64, 69, 83, 
100, 101, 135, 155, 163, 166, 
171, 173-175, 211, 220, 221, 
227, 231, 250-252, 256, 258-
260, 265, 266, 268, 273, 274, 
276, 281, 299-:301, 304, 305, 
312, 313, 315, 323, 331, 334, 
340 

Белинский В. Г. 35, 196 
Беллерман И. Г. Г. 259, 298 
Беллини В. 59, 63, 118, 200 
Белый А. 20 
Беляев М. П. 160, 345, 346 
Белi!'евский кружок 132 
Берлиоз Г. 28, 74, 94, 131, 134, 

138, 147, 149, 188, 189, 195, 
200, 234, 247 

Бернандт Г. Б. 240, 314 
Бернини Л. 123 
Бетховен Л. ван 28, 31-34, 37, 

59, 69, 70, 105, 114, 117, 122; 
124, 126-128, 131, 134, 137, 
139, 142, 158, 168, 171, 173-
175, 183, 185, 188, 196, 213, 
220, 221, 232, 234, 250, 253, 
254, 256, 258-260, 262, 264, 
268, 271, 275, 276, 278-,-280, 
282-289, 291, 294, 297, 308, 
313, 315, 324, 336, 339, 342, 
343 

nехтерев в. м. 14 
«Бидермайер:. 154 
Бизе Ж. 63. 141, 195 
Блок А. А. 29 
Бородин А. П. 10. 61-64. 75, 83, 

93. 94. 98, 141, 142, 146, 147, 
160. 162, 163. 167, 17()-172, 
17Я-1 Я2. 184-188, 190. 192, 
t93. 195. 19R. 198. 199. 202-
205, 211, 213, 214, 216, 225, 

1 Указатель включает прямые и косвенные упоминания имен, а так
же названия творческих групп. Составлен Б. Рабиновичем. 

358 



252, 256, 2~Ъ Зt3, М2; 338, 
345 .· · .. -t":,. . 

Брамс И. 247, 256, 322, 341 
Брюллов К. п:·139, 143, 145 
Брюсов В. Я. 20 
Брюсова Н. Я. 16, 17, 20 
Брюсовы 20 
Брянцева В. Н. 324 
Буало Н. 134, 136 
Буасье А. 158 
Бузон.ll Ф. 118 
Булыifев В, А.- 221, 299 
Бусслер Л. 251, 258, 259, 298 
Бюлов Г. фон 256 

Вагнер Р_ 63, 71, 72, 108, 109, 116, 
133, 139, 141, 147, 149, 163, 172, 
178, 179, 184, 214, 234, 235, 
246, 254, 258, 27-2, 318, 321 

Вальдтейфель Э. 64 
Вальтер И. Г. 103, 130 
Васнецов В. М. 243 
Вебер К. М. фон 28, 31, 70, 73, 

127, 131, 134, 135, 137, 140, 
142, 175, 209, 234, 289 

Вебер Э. 51 
Венкстерн А. А. 244 
Венявский Г. 177 
Верди Дж. 63, 171, 209 
Верн ж. 134 
Верстовский А. Н. 134, 136, 143 
Виардо-Гарсиа П. 136, 149, 222 
Вивальди А. 69, 99 
Виельгорский М. Ю. 144 
Виже-Лебрен Е. Л. 28 
·вилкомирские Мария, Казимир и 

Михаил 237 
Винкельман И. 134 
Винчи Л. да 109, 110, 217, 218, 

263 
Вольтер Ф. 134 
Высотский С. С. 319 

Габерль Ф. 260 
Гайдн й. 28, 59, 7'0, 122, 131, 135, 

139, 142, 160, 168, 171, 175, 
188, 252, 253, 267, 275 

Галилей Г. 332 
Ганон Ш. Л. 275, 341 
Ганслик Э. 58, 195 
Гарибальди Дж. 47 
Гартман Ф,' А. 237 
Гцидо д'Ареццо 295, 
Гегель Г. В. Ф. 14; 20. 28, 49, 51, 

52, 54-56, 17, 129, 139" 153, 
156 . 1 

Гейне Г. 249 
ГелJ1ер С. 215 
Гельмгольц Г. 87 
Гендель Г. Ф. 69, 70, 100, 171, 

251, 252, 260, 273, 276, 299-
301, 313 

Гензельт А. 118 
Герц А. 118, 340 
Герцен А. И. 24 
Гете И. 28, 128, 131, 134, 137-

139 
Гиллер Ф. 324 
Глазунов А. К. 39, 58, 76, 94, 132, 

142, 153, 169-171, 177, 182, 
186, 192, 195, 240, 265, 323, 
324, 343, 345 

Глинка М. И. 10, 16, 35, 36, 38, 
61-63, 72-75, 98, 129, 133-
136, 139-145, 147, 158, 160, 
163, 167, 176-178, 180, 183, 
185, 188, 190-192, 195, 198, 
200-203, 206, 213, 217, 224, 
225. 235, 253, . 273 

Глиэр Р. М. 237, 241 
Глюк К. В. 28, 70, 131, 135, 171, 

175 
Гоголь Н. В. 35, 136 
Гойя Ф. 28, 117, 128, 131, 134, 

135, 138 
Голенищев-Кутузов А. А. 202 
Голицына Н. П. 199 
Гольденвейзер А. Б. 106 
Гонкуры, бр. 30 
Горощенко Б. Т. 11, 13 
Горощенко О. И. 13 
Горький М. 25, 73, 167, 194 
Готшед И. 134 
Гофман И. 316 
Гофман Э. Т. А. 134 
Грез Ж Б. 28 
Гретри А. 137, 139, 142, 143 
Гречанинов А. Т. 58, 310 
Григ Э. 63, 118, 179, 181, 202 
Григорий VI 85 
Григорьев Ап. А. 196 
Гримм бр. 134 
Губерт А. И. 310 
Гуммель И. Н. 154, 275 
Гюго В. 131, 137, 143-145, 149, 

249 

Давид Л. 28, 70, 120, 131, 138 
Давыдов К. Ю. 177 
Даргомыжский А. С. 35, 38, 
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':6?; ·. 72'-'-74, · 113; 135, -1а9, 
!40, !45-147, 100, 103, lt>t, 
176, 11~ IH~ !~~ lHl, lH~ 
195, 203, 206, 213, 224, 22t>, 
33~ 

Дебюсси)(. 165, 166, 17~, 181, 195, 
235, 266, 260, 322, 341, 343 

Дейша-Сионицкая М. А. 173, 220 
Декабристы 24, 25, 35, 144 
Делакруа Э. 139, 145, 249 
Делиб Jl. 141 
Ден З. 248 
Державин Г. Р. 28, 134, 138 
Держинская К Г. 173 
Дефо Д. 83 
Дцккенс Ч. 139 
«Дилетанты:. 14, 35, 140, 195 
Добролюбов Н. А. 14, 196 
Доницетти Г. 59, 63, 118 
Достоевский Ф. М. 64, 73, 136, 

139, 157, 201, 202, 209, 280 
Дубасов Ф. В. 344 
Дузе Э. 158 
Дюрер А. 263 

•• '1 

Екатерина 11 ·}g9: ' · 
Ермолова М. Н. 158 
Ершов И. В. 173 

Жоскен де Пре 298 
Жуковский~. А. 138 

Занд Ж. см. Санд 
Зилоти А. И. 38, 256-258, 316, 318 
Зимин С. И. "244, 346 
Золя Э. 31 

Иванов А. А. 144 
Иванов· С. В. 243 · 
Игумнов .!( Н. 247 
Иоахим И. 250 
Ипполитов-Иванов М. М. 14, 235 

Кавос .I(. А. 35, 137 
Калькбреннер ·Ф: 1'18, -340 
Канова А . . 28 
.Кант И. 20 
.Карамзин Н. М. 28 
.Карл VIII 114 
.Карреньо Т.- 339; 340 -
.Кастальский А. Т. 310· 
Катель Ш. 175 

l(аульбах В; 1·64 ·· ~ • 
1\ашкин Н. )..1.. 133, 246, 257, 264, 

326 
К,ерзины 308, 316, 339 
1.\,ерубини Л. l 4U 
.1\,лавесинш;:rы !-35 
f\,лементи М. 163 
f\,линДворт К. 106; 246 
f\,oraн i·. М. 19 · 
1\Озьма Прутков 219, 280, 345 
.Колумб Х. 331 
.1\,ондильяк Э. Б. де 14 
.Коптский А. 113, ltil 
Конюс Г. Э. 133, 238, 321 
.1<;,оперник Н. 332, 333 
.1\,орабельникова Л. З. 240 
.Корелли А. 6Н, 99 
Корещенко А. Н. 275 
.Корнелиус П. 154 
Корнель П. 137 
.Корсаков см. Римский-Корса-· 

ков Н. А. 
Коссман Б. 247 
.К,рамер И. Б. 163 
.К,раМ(;кой И .. Н. 243, 345 
Креспи Д. 138 · i! 

К.ругЛ'иков С.' Н:: 133 . 
Кукольник Н. В. 73, 134, 201 
l(унау И. 135 
Куперен Ф. 38, 70, 100 
Курт Э. 260 
Кустодиев Б. М. 142 
Кюи Ц. А. 58, 133, 149, 196 

Лавровская Е. А. 136 
Ламеннэ Ф. Р. де 249 
Лангер ·э. 247 
Ларош Г. А. 58, 149, 196, 207, 

21 о, 220, 246 
Лассо О. 260, 297, 298 
Лауб Ф. 246-247 
Лебрен П. Д. Э. 28 
Лекок Ш. 64 · 
Ленский А. П. 158 
Леонардо да Винчи см. Вин· 

чи Л. да 
Леонтович Н. Д. 237 · 
Лермонтов М. Ю, 35, 74, 134, 139, 

222 . 
Лесков Н. С. 345 
Лешковская Е. К,. 158 
Линева Е. Э. 14, 176 . • 
Лист Ф. 31, 34, 37, 60; 61, 63, 64; 

66, 69, 71, 74, 75, 83, 93, 94, 100, 
112, 116, 117,. 132, 135, 137, 
139, . 141, 145, 147, 149, 153, 
158, "161, 163-169, 171, 175,; 



111.. 1:r,н, . J8~. 1,sз..~ .189, 190, 
"'' 192~~ !'!Й' Jt7 Hl9,;: 200; 202, 

·. ;· 2оз: 211: 2i:Б: 216, 219, 221. 
226; 228, 230,. 231, 234, 235, 
240, 246-258, 262; 265, 268-
270, Д3, 276, 278, 281, 294, 
298, 299, 301, 304, 313, 315, 
323, 340, 343 . 

Лифшиц М. А. 26, 27 · 
Лоiе И. Х. 175, 259 
Ломоносов .М.: В. 134 
Луначарский А. В. 8, 20, 31, 238 
Лысенко Н. В. 14, 176 
Людовик XIV 114, 120 
Людовик XVI 267, 338 
Люлли Ж. Б. 114 
Лядов А. К. 58, 102, 118, 132, 

153, 160, 170, 182, 186, 191, 
196, 215, 297 

Майи Рид см. Рид М: 
Малявин Ф. А. 142, 195 
Манн Т. 33 · 
Маньеристы 160 
Мария-Антуанетта 122, 338 
Мария-Тереэия 122 
Маркс А. Б. 175, 259 
Марлинский А. 28 
Мартынов· А. Е. 35 
Маттесон И. 103, 130 
Мейер К. 35 
Мейербер Дж. 63, 129', 143, 145, 

200. 209, 248 
Мекк Н. Ф. фон 147, 210 
Мельгунов Ю. Н. 14, 176 
·Мендельсон Ф. 118, 134, 152; 154, 

201, 202, 248 
Мериме П. 134 
Меркаданте С. 118 
Металлов В. М. 14 
Метастазио П. 102, 139 
Метнер: Н. К. 264 
Микеланджело Буонаротти 109 
Мt1ллекер К. 64 
«Могучая кучка:. 35, 132, 141, 145; 

248 
Мольер Ж. Б. 125 
Мопассан Г де 31 
Москвин И. М. 194 
Моцарт В.· А: 28. 37, 59, 70, 122, 

130, 131, 139, 142, 150, 168, 
. 171; 175, 220, 250, 252, 253, 

256, 259. 267, 271, 273. 279. 
. 280, 282. 308, 312, 313, 336 

Мочалов П. С.' 35 
Мошелес И. 118, 340 

Мусоргский М. П: 61-64, 172, 75, 
76, 83, 93; .94, 98, 113, 135, 
136, 139, 141, 142, 146, 147, 
160-163, 171, 172, 178, 179, 
182, 184, 186-188, 191, 193, 
195, 198, 201~204, 206, 213, 
214, 216, 220, '224, 225, 228, 
235, 243, 280, 338 

МЮллер Виктор 263 
Мюллер Вильгельм 106 
Мясковский Н. Я. 6-8, 94 
Мясоедов Г. r. 243 

Наполеон 1 120 
Направник Э. Ф. 207, 321 
Нежданова А. В. 173 
Некрасов Н. А. 24, 27, 29, 139, 

242, 243 
Никиш А. 64, 116, 161, 164, 206, 

254, 272 
Николаев Л. В. 3'17 
Никон 92 
Ньютон И. 47, 293' 
Нянюшка см. Чижова П. В. 

Обер Ф. 143, 158 
Овербек Ф. 154 
Озеров Н. Н. 28 
Оленина-д'Альгейм М. А. 257 
Орловы гр. 199 
Островский А. Н. 136, 193 
Оффенбах Ж. 64, 215 

Павлов И. П. 14, 17, 18, 118 
Паганини Н. 127, 163 
Палестоина Дж. П. 259, 260, 273, 
.. 297 298 .. 
Пальчи~ов Н. Е. 14, 176 
Пасхалов В. Н. 136 
«Передвижники-.. 35, 36, 132, 133, 

139. 196 . 
Перов В. Г. 243 
Петров О. А. 173 
Петрова Ф. С. 238, 318, 338 
Пикте А: 158 
Писарев д. И. 196 
ПолонскиА Я. П. 245 
ПомазанскиА И. А. '136 · 
Помпадvр Де 199 
Попов К. С. 257 
Поаvт Э. 251, 259 
ПреобоаженскиА А. В. 14 
Поерафаэлиты 154 
Прокофьев С. С. 8, 118, 158 · 
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Протопопов В. В. 259 
Протопопов И. Н. 275 
Протопопов С. В. 9, 11-14, 19, 

240, 289 
Птолемей К. 296 
Пухальский В. В. 237 
Пуччини Дж. 63, 194 
Пушкин А. С. 27, 35, 74, 128, 134, 

136, 145, 167, 194, 199, 201, 
208, 209, 222, 223, 238, 244, 
277 

Пшибышевский Б. С. 34 

Равель М. 165, 179, 194, 19[ 
Разумовский Д. В. 14 
Райская Л. И. 346 
Райский Н. Г. 326, 346 
Рамо Ф. 38, 70, 100 
Расин Ж. 137 
Рафаэль Санти 109, 263 
Рахманинов С. В. 10, 38, 39, 58, 

62, 63, 75, 94, 132, 142, 157, 
162, 163, 166, 167, 170, 177, 
179-188, 191-193, 195, 203, 
213, 221-225, 228, 230, 240, 
25~26t 301; 310, 311, 324, 345 

Редклиф А. 131, 138 
Рейзенауэр А. 316, 339 
Рейнеке К. 106 
Рембрандт ван Рейн 101, 122 
Репин И. Е. 157, 243 
Рид М. 134 
Риман Г. 175, 251, 259, 270, 294, 

298 . 
Римская-Корсакова Н. Н. 214 
Римский-Корсаков Н. А. 36. 38, 

39, 58, 61_:_63, 75, 76, 93, 98, 
102, 113, 129, 133, 135, 136, 
141, 142, 144, 146, 14~ 153, 
157-161, 163, 167, 169-172, 
175, 178, 179, 181-189, 191, 
193, 195, 196, 198, 199. 204-
206, 210-217, 219-221, 223, 
225-227, 230, 235, 237, 
241, 256, 260, 264-266, 269, 
272, 297, 308, 313, 319-321, 
323, 324, 341. 343, 345, 346 

Рихтер А. 259, 298 
Рихтер Г. 272 
Розен Г. Ф. 73 
Россини Дж. 59 .. 63, 118, 138, 139, 

143. 158. 171 
Рубенс П. 263 
Рубинштейн А. Г. 38, 161, 181, 

210, 211, 220, 223, 240, 247-
249, 255, 257, 341 

Рубинштейн К. Х. 38 
Рубинштейн Н. Г. 38, 210, 211, 

. 244, 246, 247, 256-258, 260, 
267, 315, 318, 322, 340, 341 

Рубинштейн С. Г. 38, 211 
Рубинштейн С. Л. 14, 67 
Рубинштейны бр. 177, 183, 184, 
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