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ОТ АВТОРА 

Этот учебник возник в процессе моей многолетней исследова-
тельской и педагогической работы. Предназначенный служить ос-
новным руководством для студентов музыкальных вузов по курсу 
истории фортепианного искусства, он является вместе с тем и науч-
ным трудом, освещающим развитие этого искусства от истоков до 
современности в синтезе деятельности композиторов, исполнителей 
и педагогов. 

Идея такого синтеза, при выявлении ведущего значения в нем 
творчества композиторов, должна пронизывать и лекционный курс. 
Раскрытие ее следует вести на разных уровнях. Это и проявление 
в рассматриваемой области инструментализма основополагающих 
закономерностей музыкальных стилей, и функционирование искус-
ства, его крупнейших мастеров в общественной жизни, и, наконец, 
интерпретация отдельных произведений. 

Проблема интерпретации—центральная в курсе. Ее необходи-
мо рассматривать в историческом и теоретическом аспектах, кон-
кретизируя на материале прослушиваемых записей исполнения 
пианистов прошлого и ныне живущих. Многие из таких записей 
анализируются на страницах учебника. Ими, однако, нельзя ог-
раничиваться. Важно, чтобы студент систематически знакомился и 
с новыми, наиболее интересными интерпретациями, и не только на 
классных занятиях, но и посещая с этой целью концерты и прослу-
шивая записи дома по радио и телевидению. 

Чтение курса целесообразно скоординировать с параллельным 
изучением студентами учебника. При таком методе оказывается 
возможным многое оставить на долю их самостоятельной работы 
(ее надо, однако, направлять и систематически проверять). Высво-
бодившееся на занятиях время окажется возможным посвятить 
более глубокому освещению узловых проблем курса, прослушива-
нию большего количества записей, вовлечению студентов в обсуж-
дение затронутых вопросов. Все это значительно повышает эффек-
тивность педагогической работы и способствует быстрейшему твор-
ческому развитию студентов. 

Со времени опубликования первой и второй частей учебника 
курс истории фортепианного искусства заметно обновился, и это 
нашло отражение во втором издании. Оно пополнено новыми ма-
териалами, относящимися преимущественно к эпохе клавиризма, 



которая за истекшие десятилетия привлекла к себе повышенное 
внимание исполнителей и исследователей. Углублены разделы, свя-
занные с интерпретацией клавирных сочинений. Заново пересмотре-
ны нотные примеры с тем, чтобы дать возможность современным 
исполнителям более разносторонне познакомиться с Urtext'aMH ста-
рых мастеров и с последующей редакционной работой над ними 
музыкантов XIX—XX столетий (отдельные ремарки в приводимых 
примерах, заключенные в круглые скобки, принадлежат мне). Об-
новлен библиографический список использованных источников (не-
которые вновь переизданные иностранные работы цитируются, од-
нако, по прежним изданиям — в тех случаях, когда приводимая 
цитата переведена в них на русский язык более удачно). 

В работе над первой и второй частями учебника в период под-
готовки их к изданию и переизданию я использовал ценные советы 
моих коллег — преподавателей Музыкально-педагогического инсти-
тута имени Гнесиных, Московской консерватории имени П. И. Чай-
ковского и Ленинградской консерватории имени Н. А. Римского-
Корсакова. Приношу всем им сердечную благодарность. 



Часть I 

ГЛАВА I. 

Общественные предпосылки формирования клавирной культуры. Импровиза-
ция как основа исполнительского искусства XVI—XVIII веков. Клавесин и 

клавикорд 

История клавирно-фортепианной культуры имеет более чем 
пятисотлетнюю давность. В соответствии с принятой общеисто-
рической периодизацией ее можно подразделить на несколько 
периодов. Первый из них простирается примерно до фран-
цузской буржуазной революции 1789 года, положившей начало 
утверждению капитализма в экономически передовых странах 
Европы. 

Этот период еще не был временем развития фортепианной 
культуры в собственном смысле слова. Он должен быть назван 
периодом к л а в и р н о г о искусства, так как в эту эпоху 
получило распространение несколько клавишно-струнных 
инструментов (клавесин, клавикорд, позднее — фортепиано), 
собирательное название которых было клавир. 

Первые клавишно-струнные инструменты возникли в эпоху 
Возрождения. Это время было переломным в экономическом, 
политическом и культурном развитии народов Западной Евро-
ре . В странах средиземноморского бассейна, прежде всего в 
к^алии, а затем и в других государствах начался процесс раз-
ложения феодализма и первоначального капиталистического 
накопления. 

Развитие капиталистического производства и буржуазных 
отношений, вызвавшее коренной переворот во всех областях 
человеческой жизни, не могло не повлиять и на судьбы музы-
кального искусства. 

Разраставшиеся еще со времен средневековья города стано-
вились не только очагами торговли и производства, но и куль-
турными центрами. В связи с общим ростом культуры горожан 
в их быту все больше начала распространяться светская музы-
ка. Значительную роль в ее развитии сыграли на первых порах 
цеховые организации музыкантов. Они принимали участие в 
общественной жизнй города, в городских увеселениях и тор-
жествах, Это бюргерское музицирование носило демократиче-
ский характер. 

Постепенно возвышавшаяся королевская власть, богатев-
шие представители новой денежной аристократии типа бан-
кирского дома Медичи во Флоренции, а за ними и более мелкие 
в иерархии «сильных мира сего» широко использовали музы-
кальное искусство для прославления своего могущества, для 
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развлечения и придания своим резиденциям облика очагов гу-
манистической культуры. Светская музыка, подобно светской 
литературе, сделалась неотъемлемой частью быта знати и бо-
гачей. Кастильоне, автор трактата «Придворный» — своего рода 
кодекса великосветского поведения, изданного в Италии в пер-
вой половине XVI столетия, — писал, что у того, кто не любит 
музыку, умственные способности явно не в порядке. Умение 
петь и играть на инструменте рассматривалось как проявление 
душевной утонченности и подлинно светского воспитания. 

В XVII и XVIII веках в связи с разложением феодального 
строя значение городских музыкантских цехов стало постепен-
но падать, что вынудило подавляющее большинство музыкан-
тов-профессионалов искать работу при дворах знати или в 
церквах. Борьба этих «простых» людей, среди которых было 
множество выдающихся талантов, против светских и культо-
вых условностей во многих случаях являлась настоящим под-
вигом, так как происходила в условиях сильнейшей зависимо-
сти, иногда даже крепостной, от прихоти господ. 

Существенные изменения претерпела в новых условиях цер-
ковная музыка. Религиозные войны XV—XVI столетий, слу-
жившие выражением классовой борьбы, вызывали отпадение 
от католической церкви — мощного оплота феодализма — неко-
торых европейских стран и утверждение в них протестантизма. 
Деятели Реформации отлично понимали ту роль, какую может 
сыграть музыка в их борьбе с католицизмом. Пытаясь привлечь 
к себе массы, они включали в песнопения интонации широко 
бытующих народных песен. Эти новые церковные песнопения 
сыграли в свое время значительную социальную роль. Вспом-
ним об известном хорале «Бог наш оплот», названном Энгел -
сом Марсельезой XVI века. 

Таким образом, и в быту горожан, и в среде привилегиро-
ванных классов, и даже в церкви заметно усилилась роль 
с в е т с к о г о , м и р с к о г о начала. Необходимость воплоще-
ния новых образов светского искусства вызвала формирование 
новых музыкальных жанров: возникла опера, началось интен-
сивное развитие различных отраслей и н с т р у м е н т а л ь н о -
го искусства. 

Для рассматриваемого периода вплоть до конца XVIII века 
характерна поразительная разносторонность музыкантов. В те 
времена не было еще разделения их на композиторов, исполни-
телей и педагогов. Как правило, музыканты владели не одним, 
а несколькими инструментами *. 

* Флейтист Кванц (XVIII век) в автобиографии упоминает о том, что 
он учился не только игре на скрипке, гобое, трубе и клавире, но «не пре-
небрегал» также изучением корнета, тромбона, охотничьего рога, флейты 
с наконечником, фагота, немецкой басовой виолы, виолы да гамба и других 
инструментов, «на коих на всех,—пишет он,— хороший музыкант уметь 
играть должен» (75, с. 552). 
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Разносторонность была свойственна не одним только музы-
кантам. Весь жизненный уклад с его традициями натурального 
хозяйства и еще относительно слабым развитием отдельных об-
ластей человеческих знаний предопределял значительную уни-
версальность деятелей науки и искусства. «Герои того време-
ни,— говорит Энгельс, — не стали еще рабами разделения тру-
да, ограничивающее, создающее однобокость влияние которого 
мы так часто наблюдаем у их преемников» (2, с. 347). 

Можно было бы привести немало примеров этой разносто-
ронности среди известных исторических личностей XVI— 
XVIII столетий: Леонардо да Винчи, Альбрехт Дюрер, М. В.Ло-
моносов и многие другие. 

Исполнитель в этот период отнюдь не рассматривался лишь 
как посредник между автором и слушателем. Исполнение, 
согласно воззрениям той эпохи, было неотделимо от сочинения 
музыки и должно было сохранять с ним органическое единст-
во. Этот синтез осуществлялся в и м п р о в и з а ц и и , являв-
шейся основой исполнительского искусства. 

В народном творчестве импровизация существовала с неза-
памятных времен. Сказители былин, рапсоды, средневековые 
странствующие музыканты — все это не только исполнители, но 
и авторы или соавторы исполняемых произведений. Каждый из 
них, если он играл даже не собственное сочинение, при повтор-
ном исполнении вносил что-нибудь новое. 

Искусство импровизации живет в народе еще и поныне — и 
у певцов и у инструменталистов. Достаточно напомнить об ис-
полнении песен русскими народными певцами. «В песенной ар-
тели,— писала собирательница русской народной песни Е. Ли-
нева, — каждый член является исполнителем и вместе компози-
тором... Каждый хороший певец проявляет себя в своей разра-
ботке основного мотива, и каждый подголосок носит свой осо-
бый характер, от чего удивительно выигрывает живость испол-
нения» (70, с. XXIV). Вспомним о глубоко самобытных и высоко-
развитых музыкальных поэмах — кюях казахских домбристов и 
аналогичных им произведениях других народов нашей страны. 
Каждое такое произведение имеет мелодию, вернее — опреде-
ленные контуры мелодического рисунка. Но исполнители по-
своему ее развивают, обогащая новыми вариантами и украше-
ниями. 

В XVI—XVIII столетиях органисты и клавиристы были вы-
нуждены часто прибегать к импровизации. Искусно сымпрови-
зировать произведение на заданную тему считалось высшим 
достижением исполнителя. Своеобразной формой импровизации, 
как мы увидим в дальнейшем, был в прежние времена и акком-
панемент. 

Импровизатор рассматривался как композитор высшего ти-
па. «Органист, — писал автор одного старинного руководства, — 
должен быть значительно искуснее композитора, чтобы суметь 
воспроизвести все что угодно экспромтом, без обдумывания, с 
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бесчисленными вариациями; он должен играть и тогда, когда 
у него нет достаточного настроения, кроме того аккорд, раз уже 
взятый и прозвучавший, нельзя ни вернуть обратно, ни попра-
вить» (129, с. 624). 

Импровизатор ставился бесконечно выше исполнителя, ко-
торый в состоянии играть только заученные ноты. «Проповед-
ник, заучивающий все слово ц слово или вынужденный читать, 
и исполнитель, который всегда принужден все выучивать на-
изусть или ставить ноты перед носом, кажутся мне, по большей 
части, жалкими созданиями» (129, с. 731). 

Способность импровизировать рассматривалась как искусст-
во, которому, конечно при наличии определенных данных, 
можно и должно было выучиться. Обучение импровизации на-
ходилось в неразрывной связи с обучением сочинению и теории 
музыки. 

В уже цитированном выше руководстве указывается, что 
ученику после упражнения в импровизации хорала надо пока-
зать гармонизацию гаммы в басу—это уже будет небольшая 
фантазия. Постепенно подобного рода фантазии следует услож-
нять: изменять мелодию, применять в басу скачки, дробить 
крупные длительности на более мелкие, вводить украшения; 
затем можно перейти к модуляциям, более свободному изложе-
нию, к полифонии. 

Так изучали в старину искусство импровизации, изучали 
годами, упорно и систематически. Еще в начале >Х1Х столетия 
аббат Фоглер заставлял своих учеников К. М. Вебера и Дж. 
Мейербера ежедневно упражняться в импровизации. 

Значительное внимание, уделявшееся в прежние времена 
импровизации, не только придавало специфический характер 
классным и домашним занятиям клавириста, но и накладывало 
отпечаток на весь процесс его музыкального мышления. Импро-
визатор, способный экспромтом создать хложные произведе-
ния в любой форме, иначе подходит к исполнительскому искус-
ству, чем тот, кто привык быть лишь интерпретатором чужих 
замыслов. Импровизатор в состоянии не только быстрее охва-
тить произведение, но и более непринужденно, с большей твор-
ческой свободой его исполнить. 

Как уже указывалось, в начале описываемого периода су-
ществовали две разновидности клавишно-струнных инструмен-
тов: клавесин и клавикорд. 

К л а в е с и н (от латинского слова clavis — ключ, отсюда 
название — клавиша)—инструмент клавишно-щипковый. Стру-
на на нем приводится в колебание перышком или язычком, 
укрепленным на особом стерженьке — толкачике. Толкачик на-
ходится у заднего конца клавиши. При нажатии последней он 
поднимается вверх, вследствие чего перышко зацепляет струну 
и она начинает звучать. 
8 
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Звук клавесина — блестящий, но относительно мало певу-

чий и не поддающийся значительным динамическим изменени-
ям: при игре на этом инструменте характер прикосновения к 
клавише и степень давления на нее мало отражаются на силе 
звучания. 

Для того чтобы придать клавесину динамически более раз-
нообразное звучание, мастера XVII—XVIII веков строили 
инструменты с двумя клавиатурами — клавиатурой forte и кла-
виатурой piano. Их располагали террасообразно одна над дру-
гой. На более усовершенствованных клавесинах усиление зву-
чания достигалось также путем удвоения басов. Оно осущест-
влялось при помощи выдвижения специальных штифтов (напо-
добие фисгармонии). Этот своеобразный способ динамиче-
ских изменений широко применялся в клавирном исполнитель-
стве. 

Основным динамическим оттенком при игре на клавесине 
было, таким образом, чередЪвание forte и piano. Лишь очень 
искусные исполнители, умело используя различные клавиатуры, 
достигали некоторого подобия crescendo и diminuendo. Но зна-
чительного усиления и ослабления силы звука достигнуть было 
невозможно. На усовершенствованных клавесинах XVIII сто-
летия, как и на органе, были специальные регистры («лютне-
вый», «фаготовый» и другие), придававшие звуку различную 
тембровую окраску. Регистры эти приводились в действие или 
рычажками, находившимися по бокам клавиатуры, или кнопка-
ми, расположенными под клавиатурой и нажимавшимися ко-
ленями, или, наконец, педалями (таким образом, эти последние 
по своему назначению не имели ничего общего с педалями со-
временного фортепиано). Для большего тембрового разнообра-
зия на некоторых клавесинах устраивалась дополнительная — 
третья — клавиатура с какой-либо характерной тембровой ок-
раской, чаще всего напоминающей лютню (так называемая 
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«лютневая» клавиатура). Изменение тембра инструмента при 
помощи различных регистров достигалось часто весьма просты-
ми и остроумными средствами. Так, например, введение в дей-
ствие «фаготового» регистра вызывалось прикосновением к 
струнам листа пергаментной бумаги, что придавало звучанию 
несколько гнусавый, дребезжащий оттенок, напоминающий 
тембр фагота. 

При умелом использовании различных регистров на клаве-
сине можно было эффектно «инструментовать» исполняемые 
произведения и сообщать им своеобразный колорит, напомина-
ющий звучность необычного, несколько изысканного миниатюр-
ного оркестра. Особенно привлекательны тембры верхних ре-
гистров клавесина: то звонкие, словно удары маленьких моло-
точков о небольшую наковальню, то свистящие, флейтообраз-
ные. Полны своеобразной прелести звучности и низких 
регистров — более густые и протяжные, будто колокольные, 
иногда с характерным гнусавым оттенком. В средних регистрах 
на клавесине очень эффектны прозрачные фигурации и пассажи 
martellato (какие имеются, например, в ре-минорном концерте 
И. С. Баха) . Они звучат четко, quasi pizzicato. 

Неизменная принадлежность богатых домов, клавесин обычно 
внешне отделывался очень изящно, а иногда и роскошно. Его 
крыловидный, напоминающий современный рояль корпус по-
крывался рисунками, резьбой, инкрустациями. Одной из свое-
образных особенностей некоторых клавесинов XVIII века была 
иная, чем на современных фортепиано, окраска клавиатуры: 
нижние клавиши имели черный цвет, верхние — белый. Объяс-
нение этой любопытной окраски, характерной, между прочим, 
именно для инструментов XVIII века, по мнению некоторых му-
зыковедов, надо искать в том, что темная клавиатура лучше 
оттеняла белизну рук клавесинисток, подобно тому как мушки 
на пудреном лице еще сильнее подчеркивают его белизну (этой 
точки зрения придерживался видный немецкий исследователь 
музыкальных инструментов Курт Закс). 

Большие, концертного типа инструменты крыловидной фор-
мы назывались во Франции к л а в е с и н о м , в Италии — 
к л а в и ч е м б а л о или просто ч е м б а л о , в Англии — 
а р п с и х о р д о м , в Германии — ф л ю г е л е м (der Fltigel— 
крыло). Существовали также клавесины меньших размеров, 
носившие наименование э п и н е т а во Франции и с п и н е т а 
в Италии (epine — по-французски — иголка, шип; аналогичный 
смысл имеет итальянское слово spina). В Англии эти инстру-
менты назывались в ё р д ж и н а л а м и (по-видимому, от 
английского virginal — девичий или от латинского virga — па-
лочка, то есть толкачик). В России инструменты обоих типов 
назывались обычно к л а в е с и н а м и . 

К л а в и к о р д существенно отличался по конструкции от 
клавесина. Звук на нем извлекался путем касания струны ме-
таллической пластинкой, так называемым тангентом, который 
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Клавиша 

имел форму трапеции и был укреплен на заднем конце кла-
виши. 

Вследствие этого на клавикорде можно было извлекать зву-
ки в динамическом отношении более разнообразные, чем на 
клавесине. На нем удавалось лучше воспроизводить legato и 
добиваться певучего исполнения мелодии. В отношении силы 
звука клавикорд заметно уступал клавесину. Поэтому клави-
корд применяли главным образом для домашнего музицирова-
ния, а в концертах предпочитали играть на клавесине. 

Для достижения более продолжительного и певучего звуча-
ния на клавикорде использовали своеобразный прием, напоми-
нающий вибрацию на струнных инструментах *. Интересно ука-
зать на имитацию этого приема в сочинении, написанном для 
фортепиано, а именно в Сонате Бетховена ор. 110 (прим. 1). 

Спинет (XV век) 

Клавикорды имели обычно форму прямоугольных столиков. 
Иногда встречались клавиры в виде шкатулки, книги. Такие 

* Он назывался Bebung, что означает в буквальном переводе — дрожа-
ние, колебание, трепет. 



инструменты, конечно, были лишь предметом роскоши и служи-
ли для забавы, а не для серьезного занятия музыкой. 

Старинные клавишно-струнные инструменты были вообще 
крайне разнообразны по своему внешнему виду и деталям уст-
ройства. Разительное различие наблюдается даже между инст-
рументами, относящимися примерно к одному временному пе-
риоду. 

К концу XVIII столетия клавесин и клавикорд почти совер-
шенно исчезают из музыкального быта (о причинах вытесне-
ния их фортепиано будет говориться в главе VI). Со второй 
половины XIX и особенно в первых десятилетиях XX века на-
чинается возрождение этих инструментов. Оно вызвано усиле-
нием интереса к старинной музыке, стремлением к правдивому 
воплощению художественных замыслов ее творцов. Сперва из-
редка, затем все чаще клавесин и клавикорд начинают исполь-
зовать в концертах, посвященных сочинениям композиторов 
XVII—XVIII веков. Потребность в этих инструментах приводит 
к тому, что их стали специально изготовлять, ориентируясь на 
старые модели, а иногда и реконструируя их. 

Возрождение старинных инструментов и использование их 
в концертной практике — явление в целом прогрессивное. Ис-
полнение сочинений Баха, Скарлатти, Куперена на клавесине 
и клавикорде обогащает наше представление о музыке этих 
композиторов, помогает выявить в ней новые красоты. Отстаи-
вая необходимость возрождения предшественников фортепиано, 
некоторые современные музыканты, однако, доходят до крайно-
стей. Видный американский специалист в области игры на кла-
весине и клавикорде Эрвин Бодки считает, что пианисты долж-
ны исключить из своего репертуара пьесы, написанные для этих 
инструментов, и предоставить их исполнение исключительно 
клавесинистам и клавикордистам. Это мнение безусловно оши-
бочно. Хотя при исполнении на фортепиано клавирные сочине-
ния XVII—XVIII столетий в каком-то отношении проигрывают, 
но в то же время и заметно обогащаются. На фортепиано, 
правда, недостижимы те тембровые контрасты о р к е с т р о в о -
го характера, какие могут быть воспроизведены на клавесине, 
зато оно имеет свою собственную, чрезвычайно красочную па-
литру и значительно больше выразительных возможностей в об-
ласти динамики. Если на фортепиано и нельзя достигнуть виб-
рации отдельного звука, то в целом оно обладает большей пе-
вучестью, чем клавикорд (клавесин в этом отношении заметно 
беднее фортепиано). 

Наиболее плодотворный путь для освоения богатств и про-
паганды клавирной музыки в современных условиях — исполне-
ние ее и на старинных инструментах и на фортепиано. Это спо-
собствует взаимовлиянию пианистов и клавесинистов в области 
интерпретации творчества композиторов XVII—XVIII веков и 
более частому исполнению клавирных сочинений на концертной 
эстраде. 
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ГЛАВА II. 

Влияние органной и лютневой культуры на клавирное искусство. Важнейшие 
клавирные школы XVI—XVII столетий. Зарождение французской клавесинной 

школы. Клавирная сюита. Английские вёрджиналисты 

На протяжении XVI—XVII столетий клавирное искусство 
постепенно приобретало индивидуальные стилевые черты. В на-
чале своего развития оно испытывало значительное влияние 
органа и лютни — инструментов более древней культуры. 

«Органное искусство,— писал в 1570-х годах немецкий орга-
нист Аммербах,— надо предпочесть другим, так как оно приме-
нимо не только на одном инструменте. Кто хорошо владеет им, 
может использовать его и на позитивах, регалях (разновид-
ность органа.— А. А ) , на вёрджиналах, клавикордах, клавичем-
бало, арпсихордах и других подобных инструментах» (205, 
с. 17). 

В дальнейшем — уже в конце XVI столетия — встречаются 
попытки разграничить органное и клавирное искусства. Джиро-
ламо Дирута — автор одного из значительнейших органно-
клавирных трактатов этого времени «Трансильванец» — проти-
вопоставлял клавир органу как светский инструмент инструмен-
ту церковному. 

Принцип размежевания этих двух инструментальных куль-
тур, намеченный Дирутой, отвечал ходу исторического развития 
музыкального искусства. Действительно, орган, широко распро-
страненный в быту и еще в эпоху Возрождения использовав-
шийся для домашнего музицирования, постепенно все больше 
терял свой светский характер и становился преимущественно 
культовым инструментом. Клавесин, напротив, в церкви не при-
вивался, но зато начал быстро вытеснять орган из области свет-
ской музыки. 

Правда, еще в XVIII веке профессии органиста и клавириста 
обычно не разделялись*. Несмотря на это, в XVIII веке стили 
органного и клавирного искусства уже совершенно определи-
лись и размежевались (хотя и продолжали влиять друг на дру-
га), Приемы игры на этих инструментах в глазах современни-
ков противопоставлялись один другому настолько резко, что 
некоторые клавесинисты (Дюфли) избегали играть на органе, 
боясь «испортить» себе руки. 

В чем же сказалось влияние органного искусства на клавир-
ное? Прежде всего в использовании авторами клавирных сочи-
нений органной полифонии и монументального инструменталь-

* Луи-Клод Дакен, известный клавесииист, автор популярной «Кукуш-
ки», занимал должность второго органиста при дворе французского короля 
и ежегодно в течение второй четверти года (апрель — июнь) играл на ор-
гане в капелле Версаля, а остальное время — в других церквах. Органиста-
ми и клавиристами были И. С. Бах, Гендель, Рамо и многие другие извест-
ные музыканты того времени. 
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ного стиля (этот последний понимается, разумеется, примени-
тельно к условиям того времени, потому что монументальный 
органный стиль XVII века существенно отличается от монумен-
тального фортепианного стиля XIX века). 

В XVII веке из всех инструментов орган считался наиболее 
пригодным для воспроизведения образов «высокого» искусства. 
Действительно, ни один инструмент не мог соперничать с орга-
ном в мощи и разнообразии звучания, ни один из них не был 
способен передавать так ярко чувство торжественности, возвы-
шенности, величия. Именно в органном искусстве зародился тот 
монументальный стиль, который достиг наивысшего развития 
в сочинениях И. С. Баха. Стиль этот — параллель барокко в 
живописи и архитектуре — начал формироваться еще у орга-
нистов XVI столетия в произведениях, носивших обычно назва-
ние т о к к а т а (от итальянского глагола toccare — касаться; 
подразумевается касание клавишей). Предназначенные в основ-
ном для исполнения в церкви, эти сочинения, однако, не всегда 
имели культовый характер. 

Токкаты писали большей частью для органа, на котором они 
звучали особенно импозантно. Нередко, за неимением в домаш-
ней обстановке органа, их исполняли и на клавире. 

Иного типа связи были у клавирного искусства с л ю т н е -
в о й культурой. В XVI—XVII столетиях лютня получила ши-
рокое распространение в домашнем быту. Лютневая литература 
состояла преимущественно из небольших песенно-танцевальных 
пьес. Мелодия их основывалась на бытующих интонациях. Вир-
туозный элемент проявлялся в разукрашивании мелизмами ме-
лодического голоса. 

Уже в XVI веке лютнисты нередко объединяли танцы пара-
ми— обычно медленный двухдольный и более подвижный 
трехдольный (например, павана и гальярда). Это послужило 
подготовительным этапом к развитию крупной инструменталь-
ной формы — сюиты. В ту же эпоху в лютневой музыке распро-
страняются вариационные сочинения, получившие впоследствии 
большое распространение в клавирной литературе. 

В XVI и даже в XVII столетии в произведениях для клавира 
широко использовались композиционные приемы, выработав-
шиеся в лютневом искусстве. Те многочисленные песенно-тан-
цевальные миниатюры, которые создавались лютнистами Ита-
лии, Франции, Польши и других стран, служили образцами и 
при сочинении клавирных пьес. Близость лютневой и клавирной 
музыки была в те времена настолько значительной, что нередко 
одни и те же произведения исполнялись и на том и на другом 
инструменте. 

На протяжении XVII века клавир постепенно вытеснял лют-
ню и в XVIII веке фактически занял ее место. Объясняется это 
тем, что клавир в значительно большей мере отвечал требова-
ниям, которые выдвигались в связи с быстрым развитием музы-
кальной культуры. 
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Большое значение для распространения клавира имело ши-
рокое внедрение в европейскую музыку практики генерал-баса, 
что было связано с интенсивным развитием гомофонии. В го-
мофонной музыке взамен равноправия голосов, как это имело 
место в полифонических произведениях, господствовал ведущий 
голос. Средние голоса были до известной степени обезличенны-
ми, а бас имел важную функцию основы гармонии, вследствие 
чего он получил название генерального или г е н е р а л - б а с а . 
Часто композитор выписывал лишь мелодию и бас (этот по-
следний называли поэтому basso continuo, то есть непрерывный 
бас). 

В тех случаях, когда композитор хотел более точно обозна-
чить гармонию, он снабжал бас цифровкой (подобный генерал-
бас носил название цифрованного). В отличие от голосов, до-
полнявшихся исполнителями, выписанные голоса назывались 
о б л и г а т н ы м и — обязательными. 

Практика игры по генерал-басу получила широчайшее рас-
пространение в а н с а м б л е в о м исполнении. Всевозможные 
виды аккомпанемента в XVII и XVIII столетиях основывались 
на искусстве импровизационного сопровождения ведущего го-
лоса (или голосов) по генерал-басу. Роль этого аккомпаниру-
ющего баса обычно поручалась клавесину (поэтому его партию 
в ансамблях и оркестре часто называли просто continuo). Исто-
рически вполне понятно, почему эта роль выпала клавиру, а 
не лютне и не органу. Клавесин значительно лучше, чем орган, 
сливался со звучностью основной, струнной группы ансамбля; 
вместе с тем он обладал большей силой и яркостью звука, чем 
лютня, — один клавесин мог поддерживать в оркестре звуч-
ность нескольких десятков струнных инструментов. 

Клавирист, исполнявший партию continuo, являлся не толь-
ко аккомпаниатором. Эту партию часто играл руководитель 
ансамбля — капельмейстер цли дирижер оркестра. Таким обра-
зом, клавесин еще до того, как стал солирующим инструментом 
в ансамбле (то есть до появления клавесинных концертов), за-
нимал в нем весьма важное место. 

Распространение генерал-баса способствовало также тому, 
что клавир начали широко использовать в педагогической прак-
тике. Обучение искусству гармонизации по цифрованному и не-
цифрованному басу было неотъемлемой частью воспитания му-
зыканта. Практически оно осуществлялось чаще всего на кла-
вире. 

Все это способствовало тому, что в условиях быстрого раз-
вития в музыке светского начала клавир постепенно становился 
в е д у щ и м инструментом, вытесняя не только лютню, но и 
«короля инструментов» — орган. 

В истории клавирной музыки XVI—XVII столетий важную 
роль сыграло несколько национальных школ. Некоторые из них 
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не могут быть названы клавирными школами в собственном 
смысле, так как искусство игры на клавишных инструментах в 
деятельности музыкантов этих школ еще не получило значитель-
ной дифференциации и ведущая роль в ней принадлежала ор-
гану. Среди таких о р г а н н о-к л а в и р н ы х школ в эпоху 
позднего Возрождения и раннего барокко особенно выделились 
школы и с п а н с к а я и и т а л ь я н с к а я . 

Испания в те времена была могущественной державой, 
претендовавшей на мировое первенство не только в политике, 
но и в искусстве. Ее художественная культура блистала имена-
ми таких выдающихся мастеров, как Сервантес и Лопе де Вега, 
Эль Греко, Рибейра, Сурбаран и Веласкес, Моралес и Викто-
рия. 

Крупнейший представитель испанской органно-клавирной 
ш к о л ы — А н т о н и о д е К а б е с о н (1510—1566). Слепой от 
рождения, он достиг высокого мастерства в сочинении музыки 
для клавишных инструментов и в игре на них. Многие годы 
Кабесон работал при дворе испанских королей. Его имя поль-
зовалось известностью не только на родине, но и в Италии, 
Германии, Фландрии, Англии, куда он выезжал, сопровождая 
Филиппа II в его поездках по этим странам. 

Кабесон внес значительный вклад в развитие полифониче-
ских и вариационных жанров органно-клавирной музыки. С его 
именем связана разработка жанра т ь е н т о (tiento по-испанс-
ки — осязание, ощупывание)—инструментальной пьесы в зна-
чительной мере имитационного склада, аналога итальянского 
ричеркара, предшественника фуги и инвенции. Вариации Кабе-
сона (диференсиас, от испанского diferencia — разница, разли-
чие) считаются первыми образцами вариаций для клавишных 
инструментов. Они написаны на испанские, итальянские и фран-
цузские темы. Отдельные вариации еще мало индивидуализиро-
ваны. На протяжении цикла преобладает плавное непрерывное 
движение, активизирующееся попеременно в разных голосах. 
Общий характер музыки вариаций, как и сочинений, написан-
ных в жанре тьенто, в большинстве случаев сосредоточенный, 
вызывающий ассоциации с раздумьями, погружением в духов-
ный мир человека. При внешней сдержанности чувств они про-
никнуты значительной внутренней экспрессией. Для ознаком-
ления с творчеством Кабесона можно рекомендовать записи 
многих его произведений испанским органистом Паулино Орти-
со де Хокано *. 

* На пластинке, выпущенной фирмой «Мелодия» в переписи с испанского 
оригинала, пьесы композитора называются органными. Некоторые из них 
были опубликованы в Советском Союзе в числе «Избранных клавирных со-
чинений» Кабесона (М., 1980). Эти разночтения объясняются тем, что, 
согласно практике того времени, Кабесон предназначал свои произведения 
для исполнения на разных инструментах — органах, клавирах, арфах, 
виуэлах (испанские струнно-смычковые и щипковые инструменты; некоторые 
из них были близки лютне и гитаре). 
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В середине XVI века испанскими музыкантами были созда-
ны два очень значительных трактата: Хуаном Бермудо — «Рас-
суждение о музыкальных инструментах» (1555) и Томасом 
де Санкта Мария * — «Искусство исполнения фантазии на кла-
вишных инструментах, на виуэлах и на всех инструментах, при-
меняющихся для исполнения трех, четырех и более голосов...» 
(1565). Бермудо и Томас, исходя из господствовавшей тогда 
установки на воспитание разностороннего музыканта, умеюще-
го сочинять, исполнять и импровизировать, впервые так обстоя-
тельно освещают и процесс обучения игре на органе и других 
клавишных инструментах. Свой трактат Томас начинает с изло-
жения правил нотации и описания клавиатуры, затем переходит 
к вопросам исполнения, к тем эстетическим требованиям, кото-
рым оно должно удовлетворять, к положению пальцев и рук во 
время игры, к аппликатуре, к исполнению украшений, каденций 
и, наконец (во второй части), к самому сложному — обучению 
искусству импровизации на основе солидного изучения гармо-
нии и контрапункта. 

«Чтобы какая-либо музыка выявила присущую ей грацию и 
свойственный ей характер, — пишет Томас, — ее надо исполнить 
со всей требуемой красотой; это подымет ее до высшей [доступ-
ной ей] степени совершенства и придаст ей новую жизнь, новую 
привлекательность» (166, с. 30). В отношении положения паль-
цев дается строгое предписание — они должны быть согнутыми, 
подобно когтям кошачьей лапки, и от своего основания круто 
спускаться вниз, что придает им нужную силу; большой палец 
должен быть возможно более свободным, чему способствует 
«собранное», а не «растопыренное» положение пальцев. В от-
ношении аппликатуры допускалась, напротив, значительная 
свобода. В зависимости от характера последования звуков и 
темпа Томас рекомендовал применять в разных вариантах ли-
бо чередование групп пальцев (например, 1, 2, 3, 4, 1, 2, 3, 4 
для восходящих гамм в правой руке), либо перекладывание 
пальцев, обычно 3-го через 4-й (в аналогичных последованиях). 
Встречаются примеры и современной аппликатуры гамм; но 
тогда она еще не стала правилом и использовалась редко (по-
дробнее о трактатах испанских органистов см.: 166, 37, 114, 
115). 

И т а л ь я н с к а я органно-клавирная школа была представ-
лена в XVI столетии именами Андреа и Джованни Габриели, 
Меруло, Дируты и других. Наиболее выдающийся итальянский 
органист XVII века — Д ж и р о л а м о Ф р е с к о б а л ь д и 
(1583—1643). Слава его как композитора и исполнителя гре-
мела по всей Европе. Из разных стран к нему приезжали уче-
ники, которые затем переносили его традиции в свои националь-
ные школы. Слушать игру Фрескобальди в собор св. Петра в 

* Собственно — Томас из монастыря Санкта Мария (37, с. 87). 
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Риме, где он в течение долгого времени работал органистом, 
собирались, согласно свидетельству современников, тридцати-
тысячные толпы народа. Виртуозность этого органиста настоль-
ко поражала слушателей, что о нем распространялись леген-
ды— будто он мог играть свои сочинения руками, переверну-
тыми ладонями вверх. 

Из сочинений Фрескобальди для органа прежде всего сле-
дует упомянуть о токкатах. В предисловии к ним автор подчер-
кивал импровизационный характер исполнения этой музыки; он 
рекомендовал ее играть свободно в отношении ритма и искать 
в ней прежде всего «чувства». 

С исторической точки зрения интересны клавирные миниатю-
ры Фрескобальди — те из них, которые он называл «арии для 
пения на чембало». В самом заглавии была предвосхищена одна 
из важнейших тенденций будущего развития клавирного и фор-
тепианного искусства — п е н и е на и н с т р у м е н т е — задолго 
до того, как она сделалась ведущей в европейской музыке. Ха-
рактерно, что эта тенденция была отмечена и т а л ь я н с к и м 
композитором. На итальянской почве уже в XVII столетии 
стал выявляться процесс развития певучей мелодики широкого 
дыхания и «очеловечивания инструментализма» (12, 170). Эта 
тенденция, проявившаяся еще в эпоху Возрождения, значи-
тельно усиливалась в XVII веке, особенно в Италии, о чем сви-
детельствует быстрое развитие итальянской оперы: на протя-
жении нескольких десятилетий стиль напевного речитатива 
первых опер Пери и Каччини эволюционировал к стилю опер 
Алекссандро Скарлатти с их закругленными вокальными ариями 
и искусством bel canto. 

Отметим также выдвижение во второй половине XVII сто-
летия «поющих» инструментов — в первую очередь скрипки 
(творчество Корелли, расцвет деятельности скрипичных масте-
ров— Страдивари, Гварнери). Органное же искусство в Ита-
лии в этот период постепенно отступает на второй план. 

Среди памятников итальянского органно-клавирного испол-
нительского и педагогического искусства эпохи Возрождения 
выделяется уже упоминавшийся трактат францисканского мо-
наха Дируты «Трансильванец». Он был издан в самом конце 
XVI века, по-видимому, в 1593 году*. 

Трактат Дируты, как это было обычно в те времена, пред-
назначался не только для органа, но и для «перышковых» ин-
струментов, то есть для клавесина. Он отражал многостороннюю 

* Д о нас дошло только второе издание —1597 года. Трактат написан 
в распространенной в то время форме диалога. Диалог ведется между Ди-
рутой и неким трансильванцем — жителем области на юго-востоке Западной 
Европы. 

Выдержки из этого и других наиболее значительных руководств XVI— 
XVIII столетий, посвященных игре на клавишных инструментах, см. в кн.: 
А л е к с е е в А. Д. Клавирное искусство. М.—Л., 1952; А л е к с е е в А. Д. 
Из истории фортепианной педагогики. Хрестоматия. Киев, 1974. 
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деятельность музыкантов той поры. Уже из заглавия его следо-
вало, что в нем излагались правила «интаволатуры» (итальян-
ское название табулатуры, то есть принципов нотации) и дру-
гие сведения, необходимые для органиста. Большое внимание 
Дирута уделял перекладыванию для органа партий вокальных 
и оркестровых голосов, а также разукрашиванию хорала (так 
называемое к о л о р и р о в а н и е его и д и м и н у и р о в а н и е ) . 
Приводимый автором пример диминуций наглядно свидетель-
ствует о тех импровизационных изменениях, которые вносили 
органисты в исполняемые произведения (прим. 2). 

Хотя трактат итальянского монаха посвящен игре на всех 
клавишных инструментах, в нем уже строго разграничиваются 
сферы органного и клавирного исполнительства как искусства 
духовного и светского, которые «нельзя смешивать». Отчетливо 
различает автор «Трансильванца» и манеру игры на разных 
клавишных инструментах: если на органе клавиши нажимают, 
то на клавесине необходимо ударять по ним. Этого требует, по 
мнению Дируты, наличие на клавесине перышек и толкачиков, 
и, кроме того, этим путем, видимо, с помощью соответствующих 
движений рук «можно придать танцам больше грации» (169, 
с. 327). 

Очагами музыкальной культуры в XVII веке были также 
богатые города Нидерландов. Высокой степени совершенства 
достигло в них производство клавишных инструментов. Клаве-
сины работы мастеров Р ю к к е р с о в из Антверпена слыли 
лучшими по всей Европе не только в XVII, но и в XVIII столе-
тии (нередко клавесины в те времена называли просто «рюккер-
сами», так же как позже вместо слова «рояль» иногда говорили 
«бехштейн»). Ценный вклад внесла в инструментальное искус-
ство XVII века творческая деятельность выдающегося амстер-
дамского органиста Я н а П и т е р с з о н а С в е л и н к а (1562— 
1621), одного из создателей органно-клавирной фуги. 

Большое распространение получило органное искусство в 
Германии. Роль органа здесь особенно усилилась в XVII столе-
тии, после опустошительной Тридцатилетней войны, когда 
страна сильно обнищала и во многих церквах функции дорого-
стоящего хора начали выполнять органисты. Среди немецких 
органистов XVII века отметим С а м у э л я Ш е й д т а (1587— 
1654), И о г а н н а Я к о б а Ф р о б е р г е р а (1616—1667), 
И о г а н н а П а х е л ь б е л я (1653—1706). В Германии. Швеции 
и Дании работал также органист Д и т р и х Б у к е т е -
х у д е (1637—1707). Фробергер, музыкант широкого кругозора, 
много путешествовавший и с большим успехом выступавший в 
различных странах, способствовал распространению в Герма-
нии традиций их национальных школ. Он сыграл значительную 
роль в развитии сюиты. 

Клавирное искусство интенсивно развивалось и в некоторых 
других странах Западной Европы. Особенно богата культура 
западнославянских народов — чехов и поляков. 
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В Польше крупнейшими музыкальными центрами страны 
были Краков и Варшава. Помимо придворных капелл в этих 
городах, музыкальными очагами являлись капеллы при уни-
верситетах, в замках магнатов, в крупных церквах. 

Значительное распространение в Польше получило органное 
искусство. О раннем его развитии свидетельствует такой выда-
ющийся памятник, как органная табулатура, составленная 
Яном Люблинским; она возникла около 1540 года и по разме-
рам превосходит все известные табулатуры XVI века. В этом 
сборнике есть народные песенно-танцевальные мелодии, обрабо-
танные для клавишных инструментов. 

Носителем светской инструментальной культуры в Польше 
было преимущественно лютневое искусство, достигшее своего 
расцвета в XVI и XVII столетиях в творчестве выдающегося 
лютниста Длугорая, а также других композиторов и исполни-
телей. В польской лютневой музыке культивировались многие 
танцы, обычные для западноевропейской сюиты. Вместе с тем 
здесь встречались также национальные польские танцы. 

Наряду с лютней в польский быт постепенно входит клавир. 
Свидетельством распространения его в Польше может служить 
появление руководства, изданного Горчином в Кракове в 
1647 году: «Музыкальная табулатура, или музыкальное руко-
водство, по которому каждый, кто только будет знать а, в, с, 
сможет очень быстро научиться петь и играть по нотам на вся-
ких инструментах, то есть на скрипке, клавикорде и других. 
Составлено из разных авторов для пользы молодежи». 

Клавирное искусство в Польше все же никогда не играло 
такой роли, как искусство лютневое. Что же касается польской 
народной музыки, то влияние ее на европейскую клавирную 
культуру было несомненным. Оно проявилось в распростране-
нии польских танцев даже за пределами родины. Уже в 
XVIII веке был широко известен полонез. Он встречается в 
клавирных произведениях И. С. Баха, В. Ф. Баха и других 
композиторов. 

Ценный вклад в клавирное искусство внесли чехи. Они еще 
издавна славились исключительной музыкальностью. Во время 
гуситских войн XV столетия чешский народ, отстаивавший свою 
независимость от посягательств немецкого дворянства, создал 
замечательные народно-духовные гимны, имевшие для того 
времени революционное значение. Эти гимны впоследствии ока-
зали влияние не только на чешскую музыкальную культуру, но 
и на все искусство протестантизма, так как служили одним из 
источников хорала. 

Столица Чехии Прага со времен средних веков пользовалась 
известностью как крупный культурный центр Европы. В XVI ве-
ке, будучи резиденцией габсбургских императоров, она имела 
большое политическое значение. При императоре Рудольфе II 
(конец XVI — начало XVII столетия) пражская придворная ка-
пелла, славившаяся на всю Европу, достигла своего расцвета. 
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В Праге работало тогда много знаменитых музыкантов из раз-
личных стран Европы — композиторов, органистов и клавирис-
тов. 

Тридцатилетняя война и долгий гнет немецких поработите-
лей подорвали экономическое и культурное развитие Чехии. 
В XVII и XVIII столетиях страна обнищала; всякая живая про-
грессивная мысль в ней преследовалась. 

Непрекращавшаяся творческая работа чешского народа 
проявилась в те времена особенно сильно в музыке. В богатей-
шем песенном творчестве чехов нашли свое отражение неис-
сякаемый оптимизм и неугасимая вера народных масс в лучшее 
будущее. 

В развитии чешской музыкальной культуры видную роль 
сыграли органисты. В XVII—XVIII столетиях они учительство-
вали в городах и сельских местностях, распространяя в народе 
музыкальные знания. Традиция народного музыкального обра-
зования сложилась в Чехии давно. Известный английский му-
зыкант-историк Верней, описавший свои поездки по Западной 
Европе во второй половине XVIII столетия, сообщает, что в 
Чехии дети обучаются музыке не только в больших городах, но 
и в каждой деревне, одновременно с обучением грамоте в 
школе. 

Среди чешских органистов особенно выделялся Б о г у с л а в 
Ч е р н о г о р с к и й (1684—1742), создатель чешской органно-
полифонической школы. В своем творчестве он основывался на 
интонациях народно-национальной музыки. Черногорский воспи-
тал много органистов и клавиристов. У него учились Глюк и 
Тартини. 

В силу благоприятных общественных условий светское ин-
струментальное искусство получило интенсивное развитие во 
Франции и в Англии. Здесь раньше, чем в других странах, 
сформировались клавирные школы в собственном смысле слова 
и получили интенсивное развитие клавирные жанры, связан-
ные с бытовой музыкой, с традициями лютневого искусства: 
во Франции — танцевальная с ю и т а , в Англии — в а р и а -
ции . 

Во Франции в XVII веке образовалось мощное абсолюти-
стское государство; его расцвет относится к царствованию 
Людовика XIV (вторая половина XVII — начало XVIII столе-
тия). Придворная жизнь, накладывавшая отпечаток и на быт 
дворянства, включала в себя как неотъемлемую часть светское 
музицирование. Большое значение приобрел в жизни француз-
ского великосветского общества танец. Об этом красноречиво 
свидетельствует та исключительная роль, которая отведена 
хореографическому искусству в творчестве Люлли — не только 
в его балетах, но и в операх. Вся атмосфера светского быта со-
здавала благоприятную почву для раннего развития во Фран-
ции светской инструментальной музыки и именно танцевальных 
форм (сюиты). 
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Основателем французской клавесинной школы считается 
Ж а к Шампьон, более известный под именем Ш а м б о н ь е р а 
(1602—1672). Он выступал как клавесинист при королевском 
дворе; у него были связи и с буржуазными кругами. Незадолго 
до смерти он опубликовал свои клавесинные пьесы, пользовав-
шиеся еще до издания большой популярностью и распростра-
нявшиеся в рукописи. У Шамбоньера было немало учеников; 
наиболее выдающийся из них — Л у и К у п е р е н (1626— 
1661)—первый известный представитель рода Куперенов, 
давшего несколько поколений французских музыкантов. 

Школа Шамбоньера сыграла значительную роль в формиро-
вании клавесинной сюиты, достигшей своей вершины в творче-
стве И. С. Баха. Зрелая «классическая» сюита конца XVII — 
начала XVIII столетий представляет собой цикл, основные час-
ти которого составляют две пары контрастных танцев: аллеман-
да — куранта и сарабанда — жига, располагающиеся именно в 
такой последовательности. Танцы эти различного национально-
го происхождения и характера. 

А л л е м а н д а — немецкий танец четырехдольного размера 
с небольшим затактом. «Танец для выхода» — аллеманда име-
ла плавный неторопливый характер (прим. З а ) . 

К у р а н т а — итало-французского происхождения. Она от-
личалась от аллеманды трехдольным размером и более ожив-
ленным движением, которое все же оставалось плавным, теку-
чим (на это указывает итальянское название танца — corrente, 
что означает — текучий). Куранта имела обычно небольшой за-
такт (прим. 3 6). 

С а р а б а н д а — самый медленный танец сюиты, испанско-
го происхождения, чаще всего — скорбного, величавого, иногда 
патетического характера. Сарабанда имела трехдольный размер 
и обычно аккордовую структуру. Затакта в ней не было 
(прим. 4). 

Последний номер цикла — ж и г а (английского происхож-
дения), наиболее подвижный танец сюиты. Ее «прыжковый» ха-
рактер обычно передавался пунктирным ритмом и скачками в 
мелодии. Сочинялись жиги большей частью в трехдольном и 
шестидольном размерах (прим. 5). 

Помимо этих о с н о в н ы х танцев (которые, однако, не 
обязательно присутствовали во всех сюитах), циклу иногда 
предпосылалось вступление нетанцевального типа — прелюдия, 
«увертюра», токката. 

В сюиту включались и другие танцы — обычно между сара-
бандой и жигой. Среди вставных танцев чаще всего встречались 
менуэт, гавот и бурре. 

М е н у э т — по сравнению с основными частями цикла — 
танец более позднего происхождения. Он распространился во 
Франции во второй половине XVII столетия и оттуда перешел 
в другие страны, став в XVIII столетии едва ли не самым по-
пулярным танцем, выразителем духа «галантного века». Его 
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пластика, состоявшая из церемонных поклонов и реверансов,— 
как бы воспроизведение «галантного» объяснения в любви — 
была классическим выражением стиля рококо. Танцевали ме-
нуэт «маленькими шажками» (по-французски — menus pas, 
отсюда его название). Размер менуэта — трехдольный {прим. 6). 

Г а в о т и б у р р е — также танцы французского происхож-
дения. Оба они четырехдольные и имеют затакты: гавот — две 
четверти, бурре — одну. Характер того и другого, особенно 
бурре, — активный, подвижный (прим. 7, 8). 

Несмотря на композиционные приемы, способствовавшие 
объединению частей сюиты (общность тональности, определен-
ная — отмеченная выше — последовательность танцев, иногда 
тематическое родство между ними), связи между отдельными 
номерами в сюите были еще относительно слабыми. Отдель-
ные части в ней значительно более самостоятельные, чем в со-
нате. 

В XVII столетии в связи с начавшимся процессом размеже-
вания органного и клавирного искусства появляются руковод-
ства, посвященные с п е ц и а л ь н о клавесину. Показательно, 
что первый из известных нам трактатов этого рода — «Трактат 
о настройке спинета и о сравнении его звучания с вокальной 
музыкой» Жана Дени (1650)—написан вр Франции, стране, 
где клавирное искусство к этому времени достигло уже значи-
тельной самостоятельности. В руководстве Дени говорится о 
настройке инструмента *, о посадке исполнителя, приводятся 
нравоучительные рассказы о могуществе музыкального искусст-
ва— об исцелении музыкой больных, о воздействии гармонии 
на животных. 

Большое значение имеют указания Дени о необходимости 
использования при игре первого пальца. Они свидетельствуют 
о начавшихся уже в то время поисках оолее рациональной ап-
пликатуры по сравнению с аппликатурой, основанной на пере-
кладывании средних пальцев. 

Значительный интерес представляет руководство француз-
ского лютниста и певца Мишеля Сен-Ламбера «Клавесинные 
принципы»**. В этом трактате обращают на себя внимание 
интересные мысли по поводу методики обучения, об индивиду-
альном подходе к ученику, о необходимости воспитания любви 
к музыке, а также некоторые замечания об исполнительской 
практике того времени. 

Английская клавирная школа зародилась еще раньше, чем 
французская. Формирование ее вызвано интенсивным экономи-
ческим и культурным развитием Англии в XVI веке (вспомним, 
что буржуазная революция здесь произошла еще в середине 

* Исторический интерес представляют имеющиеся в нем упоминания о 
равномерной темперации, изобретение которой обычно относят к более 
позднему периоду. 

** Точную дату его создания установить не удалось, в печати оно по-
явилось только в 1702 году — шесть лет спустя после смерти автора. 

23 



XVII века, то есть на сто с лишним лет раньше, чем во 
Франции). 

Еще в начале XVI века в Англии было распространено 
вёрджинальное искусство. К концу столетия, во времена 
Шекспира, возникла целая творческая школа вёрджиналистов; 
крупнейшие представителе ее — У и л ь я м Б ё р д (1543—1623), 
Д ж о н Б у л л (1562—1628) и О р л а н д о Г и б б о н е (1583— 
1625). Из их произведений составлен первый опубликованный 
в Англии сборник клавесинных пьес (1611). Он носил назва-
ние «Парфения *, или Девичьи годы первой музыки, которая 
была когда-либо напечатана для вёрджинала». Обложка этого 
сборника, воспроизведенная на рисунке, интересна, между про-
чим, тем, что изображает клавесинистку, применяющую аппли-
катуру, основанную на принципе п е р е к л а д ы в а н и я длин-
ных пальцев через короткий. 

Вёрджинальное искусство было настолько распространено 
в Англии, что, по сохранившимся сведениям, клавесины име-
лись даже в парикмахерских — для того, чтобы посетители 
могли коротать время в ожидании очереди. Широкое распро-
странение клавирной культуры способствовало ее демократи-
зации. 

Характерно, что темы для своих вариаций английские ком-
позиторы брали часто из народной музыки. Одним из известных 
произведений Бёрда были вариации на популярную песенку 
«Насвист извозчика». Эту пьесу Антон Рубинштейн исполнял в 
Исторических концертах в качестве типичного образчика старо-
английского вёрджинального искусства. Вариации малоконт-
растны. Фактура их — аккордовая, несколько грузная (прим. 9). 

Высшей своей точки английский вёрджинализм достиг во 
второй половине XVII столетия в творчестве Г е н р и П ё р -
с е л л а (1659—1695). 

Создатель английской национальной оперы (его лучшая 
опера — «Дидона и Эней»), выдающийся исполнитель, органист 
Вестминстерского аббатства, Пёрселл был также автором про-
изведений для клавира. Он писал сюиты и отдельные пьесы для 
вёрджинала. Мелодии Пёрселла, связанные с народно-песен-
ными интонациями (композитор использовал и подлинные на-
родные темы), разукрашены мелизмами. Сохраняя демократи-
ческие традиции своих предшественников, вёрджиналистов ста-
роанглийской школы, Пёрселл вместе с тем сделал многое для 
развития клавесинного стиля. Его изложение может служить 
образцом прозрачного, чисто клавесинного письма. 

Своеобразный тип вариаций, распространенный в англий-
ской музыке того времени, — так называемые г р а у н д ы. 
Как в чаконах и пассакалиях, в граундах повторялась на про-
тяжении всей пьесы одна неизменная фигура (это был ости-
натный бас — отсюда и название «граунд», что по-английски 

* От греческого слова «парфенос»— дева. 
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значит т е м а , о с н о в а , п о ч в а ) . Приводимый нами «Новый 
граунд» Пёрселла — превосходный образец его стиля. Эта лири-
ческая пьеса — уже не бытовой танец, а поэтичная «картинка 
настроения». К ней вполне применимы слова Ромена Роллана, 
который, характеризуя музыку Пёрселла, сравнивал ее с тонки-
ми и меняющимися нюансами освещения весеннего солнца 
сквозь туман (прим. 10). 

Среди наиболее интересных интерпретаций пьес английских 
вёрджиналистов современными исполнителями следует назвать 
записи известной чешской клавесинистки Зузаны Ружичковой. 
Искусству этой талантливой артистки свойственны мужествен-
ное волевое начало и вместе с тем эмоциональное полнокровие, 
лирическая насыщенность. Произведения старых мастеров она 
играет очень разнообразно, раскрывая присущие им стилевые 
черты, чуждаясь какой-либо стилизации и стремясь возможно 
полнее выявить в них все то значительное, жизненное, что дела-
ет их близкими современному слушателю. 

В нескольких пьесах Бёрда из цикла «Битва» * Ружичкова 
воссоздает колоритные жанровые сценки, привлекающие харак-
теристической лепкой образов и сочностью передачи народного 
колорита. Особенно яркое впечатление оставляет пьеса «Флейта 
и барабан», остроумно имитирующая дуэт этих двух столь 
контрастных инструментов. 

Мастерски используя клавесинные регистры, Ружичкова 
создает впечатление постепенного развертывания музыкального 
действия в пространстве и привносит в миниатюру черты мас-
штабной народной сцены. Активизации развития способствует 
великолепный ритм клавесинистки — упругий, остинатно-устой-
чивый и вместе с тем нагнетательный. 

Совсем в ином роде звучит под пальцами чешской артистки 
«Новая шотландская песня» Пёрселла. Повторяя миниатюру 
дважды, Ружичкова тоже несколько ее укрупняет. Но главное, 
что достигается этим повторением, — создание как бы двух ас-
пектов восприятия народного напева. Когда во второй раз он 
предстает в новом тембровом освещении и бас исполняется не 
связно, как прежде, a quasi pizzicato, возникает впечатле-
ние, будто старинная, несколько архаическая песня озарилась 
светом личного отношения к ней исполнителя, восхищения 
неувядаемой красотой памятника народной культуры. 

Эти интерпретации привлекают не только своим художест-
венным совершенством. За ними ощущаешь определенную 
эстетическую позицию артиста передовой идейной направлен-
ности. Знаменательно, что Ружичкова, в детстве познавшая 
ужасы фашистских концлагерей, не потеряла веры в светлые, 
гуманистические идеалы, а стала убежденной их поборницей. 

* Со всем этим интересным программно-изобразительным циклом, отно-
сящимся к концу XVI века, можно познакомиться в записи А. Любимова 
(«Мелодия», серия «Тысяча лет музыки»). 
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В одном своем интервью, относящемся примерно ко времени 
создания описанных выше интерпретаций, на вопрос: «Какую 
роль призвано сыграть искусство в нашу беспокойную эпоху?» — 
клавесинистка ответила: «Давать людям красоту, вызывать 
чувство радости и полноты жизни... Задача искусства состоит 
не только в том, чтобы открывать непривлекательные, темные 
стороны жизни, но и в том, чтобы искать средство избавления 
от них, показывать выход из состояния безнадежности... На-
стоящее, большое и сильное искусство в наше время тем более 
необходимо, что оно является одним из немногих действенных 
средств от притупления чувств, которое связано с колоссаль-
ным развитием техники. В этом смысле оно является необхо-
димой терапией для молодых людей» (122, с. 2). 

Среди академических изданий английских композиторов 
XVI—XVII столетий выделяется многотомное собрание произ-
ведений Пёрселла. Оно было опубликовано в Англии Общест-
вом, носящим имя этого музыканта. В последние десятилетия 
появились издания пёрселлевских пьес в виде Urtext'a («Аль-
бомы Пёрселла», вышедшие в свет в Венгрии; подготовлены к 
печати И. Мариасси) и инструктивного типа. Среди этих по-
следних отметим сборник под редакцией известной советской 
пианистки и клавесинистки Н. И. Голубовской (в ее редакции 
вышел также сборник пьес других английских композиторов — 
Бёрда, Булла, Блоу, Гиббонса и Арне). Со многими образцами 
сочинений старинных английских, испанских, португальских, 
нидерландских, немецких, итальянских и французских мастеров 
можно познакомиться по серии «Клавирные пьесы западно-
европейских композиторов XV—XVIII веков», в трех выпусках, 
составление и редакция Н. Копчевского (М., «Музыка», 1975— 
1977). 

ГЛАВА III. 

Искусство рококо и французский клавесинизм XVIII столетия. Клавесинная 
миниатюра в творчестве Ф. Куперена и Ж-Ф. Рамо. Исполнительские 
принципы французских клавесинистов и проблема интерпретации их сочинений 

Развитие клавесинизма во Франции тесно связано с усло-
виями придворного и дворянского быта. Как уже говорилось, 
французский абсолютизм оказал значительное влияние на 
искусство. Литература, живопись, скульптура, музыка и театр 
использовались для возвеличивания королевской власти и созда-
ния блестящего ореола вокруг «короля-солнца» (так аристокра-
ты-современники прозвали Людовика XIV). В первой половине 
XVIII столетия, в период царствования Людовика XV, француз-
ский абсолютизм переживал постепенный упадок. Он становил-
ся тормозом на пути общественного развития страны. Громад-
ные средства, выкачивавшиеся королем и дворянством из треть-
его сословия, расходовались на роскошь и светские удовольст-
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вия. Их жизненное credo метко выразила известная фраза: 
«После нас — хоть потоп!» В этих условиях получает распро-
странение г а л а н т н ы й с т и л ь (или р о к о к о ) . Он ярко 
отражает быт светского общества. Празднества, балы, маскара-
ды, пасторали — таковы сюжеты, использовавшиеся особенно 
часто в искусстве рококо. Талантливый французский живописец 
этого времени Антуан Ватто создал серию картин на подобные 
сюжеты. «Бал под колоннадой», «Праздник в Версале», «Отплы-
тие на остров Цитеры» (богини любви — Венеры) и многие дру-
гие. 

Легкий флирт, кокетство, «галантная любовь» придавали 
увеселениям аристократов особую пикантность. Светская жен-
щина была в центре внимания этих развлечений и этого искус-
ства. О ней писали стихи, ее изображали на картинах, ей посвя-
щали музыкальные произведения. 

Для искусства рококо характерна миниатюрность форм. 
Художники создавали преимущественно небольшие картины, 
на которых фигуры людей кажутся кукольными, а обстановка 
игрушечной. Примечательно, что в быту светский человек окру-
жал себя бесконечными безделушками. Даже книги и те печа-
тались необыкновенно маленького размера. 

Страсть к миниатюрному отчетливо сказалась в обильном 
использовании украшений. Внутренняя отделка салона, мебель, 
одежда были уснащены орнаментом. Один искусствовед под-
считал, что если бы развернуть и соединить воедино все бес-
численные бантики, которыми украшали свой костюм франты 
того времени, то получилась бы лента длиною во много десят-
ков метров. 

Живописный и лепной орнамент стиля рококо отличался 
ажурностью и изяществом. Особенно характерны для него ук-
рашения в виде завитков, от которых стиль и получил свое 
название ( р о к о к о происходит от французского слова го-
caille — раковина). 

В русле этого галантного искусства в основном развивался 
и французский клавесинизм. Его характер в значительной мере 
обусловливался запросами светского общества. 

Чтобы яснее их представить, перенесемся мысленно во 
французский салон того времени с его изящной отделкой, 
стильной мебелью и богато разукрашенным клавесином на тон-
ких изогнутых ножках. Разряженные дамы и галантные кава-
леры в париках ведут непринужденный светский разговор. Же-
лая развлечь гостей, хозяйка салона приглашает домашнего му-
зыканта или какую-нибудь известную своим «талантом» люби-
тельницу «попробовать» инструмент. От исполнителя здесь не 
ждут искусства глубокого, исполненного значительных идей и 
сильных страстей. Игра клавесиниста должна, в сущности, про-
должить тот же легковесный светский разговор, выраженный 
только языком музыкальных звуков. 

Каково было отношение к искусству в аристократических 
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салонах, видно из стихотворения французского поэта периода 
расцвета стиля рококо — Дефоржа Мейарда*: 

Гармонию рождают Ваши руки. 
Очарованьем неземным и сладостным объят, 
Смущенный, отдаю мой дух ему во власть. 
Смотрю, как пальцы легкие, подобные Амуру — 
О чародеи ловкие! О нежные тираны! — 
Блуждают, бегают по клавишам послушным, 
Летают с тысячью пленительных проказ. 
Киприды дети, как они резвы и милы, 
Но, чтоб похитить сердце, и без них 
Довольно, чтоб их брат и мать их, торжествуя, 
Царили на устах у Вас и искрились в очах** (153, с. 465). 

(Перевод Е. Н. Алексеевой). 

Плеяда французских клавесинистов конца XVII — начала 
XVIII столетия блистала такими именами, как Ф р а н с у а Ку-
п е р е н , Ж а н - Ф и л и п п Р а м о, Л у и Д а к е н , Ф р а н -
с у а Д а н д р и ё . В их творчестве ярко проявились важней-
шие особенности стиля рококо. Вместе с тем эти музыканты 
нередко преодолевали господствующие эстетические требования 
и выходили за рамки чисто развлекательного и условного совет-
ского искусства. 

Ф р а н с у а К у п е р е н (1668—1733), прозванный современ-
никами «великим», — крупнейший представитель музыкального 
рода Куперенов. Юношей, после смерти отца, он получил место 
органиста в церкви Сен-Жерве в Париже (должность органиста 
в те времена была наследственной и передавалась в семьях 
музыкантов от поколения к поколению). Впоследствии ему 
удалось стать придворным клавесинистом. В этом звании он 
оставался почти до самой смерти. 

Куперен — автор четырех сборников клавесинных пьес, из-
данных в 1713, 1717, 1722 и 1730 годах, ансамблей для клавира 
со струнными и духовыми инструментами, а также других со-
чинений. Среди его пьес много пасторалей («Жнецы», «Сборщи-
цы винограда», «Пастораль») и «женских портретов», в которых 
воплощены самые различные образы («Флорентинка», «Сум-
рачная», «Сестра Моника», «Девушка-подросток»). В них мож-
но найти тонкие психологические черточки; недаром в преди-
словии к первой тетради своих пьес композитор писал, что эти 
«портреты» находили «довольно схожими». 

Немало пьес Куперена основано на остроумных звукоподра-
жаниях: «Будильник», «Щебетание», «Вязальщицы». 

Все эти названия в значительной мере условны и нередко 
без ущерба для осознания смысла музыки могут быть перене-

* Стихотворение посвящено одной клавесинистке, ученице Дакена. 
** Киприда — одно из имен греческой богини любви Афродиты. Ее стар-

шим сыном был Эрос (Амур, Купидон). Младшие братья Эроса назывались 
Эротами или Аморетами. 
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сены из одной пьесы в другую. Вместе с тем нельзя не при-
знать, что композитору нередко удавалось создавать характер-
ные и правдивые «зарисовки с натуры». 

В пьесах Куперена и других французских клавесинистов 
его времени богато разукрашенная мелодия явно доминирует 
над остальными голосами. Нередко их всего два (таким обра-
зом, вместе с мелодией они образуют трехголосную ткань). 
Сопровождающие голоса обычно выдерживаются на протяже-
нии всего произведения и иногда приобретают самостоятельное 
значение. 

Орнамент в пьесах французских клавесинистов богат и раз-
нообразен. Стилистически он родствен живописному и лепному 
орнаменту рококо. Окутывая остов мелодической линии подоб-
но плющу, обвивающемуся вокруг ствола дерева, мелизмы 
придают мелодии изысканность, прихотливость и «воздуш-
ность». Характерно, что именно во Франции получили значи-
тельное распространение украшения, «обвивающие» мелодиче-
скую ноту, а наиболее типичное из них — группетто — было 
впервые графически обозначено французским музыкантом 
(Шамбоньером). Широко употреблялись во французской музы-
ке также трели, форшлаги, морденты. 

В пьесах французских клавесинистов XVIII века по сравне-
нию с сочинениями Шамбоньера мелодика отличается большей 
широтой дыхания. В ней вырабатывается четкая периодичность, 
подготавливающая закономерности мелодического развития вен-
ских классиков. 

В связи с проблемой мелодики французских клавесинистов 
возникает весьма важный вопрос — о связях их творчества с 
народной музыкой. На первый взгляд оно может показаться 
оторванным от народой почвы. Этот вывод, однако, был бы 
поспешным и ошибочным. Глубоко справедлива мысль 
К. А, Кузнецова, утверждавшего, что у Куперена «через арис-
тократический тонкий наряд его клавесинных пьес пробивает 
себе путь музыка деревенского хоровода, деревенской песни, 
с ее структурой» (56, с. 120). 

Действительно, если представить себе мелодическую линию 
некоторых из этих пьес без ее орнаментального убранства, мы 
услышим незамысловатый мотив в духе народных французских 
песенок. 

В творчестве Куперена обнаруживаются симптомы разложе-
ния сюиты. Хотя формально композитор и объединяет свои пье-
сы в циклы (он называет их ordres — наборы), органичной свя-
зи между отдельными частями сюиты нет. Исключения в этом 
отношении редки. К ним может быть причислена интересная по-
пытка объединения нескольких пьес общностью п р о г р а м м -
н о г о замысла (сюита «Юные годы», включающая пьесы: «Рож-
дение музы», «Детство», «Девушка-подросток» и «Прелести», 
или цикл «Домино» из 12 пьес, рисующих образы маскарада). 

Для Куперена характерны искания в области миниатюры, 
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отвечающие задаче воплощения различных настроений и мел-
кой, «ювелирной» работы над деталями, а не поиски монумен-
тальной формы, способной передать большие идейные концеп-
ции. Здесь он проявил себя художником, стоящим на эстетиче-
ских позициях рококо. 

Однако, если в отношении выбора типа клавесинного произ-
ведения у Куперена проявляется тенденция к отходу от крупных 
форм (сюиты), то все же его м и н и а т ю р а более развита 
и крупнее по масштабам, чем о т д е л ь н ы е части сюитного 
цикла XVII века. Особенно новым и важным с точки зрения 
процессов будущего развития инструментального искусства бы-
ло создание Купереном контрастности в н у т р и отдельного 
произведения (форма р о н д о ) , что резко отличает его творче-
ство от сочинений Шамбоньера. Правда, контрастность у Купе-
рена еще сравнительно невелика. «Припевы» и «куплеты» в его 
пьесах далеко не столь контрастны, как в рондо в е н с к и х 
классиков. Кроме того, музыка Куперена значительно больше 
связана с т а н ц е м , являясь еще в этом отношении скорее 
«сюитной», чем «сонатной». Однако важный шаг в направлении 
подготовки стиля классицизма конца XVIII столетия, в частно-
сти циклической сонаты (в первую очередь некоторых типов 
п о с л е д н и х ее частей), Купереном уже сделан. 

Ж а н - Ф и л и п п Р а м о (1683—1764) — представитель бо-
лее позднего поколения французских клавесинистов, и хотя его 
клавирное творчество хронологически совпадает с куперенов1 

ским, в нем по сравнению с этим последним есть новые черты. 
Новое у Рамо определяется, по-видимому, в первую очередь 
несколько иным характером его творческой деятельности, чем 
у Куперена, и прежде всего тем, что в первый период своей жиз-
н и — в годы создания клавирных сочинений —он был связан с 
иными общественными кругами. 

Рамо родился в семье музыканта. В юности он работал 
скрипачом в оперной труппе, с которой ездил по Италии, затем 
был органистом в различных городах Франции. Параллельно 
Рамо занимался творчеством; он создал, среди других сочине-
ний, для клавесина немало пьес и ряд ансамблей. Важно отме-
тить, что Рамо, кроме того, писал в эти годы музыку для такого 
демократического жанра, как ярмарочные комедии. Эта музыка 
была им частично использована в клавесинных пьесах (возмож-
но, как предполагает Т. Н. Ливанова, в известном «Тамбурине» 
и «Крестьянке») *. 

Выдающийся оперный и клавесинный композитор, Рамо был 
также музыкантом-теоретиком, сыгравшим большую роль в 
развитии учения о гармонии. 

Широкий музыкальный кругозор, творческая работа в раз-
личных жанрах — от оперы до французской ярмарочной коме-

* В свою очередь некоторые из собственных клавесинных пьес были ис-
пользованы композитором в операх. 
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дии, многосторонний исполнительский опыт органиста, клавеси-
ниста и скрипача — все это отразилось в клавирном искусстве 
Рамо. Некоторыми своими гранями оно тесно примыкает к 
творчеству Ф. Куперена. Имеется немало пьес этих композито-
ров, стилистически чрезвычайно близких друг к другу. Несом-
ненно, что два выдающихся современника не избежали взаимо-
влияния. 

Во многих сочинениях Рамо, однако, ощущается стремление 
к меньшей прихотливости и орнаментальной разукрашенности 
мелодического рисунка, к более свободной трактовке танце-
вальных форм, к более развитой и виртуозной фактуре. Так, в 
Жиге e-moll, написанной в форме рондо, скрадываются жанро-
во-танцевальные черты и предвосхищается певучий стиль ком-
позиторов-сентименталистов середины XVIII столетия (Л. Го-
довский при обработке этой жиги превратил ее даже в «Эле-
гию»). В ней характерны и чувствительные обороты мелодии, 
и меньшее количество украшений, и сопровождение, напомина-
ющее популярные в более поздний период «альбертиевы ба-
сы»— разложенные аккорды, названные по имени итальянского 
композитора первой половины XVIII столетия Альберти, кото-
рый начал их широко применять (прим. 11). 

Наиболее смелые фактурные новшества Рамо связаны с об-
разами, выходящими за рамки обычной тематики рококо. 
В пьесе «Солонские простаки», воспроизводящей деревенский 
танец, появляется широкое изложение фигурации в левой руке 
(прим. 12). 

При передаче образа страстной порывистой «Цыганки» Ра-
мо пользуется также не характерными для стиля рококо фигу-
рациями в виде ломаных арпеджио (прим. 13). 

Необычная фактура применяется Рамо в пьесе «Вихри», где 
арпеджио, исполняемое попеременно двумя руками, захватыва-
ет диапазон в несколько октав (прим. 14). 

Среди пьес других клавесинистов французской школы пер-
вой половины XVIII столетия особой популярностью пользуется 
«Кукушка» Дакена — действительно очень талантливое произ-
ведение, мастерски созданное на основе одного мотива — «куко-
вания» кукушки. Значительный художественный интерес пред-
ставляют некоторые пьесы Дандриё («Дудочки» и другие). 
Среди его сочинений обращает на себя внимание рондо «Страж-
дущая» (или «Воздыхающая»), написанное в сугубо чувстви-
тельных тонах и свидетельствующее об усилении во француз-
ском клавесинизме к середине столетия тенденций сентимента-
лизма (прим. 15). 

Подытожим кратко характерные особенности стиля фран-
цузской клавесинной музыки периода рококо в том виде, как 
они проявились в творчестве лучших ее представителей. 

Мы видим, что, несмотря на стилистическую ясность и оп-
ределенность, музыка эта таит в себе противоречия. 

Отдавая дань условной тематике рококо, французские кла-, 
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весинисты в лучших своих произведениях создают элементы 
жизненно правдивого искусства, намечая в известной мере 
жанрово-изобразительное и лирико-психологическое направле-
ние в музыке. 

Мелодика клавесинного рококо — главное выразительное на-
чало этой музыки — несмотря на модный орнаментальный убор, 
обнаруживает связи с живительным родником народного твор-
чества и в известной мере предваряет музыкальный язык клас-
сиков конца XVIII столетия. 

Отражая типичные черты искусства рококо: изысканность, 
утонченность, тяготение к миниатюре, к сглаживанию «острых 
углов», клавесинная миниатюра-рондо вместе с тем подготавли-
вает контрастность, динамичность и монументальность класси-
ческой сонаты. 

Вне этой противоречивости нельзя понять, почему лучшее 
из наследия французских клавесинистов продолжает нас при-
влекать еще и теперь — исполнителей и слушателей, живущих 
совершенно другими эстетическими идеалами. 

Расцвет французского клавесинизма проявился не только 
в сфере сочинения музыки, но и в и с п о л н и т е л ь с к о м и 
п е д а г о г и ч е с к о м искусстве. 

Важнейшими источниками для изучения этих областей му-
зыкального искусства, помимо памятников творчества компози-
торов, являются клавирные руководства. Наиболее значитель-
ное из них — трактат Ф. Куперена «Искусство игры на клаве-
сине» (1716), в котором систематизированы характерные испол-
нительские принципы французских клавесинистов и дано немало 
интересных педагогических советов, частично не утративших 
своего значения до настоящего времени. Весьма интересно и 
другое педагогическое сочинение того периода — «Метод паль-
цевой механики» Рамо, опубликованное во второй тетради его 
клавесинных пьес (1724). Оно посвящено только одной пробле-
ме — техническому развитию ученика. 

Отметим на основе этих трактатов и других доступных нам 
источников важнейшие черты исполнительского и педагогиче-
ского искусства французских клавесинистов первой половины 
XVIII столетия и остановимся на некоторых проблемах, возни-
кающих при интерпретации их сочинений. 

Характерно прежде всего то внимание, которое уделялось 
внешнему виду исполнителя за инструментом. Слушателям не 
должно было казаться, что игра на клавесине — серьезное за-
нятие, так как труд, по понятиям светского человека, — удел 
слуги, «простого народа». «За клавесином, — учит в своем ру-
ководстве Куперен,— надо сидеть непринужденно; взгляд не 
должен быть ни пристально сосредоточенным на каком-либо 
предмете, ни рассеянным; словом, надо смотреть на общество 
так, как будто ничем не занят» (141, с. 5—6). Куперен предосте-
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регает от подчеркивания такта во время игры движением голо-
вы, корпуса или ногой. По его мнению, это не только ненужная 
привычка, мешающая слушателю и исполнителю. Это н е п р и -
л и ч н о . Чтобы «избавиться от гримас» во время игры, он ре-
комендует в процессе упражнения посматривать на себя 
в зеркало, которое предлагает ставить на пюпитр клавесина. 

Вся эта «галантность» поведения исполнителя, напоминаю-
щая традиционную улыбку балерин в классическом балете, — 
весьма характерная черта исполнительского искусства эпохи 
рококо. 

Одной из важнейших задач клавесиниста было умение тон-
ко, со вкусом исполнять в мелодии орнаментику. В XVII веке 
разукрашивание мелодии в значительной мере осуществлялось 
исполнителем. «В выборе украшений, — писал в своем руковод-
стве Сен-Ламбер, — предоставляется полная свобода. В разу-
чиваемых пьесах можно играть украшения даже в тех местах, 
где они не показаны. Можно выкинуть имеющиеся в пьесах ук-
рашения, если их найдут малоподходящими, и заменить други-
ми по своему выбору» (190, с. 124). С течением времени отно-
шение к импровизационным изменениям мелизмов стало иным. 
Развитие тонкого изощренного мастерства, при котором мель-
чайшие орнаментальные детали приобретали большое значение 
и служили показателем «истинного вкуса» музыканта, сковы-
вало импровизационное начало в исполнительском искусстве. 
Судя по некоторым высказываниям Куперена, уже в его время 
во французской клавесинной школе импровизация начала посте-
пенно вырождаться. Ей стали противопоставлять исполнитель-
ское искусство, основанное на тщательном разучивании заранее 
написанных и во всех деталях обдуманных сочинений. Особен-
но непримиримо выступает Куперен против импровизационных 
изменений украшений в своих произведениях. В предисловии к 
третьей тетради клавесинных пьес он с поразительной настой-
чивостью, даже в несколько раздраженном тоне, столь несвой-
ственном его литературному стилю, настаивает на необходимо-
сти буквального выполнения всех деталей текста, так как иначе, 
говорит он, его пьесы не произведут должного впечатления на 
людей, обладающих настоящим вкусом. 

Эти слова одного из крупнейших клавиристов своего вре-
мени не утратили значения и по сегодняшний день. О них сле-
дует помнить каждому пианисту, играющему пьесы старинных 
мастеров. 

По сравнению с музыкантами других национальных школ 
Французские клавесинисты дают более точные правила рас-
шифровки орнамента. В этом нельзя не усмотреть влияния 
рационализма, свойственного французской культуре, который 
порождал стремление к ясности и подчинению художественного 
творчества строго установленным логическим закономерностям. 

Знакомство с практикой расшифровки мелизмов француз-
скими клавесинистами важно потому, что она в значительной 
2 А. Алексеев 3 3 



мере определяла собой принципы исполнения украшений и в 
других национальных школах. Такие, например, указания Ку-
перена, как исполнение трели с верхней вспомогательной или 
форшлага за счет последующей длительности, разделялись 
большинством музыкантов первой половины XVIII века. 

Приводим некоторые образцы мелизмов Ф. Куперена и их 
расшифровки согласно указаниям, сделанным композитором 
(прим. 16) *. 

Ограниченные в отношении динамической палитры особенно-
стями инструмента, французские клавесинисты, по-видимо-
му, стремились компенсировать однообразие динамики разно-
образием тембра. Можно предположить, что, подобно современ-
ным исполнителям на клавесине, они меняли краски при повто-
рениях припевов рондо или усиливали контрасты между купле-
тами и припевами, используя имеющиеся в их распоряжении 
тембры. Умелое применение различных регистров (лютневого, 
фаготового и других), несомненно, придает клавесинным произ-
ведениям большую характеристичность и яркость. В качестве 
примера регистровки клавесинной миниатюры современными 
исполнителями рассмотрим трактовку известной пьесы Купере-
на «Жнецы» Зузаной Ружичковой (прим. 17). 

Все рефрены, за исключением третьего, ею исполняются 
forte. Лирический характер двух первых куплетов выявляется 
иной, более светлой окраской звучности. Контраст между реф-
реном и третьим куплетом, вершинным в звуковысотном отно-
шении, подчеркнут исполнением его октавой выше и серебрис-
тым тембром звучания. Таким образом, регистровка находится 
в соответствии с общей линией развития куплетов, намеченной 
композитором, к «тихой» кульминации в третьем куплете и уси-
ливает рельефность противопоставления двух образных сфер — 
танцев «групповых» и «индивидуализированных» (этому же 
способствует ритмика — очень определенная в рефренах и с 
элементами rubato в куплетах). 

Используя богатые динамические возможности фортепиано, 
пианист должен неустанно заботиться о к р а с о ч н о с т и ис-
полнения, так как добиться ее особенно трудно. Для обогаще-
ния звуковой палитры надо умело пользоваться динамикой и 
педалями. Не всякая педаль и не всякая динамика способству-
ют усилению красочности исполнения. Иногда эти выразитель-
ные средства могут вызывать и обратный эффект. Для того что-
бы достигнуть тембрового разнообразия, следует пользоваться 
контрастными педальными красками и так называемой «тер-
р а с о о б р а з н о й » динамикой. Под контрастными педальны-
ми красками подразумевается не непрерывное употребление пе-

* Aspiration и Suspension — своеобразные приемы исполнения Ф. Купе-
рена. В первом случае звуки выдерживались короче их длительности, во 
втором они извлекались с некоторой оттяжкой. 
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дали, а чередование построений беспедальных (или почти 
беспедальных) и педализируемых густо. В построениях, которые 
должны звучать очень прозрачно, приходится порой использо-
вать самые легкие нажатия педали. Значение такого рода пе-
дализации для передачи на фортепиано клавесинных пьес под-
черкнуто Н. И. Голубовской в ее предисловии к сочинениям 
английских вёрджиналистов. «Особо важную роль при исполне-
нии клавесинных произведений, — указывается в нем, —приоб-
ретает владение тонкими градациями глубины нажатия педали. 
Неполная, иногда еле нажатая педаль сохраняет полифониче-
скую прозрачность, смягчая сухость тона» (32, с. 4). 

Принцип «террасообразной» динамики заключается в пре-
имущественном использовании к о н т р а с т н ы х сопоставлений 
градаций силы звучности. Это не означает, конечно, того, что 
исключается применение иных динамических оттенков. Речь 
идет лишь о том, что определяющим принципом является конт-
растность, а не плавность перехода от одной силы звучности к 
другой. В пределах же одного какого-нибудь отрезка динами-
ческой шкалы, например, в пределах piano или forte, могут и 
должны употребляться незначительные diminuendo и crescendo. 

Многие композиторы той эпохи писали для клавесина мед-
ленные певучие пьесы. У Куперена и других французских кла-
весинистов таких сочинений найдется немало. Характерно, что 
в пьесах, требовавших звучности legato, клавесинисты рекомен-
довали добиваться возможно большей с в я з н о с т и игры. 
Куперен в подобных случаях предлагал иногда пользоваться 
подменой пальцев на одной клавише. 

Вполне естественно, что при существующих на современном 
фортепиано больших возможностях исполнения legato мы 
должны воплотить в жизнь пожелания клавесинистов и в нуж-
ных случаях, где этого требует характер музыки, стремиться 
достигнуть максимальной связности, певучести звука. 

Именно в таком плане исполняет пьесы Ф. Куперена и 
Ж.-Ф. Рамо пианистка Элен Боскй (запись чешской фирмы 
«Супрафон»). Они предстают во всем очаровании их художест-
венной утонченности и при этом без специального подчеркива-
ния элементов манерности, церемонной этикетности, свойствен-
ной искусству стиля рококо. Подобно Ружичковой, Боски кон-
центрирует свое внимание прежде всего на выявлении эмоцио-
нального содержания пьес, богатства запечатленных в них от-
тенков чувств. При этом пианистка в известной мере воспроиз-
водит тембро-динамические особенности звучания клавесина, 
но, используя выразительные возможности фортепиано, придает 
развитию музыкальных мыслей большую интонационную измен-
чивость и выразительность. Характерным примером может слу-
жить трактовка Сарабанды Ф. Куперена h-moll. Автор назвал 

«Единственная», выразив этим, по-видимому, свое особое 
отношение к запечатленному в ней образу. В галерее «женских 
портретов» французских клавесинистов Сарабанда выделяется 
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необычной напряженностью эмоциональной сферы, силой сдер-
живаемого, но готового вырваться наружу драматического чув-
ства, озаряемого порой светом задушевного лирического выска-
зывания. Пьеса привлекает выразительностью своего мелоса, 
интонационное содержание которого выпукло оттенено коло-
ритными, смелыми для того времени гармоническими оборо-
тами. 

Передать на клавесине все богатство музыки миниатюры в 
полной мере не представляется возможным. В самом деле: как 
добиться на нем нужной вокально-речевой гибкости произнесе-
ния мелодии, требующей постоянных изменений силы звучания 
(задача усложняется еще и обилием мелизмов, которые долж-
ны органично слиться с основными звуками мелодии) 
(прим. 18)? 

Как соотнести эту динамически изменчивую мелодическую 
линию с сопровождающими ее голосами, служащими то мягким 
фоном, то, подобно басу во втором такте, выходящими на пер-
вый план? Как выявить поэтическую прелесть VI низкой ступе-
ни в четвертом и пятом тактах, тончайший эффект «перелива» 
гармонии из низкого регистра в верхний, когда она предстает 
совсем в ином красочном освещении, вызванном в значитель-
ной мере особенно интенсивным «свечением» мелодического 
звука? 

На фортепиано эти задачи вполне разрешимы. Исполнение 
Боски может служить тому подтверждением. В самый ответст-
венный момент — при воплощении «тихой» кульминации (вто-
рой и третий такты примера 18 6) внимание слушателя прико-
вывает не только особая мягкость звучания арпеджированного 
минорного секстаккорда, его мелодического голоса, но и не-
большое замедление темпа. В воображении словно всплывают 
дорогие воспоминания, которые хочется вновь пережить. Отме-
тим и исполнение уменьшенного септаккорда в начале следу-
ющего такта. Уменьшенный септаккорд, нещадно «эксплуати-
ровавшийся» композиторами-романтиками, во времена Купере-
на звучал еще свежо. Первое и единственное его появление в 
пьесе должно было производить впечатление гармонической 
необычности. Именно так и услышала его пианистка. Она при-
дает ему немного приглушенную окраску и этим внезапным за-
тенением эмоционального колорита подготавливает восприятие 
дальнейшего порывисто-драматического развития музыки. 

Для передачи таких тонких оттенков чувств, требующих 
гибких тембро-динамических изменений звука, выразительные 
средства фортепиано оказываются необходимыми в еще боль-
шей мере, чем при исполнении первого раздела пьесы. 

Большое значение при интерпретации клавесинных миниа- j 
тюр имеет тонкая передача исполнителем танцевальной метро-
ритмики, придающей многим пьесам, еще не утратившим связи 
с танцем, особое очарование и подлинную жизненность. Не слу-
чайно в трактатах французских клавесинистов есть указания 
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именно на этот тип исполнительского метроритма — упругий, 
активный. Такого рода танцевальным началом пронизано ис-
полнение Вандой Ландовской «Тамбурина» Рамо и многих дру-
гих пьес клавесинистов. 

Отметим некоторые характерные принципы французских 
клавесинистов в двигательной области. 

Виртуозность их по сравнению с виртуозностью современных 
им клавиристов других национальных школ — И. С. Баха, 
Скарлатти — была относительно ограниченного типа. Они ис-
пользовали лишь мелкую пальцевую технику и притом преиму-
щественно технику п о з и ц и о н н у ю , то есть пассажи и фигу-
рации в пределах позиции руки без подкладывания первого 
пальца. Но в области пальцевой техники французские клаве-
синисты достигали поразительного совершенства. По свидетель-
ству Сен-Ламбера, парижские виртуозы отличались настолько 
развитой «самостоятельностью» пальцев, что могли одинаково 
свободно исполнять трели любыми пальцами. 

Методические принципы французских клавесинистов, ле-
жавшие в основе воспитания двигательных навыков, отчетливее 
всего сформулированы Рамо в уже упоминавшемся его педаго-
гическом труде. В целом эта система взглядов была для того 
времени прогрессивной. 

Среди наиболее передовых установок Рамо необходимо от-
метить отстаивание им громадных возможностей развития че-
ловеком своих природных задатков при условии у п о р н о й , 
ц е л е н а п р а в л е н н о й и о с о з н а н н о й работы. «Конеч-
но, не у всех способности одинаковы, — писал Рамо.—Однако, 
если только нет никакого особого недостатка, мешающего нор-
мальным движениям пальцев, возможность развития их до той 
степени совершенства, чтобы наша игра могла нравиться, зави-
сит исключительно от нас самих, и я осмелюсь утверждать, что 
усидчивая и направленная по верному пути работа, необходи-
мые усилия и некоторое время неминуемо выправят пальцы, 
даже наименее одаренные... Кто рискнет положиться лишь на 
природные способности? Как можно надеяться их обнаружить, 
не предприняв необходимой предварительной работы для их 
выявления? И чему тогда можно будет приписать достигнутый 
успех, как не этой именно работе?» (186, с. XXXV). Эти слова 
передового деятеля буржуазной культуры в период ее формиро-
вания, проникнутые непоколебимой уверенностью в силу чело-
веческого разума, в возможность преодоления значительных 
трудностей, резко контрастируют с измышлениями некоторых 
современных буржуазных ученых, пропагандирующих фатали-
стическую предопределенность развития способностей человека 
его врожденными задатками. 

Одним из плодотворнейших принципов клавесинной методи-
ки в двигательной области была неустанная б о р ь б а с 
в р е д н ы м и м ы ш е ч н ы м и н а п р я ж е н и я м и . Необхо-
димость свободы двигательного аппарата при игре неоднократ-
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но подчеркивалась Купереном. Много об этом говорит и Рамо. 
Большую ценность представляют его замечания о необходимо-
сти сохранения гибкости запястья при игре. «Эта гибкость,— 
замечает он,—распространяется тогда и на пальцы, делая их 
совершенно свободными и придавая им нужную легкость» (186, 
с. XXXVI). 

Важно также использование Рамо новых аппликатурных 
приемов, а именно: п о д к л а д ы в а н и я п е р в о г о п а л ь -
ц а , что связано, несомненно, с появлением в его сочинениях 
более развитой фактуры. 

Было распространено мнение, что этот прием «изобрел» 
И. С. Бах. Оно пошло с легкой руки Ф. Э. Баха, который выска-
зал его в своем методическом труде. Между тем есть достаточ-
ные основания к тому, чтобы не приписывать это нововведение 
одному И. С. Баху. Оно начало распространяться в различных 
национальных школах, причем во Франции, вероятно, даже 
раньше, чем в Германии. По крайней мере, уже упоминавшийся 
Дени, автор трактата о настройке спинета (напомним, что 
трактат был издан еще в 1650 году), рекомендовал широко 
употреблять все пальцы. «Когда я начинал учиться, — писал 
он, — педагоги придерживались правила, что при игре нельзя 
пользоваться большим пальцем правой руки; однако впоследст-
вии я убедился, что если бы человек имел даже столько рук, 
сколько у Бриарея (гигант из античной мифологии, у которого 
было сто рук и пятьдесят голов. — А. А ) , — и х все равно при-
меняли бы все при игре, даже если бы на клавиатуре и не было 
стольких клавишей» (143, с. 37). 

Есть основания полагать, что в первой половине XVIII века 
большой палец стали широко применять и некоторые итальян-
ские клавиристы. Д. Скарлатти, по воспоминаниям современни-
ков, говорил, что не видит причины, почему бы не употреблять 
при игре все десять пальцев, если природа дала их человеку. 
Эти слова, по-видимому, следует понимать как совет использо-
вать подкладывание первого пальца. С 30-х годов XVIII столе-
тия новый принцип аппликатуры, называемый «итальянским», 
стал распространяться и в Англии. Если признать, что Скар-
латти действительно применял подкладывание большого паль-
ца, то вполне вероятно, что именно он и занес в Англию этот 
аппликатурный прием. 

Подкладывание первого пальца — нововведение громадной 
важности. Оно быстро двинуло вперед развитие клавирной тех-
ники. Вместе с тем этот прием, облегчив преодоление многих 
технических трудностей, как обычно бывает в таких случаях, 
в свою очередь оказал влияние на развитие клавирной факту-
ры, способствуя ее последующему усложнению. Примененные 
вначале наиболее выдающимися виртуозами своего времени но-
вые аппликатурные принципы начали постепенно распростра-
няться и среди рядовых исполнителей. Понадобилось, однако 
еще несколько десятилетий, чтобы они окончательно закрепи-
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лись в практике. На протяжении всего XVIII столетия наряду 
с подкладыванием первого пальца широко употреблялась еще 
старинная аппликатура, основанная на перекладывании средних 
пальцев. Д а ж е на исходе столетия Д. Г. Тюрк — один из авто-
ритетных фортепианных педагогов — писал в своем руководст-
ве, что не осмеливается отбросить эту аппликатуру, несмотря 
на то что разрешил бы пользоваться ею только в редких слу-
чаях. Лишь в XIX веке принцип подкладывания первого пальца 
прочно утверждается в фортепианной педагогике. Что же каса-
ется приема перекладывания пальцев, то он не исчезает совсем 
из практики. Его используют при игре двойных нот, в полифо-
нии, в некоторых пассажах (см., например, Этюд Шопена 
a-moll ор. 10). 

Наряду с этими принципами, не утратившими своего про-
грессивного значения для всей последующей истории пианисти-
ческой культуры, у Рамо есть высказывания исторически прехо-
дящие, но весьма типичные для того времени. Он считал, на-
пример, что такие сложные и тонко организованные психологи-
ческие явления, как процесс упражнения, можно свести «к про-
стой механике». В этом сказалась ограниченность научного мыш-
ления XVIII века, присущая даже наиболее выдающимся мыс-
лителям того времени — философам-материалистам. «Материа-
лизм прошлого [XVIII. — А. А] века, — писал Энгельс, — был 
преимущественно механическим, потому что из всех естествен-
ных наук к тому времени достигла известной законченности 
только механика... В глазах материалистов XVIII века человек 
был машиной так же, как животное в глазах Декарта. Это при-
менение исключительно масштаба механики к процессам хи-
мического и органического характера, — в области которых ме-
ханические законы хотя и продолжают действовать, но отсту-
пают на задний план перед другими, более высокими закона-
ми,— составляет первую своеобразную, но неизбежную тогда 
ограниченность классического французского материализма» 
(3, с. 286). 

Стремясь исключить по возможности движения руки, Рамо 
говорит, что она должна быть «как бы мертвой» и служить 
лишь для того, чтобы «поддерживать прикрепленные к ней 
пальцы и перемещать их в те места клавиатуры, которых они 
не могут достигнуть сами» (186, с. XXXVI). 

После «постановки» пальцев на клавиатуре Рамо предлага-
ет приступить к игре упражнений — к «Первому уроку». Этот 
«Первый урок» не что иное, как последовательность из пяти 
звуков: до, ре, ми, фа, соль. Автор рекомендует учить его вна-
чале каждой рукой отдельно, затем «всевозможными способа-
ми, пока не почувствуешь, что руки приобрели такой навык, 
Ч то уже нечего больше опасаться нарушения правильности их 
Движений» (186, с. XXXVII). 

С точки зрения советских подагогов, приведенные принципы 
Рамо не выдерживают критики. Не говоря уже об ошибочности 

39 



сведения упражнений к «простой механике», неправильно стре-
миться к тому, чтобы рука была как бы «мертвой», нецелесооб-
разно сразу начинать с упражнений типа «Первого урока» 
Рамо. 

Однако для своего времени эта система двигательных прин-
ципов была передовой. Она отражала прогрессивные тенденции 
к внедрению в педагогическое искусство научного метода мыш-
ления и к рационализации процесса технического воспитания 
ученика. Она была связана с практикой клавесинного исполне-
ния, основывающегося на использовании мелкой пальцевой 
техники в пределах относительно незначительного диапазона 
инструмента. 

Произведения французских клавесинистов, некогда весьма 
популярные, уже к концу XVIII столетия перестали занимать 
сколько-нибудь значительное место в исполнительском и педа-
гогическом репертуаре. Возрождение этой музыки во Франции 
началось в последних десятилетиях прошлого века. Оно объяс-
нялось в известной мере развитием эстетско-стилизаторских 
тенденций, но во многом и здоровым стремлением передовых 
музыкантов к развитию национальных классических традиций. 

Интерес к произведениям французских клавесинистов 
XVIII века проявляли и русские музыканты. Напомним об ис-
полнении произведений Куперена и Рамо Антоном Рубинштей-
ном в его Исторических концертах. Замечательным образчиком 
самобытной трактовки клавесинной миниатюры может служить 
исполнение «Кукушки» Дакена Рахманиновым. В отличие от 
некоторых пианистов, придающих этой пьесе элегически-томный 
характер, гениальный пианист заостряет присущие ей черты 
изящного юмора и жизнерадостного задора. Значительную роль 
в создании такого образа играет остроумная деталь — сильная 
ритмическая «оттяжка» короткого звука в мотиве «кукования». 

Среди советских исполнителей произведений французских 
клавесинистов отметим Е. Бекман-Щербину, Н. Голубовскую, 
Г. Когана, М. Неменову-Лунц, Н. Перельмана. Г. Коган также 
способствовал пропаганде клавесинного наследия своими лек-
циями и статьями. 

Существует издание академического типа полного собрания 
сочинений Ф. Куперена, сделанное группой французских музы-
коведов во главе с Морисом Коши (Париж, 1932—1933, и сочи-
нений Рамо под редакцией К. Сен-Санса (Париж, 1895—1918). 

Представление о первом издании пьес Ф. Куперена дает 
четырехтомник его клавесинных произведений, выпущенный в 
Будапеште в 1969—1971 годах венгерским пианистом и клаве-
синистом Й. Гатом. Аналогичным типом издания является том 
полного собрания сочинений для клавесина Рамо, опублико-
ванный в 1972 году издательством «Музыка» (редактор Л. Ро-
щина, вступительная статья В. Брянцевой). Большое количест-
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во пьес Ф. Куперена, Рамо и других французских клавесинис-
тов, снабженных подробными ремарками о характере их испол-
нения, содержится в трех сборниках, составленных А. Юров-
ским (М., 1935, 1937). 

ГЛАВА SV. 

Новые стилевые черты в итальянской музыке конца XVII — первой по-
ловины XVIII столетия. Д. Скарлатти; его сонаты и их интерпретация 

В развитии музыкального искусства XVII—XVIII столетий 
роль Италии очень велика. Появление к исходу эпохи Возрож-
дения одёръц кристаллизация во второй половине XVII века в 
ансамблевой и скрипичной литературе концерта и сонаты (в ее 
«старинном», «доклассическом» виде), зарождение в первых 
десятилетиях XVIII столетия оперы-буфф — все эти важнейшие 
завоевания музыкального искусства возникли на итальянской 
почве. 

Как явление новой буржуазной культуры выступает и италь-
янская клавесинная школа XVIII столетия. Развитие ее связано 
с именами Д о м е н и к о С к а р л а т т и , Ф р а н ч е с к о Д у -
р а н т е и других клавесинистов. Произведения этих компози-
торов имеют родственные стилевые черты, но масштабы дарова-
ния их авторов весьма различны. В исторической перспективе 
итальянские современники и сподвижники Д. Скарлатти кажут-
ся не более как «исторической оправой» его творчества. Поэто-
му задерживаться на их характеристике мы не будем и прямо 
перейдем к центральной фигуре итальянской клавесинной шко-
лы — Скарлатти. 

Д о м е н и к о С к а м ^ а т т и (1685—1757), сын знаменитого 
оперного композитора Алёссандро Скарлатти, родился в Неа-
поле. 

Учился он у отца, Бернардо Пасквини и Франческо Гаспари-
ни. Уже в юности Скарлатти пользовался известностью как 
клавесинист. Его игра, по свидетельству одного английского 
органиста, производила ошеломляющее впечатление, казалось, 
будто за инструментом сидела «тысяча чертей». Молодой италь-
янский виртуоз успешно состязался с Генделем; по утвержде-
нию некоторых современников, он превзошел последнего в ис-
кусстве игры на клавесине, хотя на органе пальма первенства 
осталась за «знаменитым саксонцем». 

Вторую половину жизни Скарлатти прожил вне пределов 
Италии, работая придворным клавесинистом вначале в Порту-
галии, затем в Испании. У него были талантливые ученики, 
среди которых особенно выделился испанский композитор Ан-
т о н ио С о л е р (1729—1783), автор интересных сонат для 
клавишных инструментов. 

Важнейшая часть творческого наследия Скарлатти — кла-
вирные сонаты. Он писал эти сочинения на протяжении всей 
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жизни. Первый их сборник, опубликованный в 1738 году, снаб-
жен предисловием. «Читатель, — говорится в нем, — кто бы ты 
ни был—дилетант или профессионал, не жди в этих компози-
циях глубокого замысла; это лишь затейливая музыкальная 
шутка, цель которой — воспитать в тебе уверенность в игре на 
клавичембало. Не корыстные намерения и тщеславие... выну-
дили меня опубликовать их. Быть может, они будут тебе прият-
ны, и тогда я охотно удовлетворю новые просьбы и постараюсь 
угодить тебе сочинениями еще более легкого и разнообразного 
стиля. Итак, подойди к этим произведениям как человек, а не 
как критик, и ты увеличишь свое удовольствие... Будь счаст-
лив!» 

В этих строках заметен «галантный» стиль — сведение серь-
езного творческого труда к «затейливой шутке». Но не следует 
понимать их в прямом смысле. Произведения Скарлатти отнюдь 
не только «шутки», и сам автор, разумеется, хорошо это осозна-
вал. Здесь проявилась скорее условность литературного стиля, 
за пределы которого композитору нелегко было выйти — ведь 
он носил как-никак звание придворного музыканта. Содержание 
же и форма в сочинениях Скарлатти представляют значитель-
ную новизну по сравнению с искусством рококо. 

Связанная с итальянскими и испанскими народными исто-
ками, музыка многих сочинений Скарлатти пронизана солнцем, 
радостным восприятием жизни, полна юнощеского задора. 
В ней много светлогд_юмора, лишенного какой-либо горечи, 
иронии. При всей своей «задористости» она полна большой ду-
шевной теплоты. 

Указанные черты роднят сонаты Скарлатти с такими пере-
довыми явлениями итальянской культуры, как опера-буфф и 
комедии Гольдони. Подобно этим жанрам итальянского ис-
кусства, творчество Скарлатти служило выражением в специ-
фической форме демократической идеологии, развившейся в 
общественной жизни Италии XVIII столетия в связи с растущим 
влиянием буржуазии. 

Богатые виртуозными находками, появляющимися словно 
экспромтом, произведения Скарлатти были подготовлены сочи-
нениями импровизационно-прелюдийного типа композиторов 
итальянской органно-клавирной школы предшествующего пе-
риода. На их родство указывает и наличие в произведениях 
великого клавесиниста полифонических моментов: имитаций, 
канонов и других. Средтг сонат Скарлатти есть и полифониче-
ские сочинения в подлинном смысле слова, например так назы-
ваемая «Кошачья фуга». Темой ее как будто послужили 
звуки, возникшие оттого, что кошка прошлась по клавишам 
(прим. 19). 

Виртуозные черты сонат Скарлатти связаны с педагогиче-
ским назначением этих сочинений. Сам автор объединил издан-
ные им сонаты названием «Упражнения» («Essercizi») и, как 
свидетельствует цитированное предисловие, видел в них средст-
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во для приобретения «уверенности при игре на клавичембало». 
Органично сочетающие технические задания с высокохудожест-
венным содержанием, эти пьесы принадлежат к наиболее ран-
ним образцам так называемого х у д о ж е с т в е н н о г о э т ю -
д а . Скарлатти не был одинок в своих опытах: Ими занимались 
в те времена и другие итальянские клавесинисты, например 
Дуранте, который называл свои сочинения Studio. 

Зрелые сонаты Скарлатти становятся все более и более 
контрастными, в них возникает несколько тем, различающихся 
по характеру, фактуре и в тональном отношении (иногда, как 
и в классической сонате, эти тональные сопоставления подчи-
няются тонико-доминантовым отношениям). 

Для того чтобы оценить значение Скарлатти в формирова-
нии сонатного allegro, достаточно познакомиться с такими об-
разцами его сонат, как С^Цц^ная (прим. 20). 

В этой Сонате естьГуже отчетливое членение на три раздела: 
экспозицию, разработку и репризу. 

Экспозиция содержит главную и побочную партии, контра-
стирующие в тональном отношении (типичное для классической 
сонаты сопоставление: в экспозиции — тоника — доминанта, в 
репризе — тоника — тоника). Разработка контрастирует с край-
ними частями своим драматическим характером. В ней исполь-
зуется материал экспозиции. 

В период творческой зрелости у Скарлатти выявилась тен-
денция к объединению сонат в группы по два, изредка по три 
произведения. Как правило, композитор не указывал в рукопи-
си на то, что ставил перед собой такую творческую задачу. Он 
записывал одно за другим сочинения, имеющие черты сходства, 
но предоставлял возможность исполнителю играть их либо 
последовательно, либо по отдельности. 

Впервые на парное сочетание сонат указал американский 
клавесинист и музыковед Ралф ^ёркпатрик,_ автор наиболее 
значительной монографии о жизниТГтворческой деятельности 
итальянского мастера (167) (Кёркпатрик создал также полный 
каталог всех его 555_клавирных сонат* и опубликовал их в 
виде факсимильного издания). 

Проблема цикличности скарлаттиевских сонат всесторонне 
изучена пианистом и музыковедом Ю. П. Петровым. Советский 
исследователь выявил многосторонние связи парных сочинений 
композитора в отношении их метроритма, темпа, тональностей, 
интонационно-тематического содержания, структуры, жанровых 
особенностей (88). Обнаружилось, что Скарлатти объединял 
сонаты по принципу тонального сходства (общности тоник, на-
пример минорную с одноименной мажорной), по контрастности 
в размере и темпе (чаще всего двухдольные, менее подвижные, 
с трехдольными в более оживленном движении). Единству пар-

* По этому общепринятому каталогу дана нумерация сонат и в данном 
Учебнике. 
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ных сонат способствуют также тонко разработанные между ни-
ми тематические связи. Нередко такая связь дана лишь в виде 
намека, как это можно обнаружить при сопоставлении началь-
ных мотивов упоминавшейся Сонаты C-dur (пример 20 а) и 
предшествующей ей Сонаты c-moll (пример 20г) . А иногда те-
матизм второй сонаты подготавливается тематизмом предшест-
вующего ей сочинения совершенно явно (см. две Ь-тоП'ные со-
наты, К. 376 и К. 377). Установление разнообразных черт тема-
тического сходства между парными сонатами представит инте-
ресную задачу для каждого исполнителя, который захочет 
сыграть сонаты в виде пар, намеченных автором (для обнару-
жения этих пар целесообразно воспользоваться каким-либо 
изданием Urtext'a, где сонаты расположены именно в такой 
последовательности). Следует, однако, иметь в виду, что чер-
ты цикличности в сонатах Скарлатти все же выражены не 
настолько отчетливо, чтобы группировка их по какому-либо 
иному принципу представлялась художественно неоправданной. 
Такие группировки бывали удачными в программах клавеси-
нистов и пианистов в прошлые времена. Нет сомнения, что 
поиски в этом направлении могут оказаться плодотворными и 
в будущем. 

Сонаты Скарлатти выделяются свежестью, нередко остротой 
мелодического и гармонического языка. Как и в пьесах фран-
цузских клавесинистов, в них используется много украшений. 
Но если у Куперена орнамент придает мелодии изысканную 
прихотливость^ . т о Х к а р л а т т и ^ о н обычно усиливает шутливо-
задорный тон музыки, подчеркивает характерные места в мело-
дии и гармонии (сильные доли, опорные точки), придает музы-
кальной линии конструктивную ясность. Ввиду этого и отбор 
мелизмов специфичен. Скарлатти применяет не столько укра-
шения типа группетто, сколько форшлаги и трели. Указанные 
художественные задачи требуют соответствующего исполнения 
мелизмов: их надо играть «упруго», темпераментно, с типич-
ным для итальянцев brio («с огоньком»). 

Относительно расшифровки украшений в своих сонатах 
Скарлатти не оставил никаких указаний. Спорным у него явля-
ется иногда вопрос об исполнении трели: следует ли ее играть 
с верхней вспомогательной или с главной ноты? Судя по раз-
личным источникам, в Италии j^XVII веке трэд* расшифровы-
вали с главной ноты, но уже в трактатах 20-х годов XVIII сто-
летия ее предписывают играть по французскому образцу—с 
верхней вспомогательной. Имеются сведения, однако, что вопре-
ки теории в первой половине XVIII столетия в Италии играли 
трель с главной ноты (свидетельство Тартини). 

Таким образом, как и в других спорных вопросах орнамен-
тики, при исполнении сонат Скарлатти следует всегда исходить 
из характера самой музыки. Иногда трель с верхней вспомога-
тельной звучит больше в стиле Скарлатти, усиливая свойствен-
ный его музыке юмор, например в начале Сонаты C-dur 
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(прим. 20), но во многих случаях естественнее начинать ее 
с главной ноты. 

От украшений, носивших название аччаккатура *, ведут свое 
происхождение терпкие, смелые для своего времени гармонии 
Скарлатти. Некоторые из них предвосхищают остродиссонирую-
щие созвучия музыки XX века и порой даже близки к класте-
рам (прим. 21). 

В такого рода гармонических «дерзостях» чувствуется соч-
ный и колоритный язык художника-новатора, смело обновляв-
шего существовавшие традиции и признававшего, как сам он 
говорил, «смысл музыки» высшим критерием. 

Большой интерес вызывает фактура скарлаттиевских сонат. 
На фоне современных им клавирны* произведений она выде-
ляется своей виртуозностью и во многом пролагает путь раз-
витию фортепианного письма эпохи классицизма конца XVIII — 
начала XIX столетия. От нее тянутся нити и к творчеству ком-
позиторов последующего времени — Мендельсона, Листа, Бар-
тока, Прокофьева. Скарлатти обращался к самым разнообраз-
ным видам клавирно-фортепианного изложения — пятипальце-
вым фигурам; последованиям из разложенных секунд, терций и 
других интервалов; гаммам, арпеджио, «цепочкам» терций, 
секст, октав, репетициям. При этом все перечисленные 
виды фактуры характерны для партий обеих* рук1Гнередко ^да-
ются в имитационном изложении, что типично для композитор-
ского мышления эпохи барокко (прим. 22). 

Особенно сильно Скарлатти развил в своих сочинениях тех-
нику скачков — «перекрестных», а также в партиях одной руки 
(см. прим. 23 и 24 — из сонат A-dur К. 113 и G-dur К. 477). 

Скачки способствуют выявлению энергии, блеска, размаха, 
свойственных многим сочинениям Скарлатти, свидетельствуют 
о стремлении композитора вырваться за пределы узких рамок 
традиционного диапазона клавесинных пьес того времени. 

Среди некоторой части исполнителей еще бытует односто-
ронний интерес к музыке Скарлатти: его наследие привлекает 
их прежде всего с точки зрения различных виртуозных эффек-
тов, которыми оно так богато. Иногда и педагоги обращаются 
к сочинениям итальянского мастера лишь с целью воспитания 
определенных качеств, недостающих ученикам, и, по существу, 
рассматривают его творчество с чисто инструктивной точки 
зрения. 

Такое отношение к Скарлатти глубоко ошибочно. В действи-
тельности это один из выдающихся классиков, сочинения ко-

* Аччаккатура (от ит. acciaccare — давить, раздавливать) представляет 
собой неприготовленное задержание в виде секунды к аккордовому звуку. 
Аччаккатура берется одновременно с этим звуком и затем быстро отпускает-
ся. Обозначается она в виде мелкой нотки или косой черточки между зву-
ками аккорда. 
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торого являются не только исключительно полезной школой 
пианизма, но и заключают в себе самобытный, богатый мир ху-
дожественных образов. Сонаты Скарлатти надо изучать систе-
матически еще в учебных заведениях, знакомить ученика с 
различными их типами. Тогда молодой исполнитель сможет 
по-настоящему оценить всю многогранность искусства великого 
итальянского композитора: сочность народного колорита, изу-
мительную даже для современного слуха смелость гармониче-
ского языка, изящество и виртуозный блеск, поэтичность ли-
рики, черты подлинного драматизма и героики. 

Творчество Скарлатти привлекло к себе внимание крупней-
ших пианистов прошлого, в том числе Листа, Таузига, Антона 
Рубинштейна^ Есиповой, Бартока. Подлинному его возрожде-
н и ю ^ концертной практике, как и многих других полузабытых 
страниц клавирной музыки эпохи барокко, в значительной ме-
ре способствовала выдающаяся польская клавесинистка Ванда 
Ландовска. Ее исполнительская деятельность, начавшаяся еще 
на рубеже XIX — XX столетий и продолжавшаяся более полу-
века, отличалась исключительной интенсивностью и яркостью 
художественных достижений. Можно без преувеличения сказать, 
что именно Ландовска впервые в своем исполнении так м н о -
г о с т о р о н н е представила скарлаттиевское клавирное насле-
дие, выявила в нем те его грани, которые находились прежде 
в тени. Большой интерес в этом отношении представляет трак-
товка клавесинисткой одного из наиболее известных сочинений 
композитора — Сонаты E-dur К. 380 (прим. 25). 

Исполняя Сонату, Ландовска исходит из определенной про-
граммы: сияющее утро, издали доносится цоканье подков, звон 
серебряных удил и шпор, великолепная процессия приближа-
ется, проходит мимо и удаляется. Программа эта придумана 
самой клавесинисткой и не опирается на какие-либо указания 
композитора. Но она вполне допустима и помогает, как нам ка-
жется, глубже раскрыть образ пьесы. 

Исполнение Ландовской отличается мужественностью и ши-
ротой дыхания. Уже вначале клавесинистка сопоставляет не 
двутакты, как некоторые пианисты, а четырехтакты. Такая пла-
нировка естественнее раскрывает логику развития и поэтому 
представляется более оправданной, чем воспроизведение эффек-
та эха. 

Энергичное исполнение аккордов подчеркивает усиление 
звучности при подходе ко второй теме. Нарастание напряжения 
здесь несомненно отвечает авторскому замыслу, что следует не 
только из уплотнения фактуры, но и из обострения гармониче-
ского языка. Таким образом, Ландовска очень продуманно 
создает единую линию нарастания ко второй теме, которая зву-
чит в ее исполнении торжественно, как кульминация экспози-
ции. Созданию этого впечатления способствуют чеканный ритм 
и сдержанный темп (в соответствии с избранной программой 
клавесинистка играет всю Сонату в неторопливом движении). 
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Динамично исполняется начало второй части — разработоч-
ный раздел. В нем раскрываются черты подлинного драматизма. 
Усилению мужественного начала способствует мощное звучание 
аккордов в партии левой руки. 

Большое эмоциональное напряжение, достигнутое в разра-
боточном разделе, находит выход во второй теме, проходящей 
в H-dur (начало репризы). Этим подчеркивается главная куль-
минация пьесы. 

Исполнение клавесинистки выявляет формирование в сона-
тах Скарлатти нового образа, еще не типичного для клавирной 
музыки того времени, но впоследствии все чаще привлекавшего 
к себе внимание композиторов и исполнителей, — образа массо-
вого шествия, в котором важная выразительная роль принадле-
жит длительным и сильным нагнетаниям динамики к кульми-
нациям. Не случайно во второй половине XIX и в первых деся-
тилетиях XX века приобрел популярность Марш Бетховена, на-
писанный для пьесы Коцебу «Афинские развалины» (его игра-
ли в различных фортепианных транскрипциях Антон Рубин-
штейн, Гофман, Рахманинов и другие пианисты). В XX веке 
мощные динамические нарастания стали одним из излюбленных 
средств выразительности и широко применяются в произведе-
ниях самых различных жанров. 

Глубокое постижение Вандой Ландовской новаций Скар-
латти в развитии образной сферы клавирной музыки резко 
выделяет ее понимание Сонаты E-dur среди обычных интерпре-
таций этого сочинения в духе традиций искусства рококо. 
Характерным примером такой трактовки может служить запись 
французского пианиста Раффи Петросяна. Он играет Сонату 
изящно и непринужденно, легким, звонким звуком. Форма ее, 
однако, мельчится частыми эхообразными чередованиями f и р, 
ритмическими и динамическими «округлениями» фраз, сглажи-
ванием всех кульминаций, в том числе главной. Исполнение 
Петросяна, хотя и обладает известными художественными 
достоинствами, не воссоздает в должной мере логику авторской 
мысли и в действительности оказывается значительно менее 
объективным, чем трактовка польской клавесинистки, кажу-
щаяся недостаточно искушенным слушателям чрезмерно субъек-
тивной. 

Среди лучших исполнений сонат Скарлатти на ф о р т е -
п и а н о . выделим интерпретации их крупнейшим итальянским 
пианистом нашего вре'мени Артуро Бенедетти Микеланджели. 
Они привлекают чутким постижением музыки композитора, 
поэтичным воссозданием ее образов. Очаровательной грацией 
проникнуто исполнение Сонаты d-moll К. 9, принадлежащее 
к числу наибольших достижений пианиста. 

Мастерски владеющий фортепианной техникой, Бенедетти 
Микеланджели не стремится выдвинуть в произведениях Скар-
латти виртуозный элемент на первый план, не увлекается быст-
рыми темпами, а нередко даже «притормаживает» движение. 
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Благодаря тонкому ощущению пианистом пластического начала 
и владению гибким, «живым» ритмом эти «оттяжки» придают 
исполнению больше выразительности. 

Запоминающиеся трактовки сонат итальянского композитора 
создал Эмиль Тил^льс. В них впечатляют энергия исполнения, 
упругий^ захватывающий слушателей ритм, разнообразный, 
«точеный» звук. Превосходным образцом искусства Гилельса 
может служить исполнение уже упоминавшейся Сонаты C-dur. 
Четкие, вспыхивающие словно искорки трели и форшлаги в теме 
главной партии ярко передают блеск и юмор музыки. Харак-
терное для Гилельса стремление к широким линиям развития 
сказалось в объединении всей экспозиции путем последователь-
ного нарастания энергии исполнения от главной партии к по-
бочной и в пределах последней к заключительному построению. 
Это находится в полном соответствии с логикой музыкального 
развития, с постепенным расширением амплитуды движения 
восьмых. 

В отличие от многих пианистов, использующих в разработке 
чередование f и р, Гилельс играет всю ее насыщенным звуком. 
Это придает ей большую цельность и рельефнее оттеняет ее 
драматический характер. 

Публикация полного собрания сонат Скарлатти началась 
только в первом десятилетии XX века (итальянской фирмой 
Рикорди). Редактор — композитор и пианист Алессандро Лонго 
(1864—1945)—«сомкнул» их в «сюиты» по нескольку произве-
дений в каждой. Хронологический принцип создания сонат при 
этом выдержан не был. Текст, согласно распространенной тогда 
манере редактирования сочинений старых мастеров, испещрен 
многочисленными оттенками исполнения, которые в настоящее 
время представляются чрезмерно обильными и «модернизирую-
щими» стиль композитора. 

С учетом издания Рикорди и некоторых других публикаций 
были осуществлены последующие редакции сонат Скарлатти, 
в том числе в Советском Союзе A . J ^ ^ e j i B e f i 3 e p q ^ а затем 
А. Николаевым и И. Окраинец. Редакции эти имеютПйнструк-
тивный характер, но текст их не столь насыщен «вилочками» 
и другими деталями исполнения, как в редакции Лонго, что 
отражает общую тенденцию к большей простоте исполнения 
классиков, усиливавшуюся на протяжении XX века. 

В последние десятилетия в исполнительской практике возрос 
интерес к Urtext'aM сочинений Скарлатти. Ознакомлению с ним 
призваны служить, помимо упоминавшегося собрания Кёрк-
патршсаг еще некоторые издания. Отметим среди них «205 со-
нат» Скарлатти, опубликованные в JBeHrpnn (подготовил 
к печати Г.^Бллла, Будапешт, 1977—1979ТГСбчинения располо-
жены здесь ~ в хронологической последовательности согласно 
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каталогу Кёркпатрика и дают возможность наглядно просле-
дить осуществление композитором принципа их парной группи-
ровки. 

ГЛАВА V. 

И С. Бах; его клавирное творчество. Бах — исполнитель и педагог. Пробле-
ма интерпретации баховских сочинений. Зарубежные и советские пианисты — 
исполнители Баха. Клавирное искусство Г. Генделя. Проблемы интерпретации 

музыки эпохи барокко 

В истории каждого искусства есть периоды великих твор-
ческих обобщений и создания тех высших культурных ценно-
стей, в которых искания многих предшествующих художников 
получают наиболее яркое воплощение. Подобные периоды — 
своего рода вершины на пути прогрессивного развития челове-
чества. С них легче обозревается пройденное и открываются 
перспективы дальнейшего движения. 

Творчество этих этапных периодов получает широкое рас-
пространение, выходит за пределы своего времени, за границы 
своей страны и приобретает значение мирового искусства. Это 
оказывается возможным потому, что творчество подобного рода 
питается передовыми демократическими идеями, рожденными 
исторически прогрессивными социальными движениями; потому, 
что оно возникает на основе лучших традиций национальной 
культуры и связано с передовыми традициями мирового искус-
ства; потому, наконец, что оно приобщает к вечно живительному 
источнику—народной музыке. 

В музыкальном искусстве таких периодов было несколько. 
Один из них связан с деятельностью гениального немецкого 
композитора И. С. Баха. 

И о г а н н С е б а с т ь я н Б а х (1685—1750)—самый вы-
дающийся представитель Бахов—старинного рода городских 
музыкантов. Десяти лет он остался круглым сиротой. Его музы-
кальным воспитанием руководил старший брат— Иоганн Кри-
стофор. Пятнадцати лет Себастьян начал самостоятельную 
трудовую жизнь. Сперва он был певчим, затем служил церков-
ным органистом, придворным капельмейстером и клавесинистом 
в различных городах Германии (дольше всего в Веймаре и Кет-
тене). С 1723 года он переселился в Лейпциг, где и прожил 
остальную часть жизни, работая кантором церкви св. Фомы. 

Внешне скромная жизнь Баха была в действительности 
большим творческим подвигом. Живя в условиях отсталой Гер-
мании, преодолевая сопротивление косной среды церковных 
мракобесов, постоянно третировавших и унижавших его, он 
мужественно боролся за развитие передовой национальной 
культуры. 

Экономическое развитие страны со времен Реформации при-
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вело к политической раздробленности и приобрело провин-
циальный мелкобуржуазный характер. К концу XVIII века, по 
словам Энгельса, «крестьяне, ремесленники и предприниматели 
страдали вдвойне — от паразитического правительства и от 
плохого состояния дел. Дворянство и князья находили, что, хотя 
они и выжимали все соки из своих подчиненных, их доходы не 
могли поспевать за их растущими расходами. Все было сквер-
но, и во всей стране господствовало общее недовольство» 
(4, с. 561). 

Отдушиной для немецкого народа в эти тяжелые времена 
было искусство. Его лучшие представители боролись за разви-
тие новой буржуазной идеологии. Если XVI век был расцветом 
немецкой живописи, временем Альбрехта Дюрера, Гольбейнов, 
Лукаса Кранаха и других художников немецкого Возрожде-
ния, то с первой половины XVIII века начинается расцвет 
немецкой музыки, а со второй — классический период немец-
кой литературы. 

В XVII—XVIII столетиях музыкальное искусство достигло 
в Германии значительного развития. В творчестве наиболее 
передовых композиторов оно отразило умонастроения широких 
кругов немецкого народа, его страдания и веру в лучшее буду-
щее, никогда, даже в самые тяжелые времена, не умирающую 
в народе. Не могло оно не отразить и новой, рождающейся 
с таким трудом, буржуазной идеологии. 

В первой половине XVIII столетия все это с наибольшей 
силой выразило искусство И. С. Баха. Глубоко и органично 
связанное с народно-национальной основой, оно раскрыло 
в специфической форме сложные противоречивые явления не-
мецкой действительности той эпохи. 

Своеобразие исторического развития Германии наложило 
отпечаток на ее искусство. Достаточно сравнить произведения 
живописи итальянского и немецкого Возрождения, чтобы заме-
тить громадное различие между ними. Та чувственная прелесть, 
то воспевание красоты жизни, тот культ прекрасной формы 
человеческого тела как одного из совершеннейших созданий 
природы, которые так типичны для итальянских художников, 
не свойственны Альбрехту Дюреру или Лукасу Кранаху. Их 
искусство строго и сурово. Одной из харктерных тем этого 
искусства является страдание, воспроизведенное ими с огром-
ной силой и правдивостью. 

В творчестве Баха получили воплощение многие из тех же 
особенностей национального характера, что и в произведениях 
немецких живописцев эпохи Возрождения. В выявлении глу-
бинных пластов немецкой культуры Бах часто оказывается 
ближе к великим мастерам немецкой живописи XVI века, чем 
к современным ему немецким живописцам, художникам, менее 
значительным по масштабу. 

Образы баховского творчества охватывают поразительно 
широкую идейно-эмоциональную сферу. Многие из них близки 
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образам современных ему композиторов. Но даже и здесь 
всегда можно уловить специфические черточки, присущие имен-
но этому автору. Другие же образы по своей художественной 
значительности особенно сильно возвышаются над всей совре-
менной и предшествующей Баху музыкой. Они связаны с боль-
шими идейными замыслами, вырастающими у Баха до подлинно 
философских музыкальных концепций. Это передача глубоких 
человеческих чувств — радости, торжества, ликования и осо-
бенно драматизма — от скорбных дум-монологов до высочай-
шего трагедийного пафоса. 

Специфический характер баховских драматических эмоций 
можно было бы уподобить глубоким переживаниям сильной 
мужественной души. Но это как бы те страдания, которые 
были когда-то пережиты, и первая принесенная ими боль не-
сколько притупилась. Они воспринимаются не только «сердцем» 
и «нервами», как в первый момент потрясшего нас пережива-
ния; они глубоко осознаны всем нашим существом, о них много 
и мучительно долго думали. 

Особенности баховского искусства неоднократно пытались 
выразить различные исследователи и интерпретаторы его про-
изведений. Они подчеркивали характерную для него «скрытую 
силу», энергию, которая для своего выявления словно нуж-
дается в преодолении какого-то препятствия, и потому «осво-
бождение» ее производит на слушателя особо сильное впечат-
ление. Т. Н. Ливанова отмечает наличие в баховской патетике 
противоречия между «предельным напряжением чувства и осо-
бого рода спокойствием» (69, с. 11). 

Имеющее в этом случае место противоречие представляет 
собой одно из частных проявлений основного противоречия всего 
баховского творчества — противоречия между богатством но-
в о г о идейно-эмоционального содержания и с т а р ы м и фор-
мами его выражения. Противоречие это характерно для многих 
крупных композиторов, но для Баха оно особенно типично ввиду 
специфических условий его времени, периода постепенной лом-
ки старого феодального мира — и в жизни и в искусстве — 
и развития нового мира — буржуазного. 

Стремление композитора воплотить в своем творчестве 
новые идеи приводило его к необходимости громадных нов-
шеств в области средств выразительности. Оно породило как 
естественное следствие максимальное использование всех ресур-
сов с т а р ы х ф о р м . В пределах стиля своего времени Бах 
довел до в ы с ш е й точки язык п о л и ф о н и и и такие важ-
нейшие формы, как ф у г а и с ю и т а (мы подчеркиваем, что 
это было сделано Бахом в пределах стилевых особенностей е г о 
времени: и полифония и сюита получили развитие у последую-
щих композиторов, но уже на иной стилистической основе,— 
напомним, например, о полифонических произведениях народ-
но-подголосочного склада русских композиторов и о про-
граммных сюитах XIX века). Бах развил старые формы в наи-
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более передовом направлении и подготовил внутри их элементы 
нового стиля. Вместе с тем он проницательно угадал рождаю-
щийся н о в ы й тип развития — сонатно-симфонический — и 
сделал важный шаг в формировании новых жанров, создав пер-
вые образцы клавирного концерта. 

Одним из частных проявлений основного противоречия Баха 
было несоответствие его клавирного творчества тому инстру-
ментарию, на котором оно должно было исполняться. Бах пре-
восходно знал особенности отдельных инструментов, в том числе 
различных видов клавира. Однако могучая потребность вопло-
щения всего богатства теснившихся в его воображении образов 
приводила нередко к тому, что творческий замысел перерастал 
возможности инструмента. Бах впервые рассматривает клавир 
как некий у н и в е р с а л ь н ы й инструмент. Он смело вводит 
в клавирную музыку элементы органного, скрипичного, вокаль-
ного искусства, а также оркестрового письма. Не смущаясь 
ограниченными динамическими возможностями клавесина, Бах 
рассматривает его то как певучий инструмент, то как целый 
оркестр в миниатюре, включающий и солиста и оркестровое 
сопровождение («Итальянский концерт»). Эти трактовки инст-
румента встречаются иногда в р а з л и ч н ы х произведениях 
Баха, и мы имеем дело тогда с сочинениями, написанными либо 
в «органном» стиле, либо в «клавесинном», либо в «клавикорд-
ном» и т. д. Порой они выявляются и в о д н о м произведе-
нии. Такие сочинения надо рассматривать написанными в не-
коем синтетическом «клавирном» стиле. 

Стремление видеть в клавире (а позднее в фортепиано) 
некий универсальный инструмент характерно для нескольких 
периодов в истории пианизма. Эта тенденция проявилась после 
Баха у Бетховена, Листа, у русских классиков — Балакирева, 
Мусоргского, Чайковского. Каждая из этих последовательных 
фаз «универсальной» трактовки инструмента вносила нечто 
новое и обогащала фортепианный стиль. Бах отличается от 
последующих композиторов тем, что если все они, за исключе-
нием отчасти Бетховена, имели дело с уже сложившимся инст-
рументом, то Бах писал в известной мере для некоего идеаль-
ного инструмента, в котором как бы сливались лучше качества 
современных ему клавишных инструментов. Таким синтетиче-
ским инструментом в значительной степени оказалось форте-
пиано. Действительно, клавирные сочинения Баха в целом 
лучше звучат на рояле, хотя некоторые из них при исполнении 
на клавесине обогащаются в звуковом отношении. 

«Универсальность» клавирного творчества Баха позволяет 
считать его сочинения одним из первых образцов собственно 
фортепианного искусства *. 

* Сам Бах не удовлетворялся современными ему клавирами Не удовле-
творяли его и ранние конструкции фортепиано. Более усовершенствованные 
инструменты молоточковой механики мастера Зильбермана, с которыми он 
познакомился незадолго до смерти, вызвали у него одобрительный отзыв. 
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По меткому замечанию Римского-Корсакова, «контрапункт 
был поэтическим языком» Баха (95, с. 89). Полифонией прони-
заны все сочинения композитора. 

Бах в сильнейшей мере индивидуализировал отдельные 
голоса. Тематический материал его произведений выделяется 
большей характерностью и яркостью, чем у предшествующих 
и современных ему композиторов. Многие полифонические про-
изведения Баха замечательны тем, что любой из голосов, если 
его сыграть от начала до конца, представляет собой логично 
развивающуюся, содержательную мелодию. Высокая культура 
мелодического развития, как это отметил еще Серов, позволяет 
назвать Баха выдающимся мелодистом. 

Индивидуализация отдельных голосов в полифоническом 
произведении сочетается у Баха с замечательно острым и но-
вым для своего времени ощущением в е р т и к а л и . Поэтому 
Бах справедливо считается не только крупнейшим полифони-
стом, но и замечательным мастером в области г а р м о н и и . 

Переходя к обзору клавирного творчества Баха, остано-
вимся прежде всего на его чисто полифонических сочинениях. 

В большинстве своем они написаны с педагогической целью 
и могут рассматриваться как своего рода п р о г р е с с и в н а я 
школа обучения полифонии от начального этапа до высшего. 
Эта своеобразная школа благодаря художественной содержа-
тельности образов и полифоническому мастерству представляет 
громадную ценность и является одним из важных и обязатель-
ных разделов педагогического репертуара в области поли-
фонии. 

Наиболее легкие пьесы содержатся в «Нотных тетрадях 
Анны Магдалены Бах» (одна датирована 1722 годом, дру-
гая— 1725-м). Обе тетради были составлены Бахом для его 
второй жены — Анны Магдалены (по-видимому, в основном 
не из собственных произведений, а из пьес своих современ-
ников). 

Более значительны по содержанию и развиты в полифони-
ческом отношении «Маленькие прелюдии и фуги». Произведе-
ния эти написаны Бахом в разное время. Только впоследствии, 
и не им самим, они были объединены в сборник, содержащий 
18 маленьких прелюдий (в первом разделе— 12, во втором — 6) 
и несколько фуг. Прелюдии Баха — чудесные миниатюры, кото-
рые вводят ученика в мир типичных образов композитора. 
Здесь мы встречаемся и с пьесами в духе органных импрови-
заций (№ 2 из 12), и с.задушевными лирическими произведе-
ниями, и с сочинениями, написанными в прозрачном и блестя-
щем клавесинном стиле (№ 8 из 12). Среди прелюдий некото-
рые имеют гомофонный склад, например, № 3 из 12 (есть све-
дения, что она написана для лютни), но большинство пьес — 
полифонические. 

Вторая ступень баховской школы полифонии— 15 двухголо-
лосных и 15 трехголосных инвенций (трехголосные инвенции 
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названы автором с и м ф о н и я м и ) . Инвенции созданы с 
педагогической целью. Многие из них вначале содержались 
в «Нотной тетради», написанной композитором для сына — 
Вильгельма Фридемана. Впоследствии, в 1723 году, Бах ото-
брал из своих клавирных произведений типа инвенций 15 двух-
голосных и столько же трехголосных сочинений и объединил 
их в один сборник. 

Бах предпослал этим сочинениям обширное и весьма содер-
жательное заглавие, которое в последующие времена почему-то 
опускалось редакторами и издателями: «Чистосердечное на-
ставление для любителей клавира, особенно же для жажду-
щих на нем обучаться, в котором ясно излагается, каким путем 
можно обучиться: 1) не только чисто играть в два голоса, но 
также при дальнейшем прогрессе, 2) правильно и хорошо обра-
щаться с тремя облигатными партиями, при этом одновременно 
приобрести хорошую inventiones и научиться самому хорошо ее 
выполнять, главным же образом, приобрести манеру игры сап-
tabile, а также солидную предварительную подготовку для ком-
позиции» (160, с. XIII). 

Слово и н в е н ц и я применялось в те времена в смысле — 
изобретение, открытие, что соответствует буквальному его 
латинскому значению. Так, Кунау, автор известных в свое время 
клавирных сонат «Свежие клавирные плоды», писал в преди-
словии, что позаботился в них «о всяких инвенциях» (имелись 
в виду различные нововведения по сравнению с обычными 
сюитами). 

Как свидетельствует приведенное заглавие баховского сбор-
ника, автор употребил название и н в е н ц и и в аналогичном 
смысле. Он словно подчеркнул им, что его сочинения — своего 
рода творческие опыты в полифонии для приобщения учеников 
к этому стилю. 

Инвенции Баха богаты и разнообразны по содержанию. 
Многие из них напоминают соответствующие им по тональности 
прелюдии и фуги «Хорошо темперированного клавира». Первая 
двухголосная инвенция — плавная, текучая — подобно C-dur'Hoft 
прелюдии и фуге I тома, представляет собой как бы введение 
в сборник. Имеющие немало общего инвенции и фуги G-dur 
полны блеска и задора. Трехголосная инвенция f-moll —один 
из значительнейших образцов скорбных дум-монологов вели-
кого мастера — вызывает в памяти такие глубокие по содержа-
нию произведения, как фуги f-moll и h-moll из I тома. Небезын-
тересно отметить, что темы некоторых одноименных по тональ-
ности инвенций и сочинений из «Хорошо темперированного кла-
вира» имеют интонационную общность (прим. 26). 

Постоянно стремившийся к новому в искусстве, Бах, ви-
димо, искал в инвенциях новые пути развития полифонического 
искусства (обращаем внимание на очень знаменательное ука-
зание в заглавии сборника о предназначении его для «люби-
телей клавира»). Не порывая с полифонией как основным 
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принципом мышления, Бах вместе с тем попытался придать 
полифоническим сочинениям более свободный характер. Он 
отказался во многих инвенциях от обычного квинтового ответа 
и ввел октавные имитации. Особенно же характерно затушевы-
вание им в некоторых случаях полифонического смысла второй 
темы. Так, в И-тоП'ной двухголосной инвенции нижний голос 
воспринимается скорее как прозрачное сопровождение изящной 
танцевальной мелодии верхнего голоса и неискушенный слуша-
тель, вероятно, и не скажет, что перед ним двойная фуга. 
Одним из типичных приемов этого затушевывания полифониче-
ской природы нижнего голоса, используемым Бахом и в других 
инвенциях, было начало баса с тонического звука, не и м е ю -
щ е г о тематического значения. 

Новое отношение к полифонии сочетается в инвенциях и 
с характерными тенденциями в области формы, предвосхищаю-
щими будущее сонатно-симфоническое развитие. В этом смысле 
следует отметить появляющиеся кое-где элементы типичной для 
классической сонаты тематической и тональной контрастности. 
Так, в с-то1Гной двухголосной инвенции каждый из ее канони-
ческих голосов имеет в себе фазу «второй темы», контрасти-
рующий своим светлым характером «романтической мечты» с 
образом «первой темы» (прим. 27). 

Третья ступень клавирной полифонической школы Баха — 
«Хорошо темперированный клавир». Этот сборник был закон-
чен в 1722 году. Полное его заглавие: «Хорошо темперирован-
ный клавир, или Прелюдии и фуги, расположенные по всем 
тонам и полутонам, использующие как терции мажорные Lit 
[то есть С], Rey Mi, так и минорные Re, Mi, Fa. Написаны для 
пользы и употребления жадной до учения музыки молодежи, 
особенно же для препровождения времени тех, кто уже иску-
сен в этой области» (161, с. V). 

В 1744 году появились «24 новые прелюдии и фуги», кото-
рые обычно называются второй частью «Хорошо темпериро-
ванного клавира». Этот сборник включает в себя прелюдии и 
фуги, написанные в разное время. В него вошли и юношеские, 
вновь переработанные сочинения, относящиеся к более раннему 
периоду, чем I том. 

Одно из величайших созданий музыкального искусства, 
«Хорошо темперированный клавир» — своего рода энциклопе-
дия художественных образов Баха. Мы встречаем в нем много 
произведений светлого характера, то празднично-ликующих 
(Прелюдия D-dur из II тома, с ее фанфарной тематикой), то 
шутливо-задорных (Фуга B-dur из I тома). Этим сочинениям 
противостоят замечательные образцы баховского искусства дра-
матического плана: пьесы, напоминающие небольшие лирико-
драматические поэмы (Прелюдия es-moll из I тома), и глубо-
чайшие философского характера скорбные монологи-размыш-
ления (Фуга cis-moll из I тома). 

В «Хорошо темперированном клавире» с наибольшей полно-
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той нашел свое воплощение принцип певучей трактовки кла-
вира. Характерно, что А. Рубинштейн, великий «певец» на фор-
тепиано, отметил в своих высказываниях о цикле Баха мело-
дическое богатство и певучесть пьес сборника. О Прелюдии 
fis-moll из II тома он говорил, например, что она «может слу-
жить образцом бесконечной мелодии, термина, выдуманного 
в последнее время, но применяемого менее удачно и верно, чем 
бы он мог быть применен к настоящему прелюду» (60, с. 15) — 
прим. 28. 

В Фуге es-moll Рубинштейн подчеркивал сродство с русской 
народной музыкой. «Она так мелодична, — говорил он про это 
сочинение, — что ее можно было бы пропеть...» (60, с. 13) — 
прим. 29. 

В некоторых произведениях «Хорошо темперированного кла-
вира» проявляется жанровое начало. Иногда заметны связи 
с бытовавшими в эту эпоху танцами (например, в Прелюдии 
D-dur из II тома — с жигой). Порой чувствуется влияние орке-
стровой и камерно-ансамблевой музыки (Прелюдия g-moll из 
II тома напоминает оперную увертюру, Прелюдия e-moll из 
I тома — медленную часть сонаты для скрипки или флейты 
с клавесином). 

Среди прелюдий «Хорошо темперированного клавира» есть 
произведения гомофонные и полифонические, написанные в сво-
бодном имитационном стиле и даже включающие в себя фугу 
(Es-dur'Han Прелюдия из I тома). Большинство фуг — трех- и 
четырехголосные, одна — е-шоП'ная из I тома — двухголосная, 
две из того же тома — аэ -тоИ 'ная и Ь-то1Гная — пятиголосные. 

Крайне разнообразные по своему характеру, по тематиче-
скому материалу и развитию фуги «Хорошо темперированного 
клавира» более однотипны по изложению, чем прелюдии. Д а ж е 
самые значительные из них по масштабу написаны в камерном 
плане. 

Одним из нововведений Баха в его сборнике было соедине-
ние прелюдии и фуги в одно целое. В предшествовавшей музыке 
такого рода связи носили менее устойчивый характер. Часто 
записывалась только фуга и предполагалось, что прелюдия 
будет сымпровизирована исполнителем. Вводя точно зафикси-
рованную «облигатную» прелюдию, Бах выступил за ограниче-
ние импровизационной стихии и порождаемого ею произвола 
исполнителей. Характерно, что, подобно Куперену, Бах стре-
мился ограничить вольности исполнителей в отношении орна- s 
ментики. Однако он пошел несколько иным путем. Если Купе-
рен предпослал своим сочинениям таблицу расшифровки укра-
шений и настаивал на точном соблюдении предписываемых 
правил, то Бах предпочитал значительную часть мелизмов вы-
писывать прямо нотами как составную часть мелодии. Этим он 
даже навлек на себя упреки некоторых современников, которые 
обвинили его в том, что он делает таким образом непонятными 
свои мелодии. Однако путь Баха оказался отвечающим творче-
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ской практике, которая постепенно начинала все больше отка-
зываться как от самих мелизмов, так и от обозначения их 
условными знаками. 

Типы связей прелюдий и фуг различны. Композитор объеди-
няет иногда схожие, иногда контрастные сочинения. Некоторые 
прелюдии по своему замыслу задуманы как «введение» в худо-
жественно более значительную фугу. Другие по своему «удель-
ному весу» могут поспорить с фугой. 

Создавая свой сборник, Бах сделал смелый шаг в отноше-
нии использования многих не употреблявшихся до того времени 
тональностей. Это стало возможным благодаря введению 
в практику р а в н о м е р н о й т е м п е р а ц и и , то есть деле-
нию октавы на двенадцать равных промежутков — полутонов. 
До этого инструменты настраивались в так называемом нату-
ральном строе, в котором тональности с большим количеством 
знаков звучали настолько фальшиво, что играть в них было 
нельзя. Созданием «Хорошо темперированного клавира» Бах 
ввел в практику новые тональности, что значительно обогатило 
клавирное искусство. В частности, это увеличило возможности 
в отношении модуляции и способствовало развитию средней — 
разработочной — части фуги. 

Как и большинство произведений Баха, «Хорошо темпериро-
ванный клавир» не был издан при жизни автора. Полное собра-
ние сочинений композитора начало выходить лишь в издании 
«Баховского общества», основанного в 1850 году. Редакторы 
этого издания ставили перед собой задачу напечатать возмож-
но более точно авторский текст. Так как Бах имел обыкнове-
ние переделывать и исправлять свои сочинения, то некоторые 
из них сохранились в нескольких вариантах. Редакторы тща-
тельно сличали различные автографы и опубликовали тот, кото-
рый сочли окончательным*. В примечаниях же были указаны 
разночтения по другим источникам. При изучении авторского 
текста все эти сноски надо учитывать, так как некоторые из них 
могут содержать более убедительные варианты, чем основной 
напечатанный текст*. 

Баховские автографы не имеют почти никаких указаний 
интерпретационного характера (их нет поэтому и в издании 
«Баховского общества»). Большинство имеющихся в современ-
ных изданиях оттенков исполнения, лиги, аппликатура и 
педаль — все это внесено последующими редакторами, причем 
далеко не всегда удачно. 

Первым редактором «Хорошо темперированного клавира», 
снабдившим его текст важнейшими обозначениями интерпрета-
ционного характера, был К. Черни (эта редакция вышла в свет 
в 1837 году). Аналогичным образом Черни отредактировал мно-

* В 1951 году в Гёттингене основан специальный институт, начавший 
выпускать новое полное собрание сочинений И. С. Баха, в котором различ-
ные рукописные версии учитываются в еще большем их количестве. 
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гие другие сочинения Баха. Для своего времени это было делом 
очень важным, ответившим потребности в освоении наследия 
великого композитора широкими кругами музыкантов, в ис-
пользовании его школы обучения полифоническому искусству 
учащейся молодежью. 

Вскоре, однако, редакции Черни стали подвергаться серьез-
ной критике. Тщательное изучение рукописного наследия Баха 
(преимущественно Ф. Кроллем в 1860-х и Г. Бишофом в 1880-х 
годах) выявило в них немало текстовых неточностей (примером 
может служить добавление октавы в конце Прелюдии B-dur 
I тома). В связи с происходившими в искусстве стилевыми из-
менениями и все большим изучением исполнителями и музыко-
ведами сочинений Баха возникали несогласия и с интерпрета-
цией их Черни. Она заслужила справедливые упреки в том, что 
нередко содержание произведений, особенно наиболее значи-
тельных, было раскрыто недостаточно глубоко. Исходя, несом-
ненно, из лучших побуждений, стремясь сделать творчество 
Баха доступным широким кругам музыкантов, Черни тракто-
вал многое в нем с позиций модного в музыкальном искусстве 
1830-х годов салонно-виртуозного направления, что находилось 
в противоречии с характером исполняемого. Так, к примеру, 
интонационно обостренной, проникнутой большим эмоциональ-
ным напряжением теме Фуги g-moll I тома были навязаны 
черты задорно-пикантной шутливости (прим. 30). 

Во второй половине XIX и в первых десятилетиях XX века 
появились многие новые редакции «Хорошо темперированного 
клавира», в том числе выполненные такими крупнейшими музы-
кантами, как К. Таузиг, Ф. Бузони, Э. д'Альбер, Б. Барток*. 
Основываясь на изданиях с тщательно выверенным авторским 
текстом, редакторы стремились нащупать пути и к верному 
истолкованию музыки композитора, исходя из достижений со-
временной им бахианы. Наиболее значительные результаты 
в этом направлении были достигнуты Бузони («Хорошо темпе-
рированный клавир» в его редакции опубликован в нескольких 
тетрадях, первая из них увидела свет в 1894 году). Итальян-
ский пианист снабдил свою редакцию развернутыми коммента-
риями, которые не только раскрывают понимание им стиля 
Баха, но и приобретают значение целой школы развития выс-
шего мастерства фортепианной игры. Бузони выказал себя 
ярым противником истолкования музыки композитора в духе 
распространенных тогда резко контрастных манер интерпрета-
ции— эпигонско-романтической, изобилующей «вилочками» и 
гибкими изменениями ритмики, что придавало исполнению 
порой чрезмерно «прочувствованный» характер, и консерватив-
но-академической, «объективизированной», лишенной живого и 
непосредственного отклика интерпретатора на эмоциональное 

* См. о них в кн.: М и л ь ш т е и н Я. Хорошо темперированный клавир 
И. С. Баха и особенности его исполнения (77). 
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содержание произведения. Исполнение Баха, считает Бузони, 
должно быть «прежде всего крупным по плану..., широким и 
крепким, скорее более жестким, чем слишком мягким» (44, с. X). 
В трактовках многих прелюдий и фуг ощущаются связи с тра-
дициями большого романтического искусства, преимущественно 
Листа, пафос чувств, сдерживаемых и регулируемых высоким 
интеллектом мастера-зодчего. Клавирные сочинения Баха вос-
принимались Бузони в значительной мере сквозь призму орган-
ного искусства. Отсюда — приверженность к монументальному 
воссозданию музыкальных образов, ступенчатой, «террасообраз-
ной» динамике, красочным тембровым контрастам. 

Редакция Бузони явилась значительным вкладом в историю 
исполнения баховских сочинений. Она способствовала распро-
странению более глубоких воззрений на истолкование творче-
ства композитора. В этой редакции были, однако, и свои нега-
тивные черты. Недооцененным оказалось певучее начало, роль 
которого в синтетическом клавирном стиле Баха очень значи-
тельна. Неправомерной следует признать попытку чрезмерно 
расширительного толкования «Хорошо темперированного кла-
вира» как высшей школы фортепианной игры и использование 
в связи с этим некоторых прелюдий в качестве этюдов на раз-
личные виды техники, например преобразование Прелюдии 
C-dur I тома в этюд на выработку «крепкого» staccato 
(прим. 31). 

Многие баховские сочинения были опубликованы в редакции 
Бруно Муджеллини (1871—1912). В своих трактовках прелю-
дий и фуг «Хорошо темперированного клавира» он, как и 
Бузони, выявляет себя приверженцем романтической традиции, 
однако в преломлении ее выказывает значительный интерес не 
только к органному искусству, но и к вокальному, в связи с чем 
чаще использует legato, кантабильную манеру интонирования. 
Вот, например, как в отличие от Бузони он трактует тему Фуги 
g-moll из I тома (прим. 32). 

Редакция Муджеллини удачно обобщила многие достижения 
в области интерпретации Баха исполнителями XIX — начала 
XX века. Это обстоятельство и удобство использования ее в 
педагогической практике обеспечило ей длительную жизнь. 
В настоящее время все более остро ощущается потребность 
в новых редакциях «Хорошо темперированного клавира» и дру-
гих сочинений его автора, отражающих передовые тенденции 
современной бахианы. 

Среди'клавирных сочинений Баха выделяется глубочайшая 
по содержанию «Хроматическая фантазия и фуга». От прелю-
дий и фуг «Хорошо темперированного клавира» она отличается 
монументальностью формы и своим концертным характером. 
Особенно ярко это проявляется в замечательной Фантазии. 
Свободная по форме, написанная виртуозно, в традициях 
музыкального барокко, она носит на себе печать вдохновенных 
органных импровизаций Баха. 
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Значительную долю клавирного наследия Баха составляют 
сюиты. Среди 23 клавирных сюит композитора наиболее из-
вестны шесть французских, шесть английских и шесть партит. 
Партиты были напечатаны Бахом под названием: «Klavier-
iibung». Они начали появляться по одной с 1726 года. В 1731 году 
Бах соединил шесть партит и издал их как I часть «Klavier-
iibung»; в 1735 году он издал II часть сборника, в которую 
включил сюиту с Увертюрой во французском стиле и «Итальян-
ский концерт». Название «Klavieriibung» («Упражнение для 
клавира») следует понимать, конечно, в духе «Упражнений» 
Скарлатти и «Этюдов» Дуранте, а не в буквальном смысле. 

Среди сюит Баха менее сложны Французские (название 
дано после смерти композитора, по-видимому, потому, что в них 
усматривали связь с французской музыкой). Они открываются 
аллемандой и состоят из нескольких небольших по размеру 
танцевальных пьес; основой цикла служат, как и обычно в сюи-
тах, аллеманда, куранта, сарабанда и жига. 

Написанные позже Английские сюиты и особенно партиты 
при сопоставлении с Французскими сюитами позволяют вы-
явить характерную эволюцию баховского сюитного цикла. Если 
у французских клавесинистов сюита постепенно распадается на 
отдельные миниатюры, то у Баха, напротив, наблюдается стрем-
ление развить крупную циклическую форму. Сравнивая более 
ранние (Французские) сюиты с последующими, легко обнару-
жить, что Бах, во-первых, развивает отдельные части цикла, 
во-вторых, несколько иначе его трактует. Он начинает Англий-
ские сюиты и партиты не с аллеманды, а с прелюдии, фантазии, 
токкаты, увертюры или симфонии. Эти пьесы по своему удель-
ному весу занимают важнейшее место в цикле, тем самым как 
бы предвосхищая роль будущего сонатного allegro в сонат-
но-симфоническом цикле. С точки зрения подготовки сонатной 
формы знаменательно, что у Баха эти начальные пьесы сюи-
ты— н е т а н ц е в а л ь н о г о характера и заключают в себе 
контрастные образы. Необходимо, конечно, помнить, что нетан-
цевальное начало здесь иное, чем в сонате, иные и методы 
контрастных сопоставлений и развития музыкального материала. 
Но сама т е н д е н ц и я поисков нового, то н а п р а в л е н и е , 
в котором работает творческая мысль композитора, весьма 
показательны. 

По своему содержанию сюиты Баха отличаются от совре-
менных им произведений этого типа большей глубиной и конт-
растностью образов. В общих чертах в них сохраняется связь 
с типичными танцевальными формулами. Во многих пьесах за-
метно стремление к насыщению ткани полифонией. Очень зна-
чительны некоторые медленные части, преимущественно сара-
банды,— лирико-философские центры цикла. 

Клавирное искусство Баха вобрало в себя многое от других 
национальных школ. Присматриваясь к творчеству иностран-
ных мастеров, композитор верно подмечал в нем новое и про-
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грессивное. Характерно, что в итальянском искусстве внимание 
Баха привлек рождавшийся там новый жанр — концерт и, шире 
говоря, принцип концертности, за которым великий музыкант 
правильно разгадал будущее. 

Баховские к о н ц е р т ы д л я к л а в и р а имеют большое 
художественное и историческое значение. В них особенно ярко 
сказалась трактовка клавира как к о н ц е р т н о - в и р т у о з -
н о г о инструмента и стремление к развитию сонатной формы. 

Бах долго работал в области концертного жанра. Сперва он 
тщательно изучал скрипичные концерты итальянских мастеров 
и перекладывал их для клавира (преимущественно концерты 
Вивальди). Затем он начал писать сам концерты для скрипки 
и делать их переложения, наконец, перешел к работе над собст-
венно клавирными концертами. 

Всего сохранилось 15 клавирных концертов Баха с сопровож-
дением: 7 — для одного клавира, 3 — для двух клавиров, 2 — для 
трех, 1—для четырех и 2 тройных (для клавира, флейты и 
скрипки). Некоторые из них — переложения чужих сочинений. 
Помимо этого, Бах написал оригинальный концерт для клавира 
solo («Итальянский»). 

К числу наиболее значительных и зрелых принадлежит 
с1-то1Гный Концерт для клавира с сопровождением. На примере 
этого произведения можно проследить характерные особенности 
клавирного концерта в период его зарождения. Концерт Баха 
d-moll сильно отличается от фортепианных концертов ранних 
венских классиков. Это еще в известной мере ансамбль, так 
как партия солиста в нем не так уж сильно выделяется по срав-
нению с партиями сопровождающих инструментов — I и II скри-
пок, альтов и continuo. В Концерте нет оркестровой экспози-
ции— солист вступает одновременно с другими инструмента-
листами, нет столь резкого, как в концертах последующего вре-
мени, разделения на solo и tutti. В tutti клавир продолжает 
играть наряду с другими инструментами. Однако многие черты 
классического концерта предвосхищаются в этом сочинении уже 
довольно отчетливо. 

В Концерте три части. Первая часть, наиболее активная, 
действенная, контрастнее других. При наличии полифонических 
методов развития и связей с формой рондо в первой части на-
мечаются уже черты сонатного allegro. В ней можно выделить 
как бы экспозицию, небольшую середину, заканчивающуюся 
виртуозной каденцией солиста, и репризу с кодой, повторяющей 
материал начала концерта. В «экспозиции» два раздела. Пер-
вый заключает в себе контрастные чередования tutti и solo. 
Характер этого раздела активный, драматичный, тематизм его 
яркий, подлинно концертный, фактура монументальная. Второй 
раздел, как бы побочная партия, совершенно иного типа 
{прим. 33). 

Вторая часть Концерта — выразительное Lamento. Это яркий 
пример баховских патетических образов, которым, как отмеча-
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лось выше, свойственно сочетание предельного напряжения 
чувства и особого рода спокойствия. Финал, как и в концертах 
венских классиков, подвижный, менее «серьезный» по харак-
теру, чем первая часть, заключает в себе жанрово-танцеваль-
ные элементы. Тематически он родствен первой части. 

К концертам с оркестром приближается «Итальянский кон-
церт» (собственно «Концерт в итальянском вкусе»). Это сочи-
нение— образец стильного и вместе с тем самобытного претво-
рения Бахом современного ему итальянского искусства. 
Написанный в светлых, жизнерадостных тонах (за исключением 
средней части — грустного лирического монолога), «Итальян-
ский концерт» отличается смелым для того времени сочетанием 
различных тем-образов, красочно противопоставляемых как 
tutti и solo (прим. 34, 35). 

Во времена Баха такие контрасты передавались поперемен-
ным использованием различных клавиатур клавесина. В на-
стоящее время при их воспроизведении на фортепиано важно 
помнить о необходимости использования не только динамиче-
ских, но и красочных возможностей инструмента. 

Из циклических произведений Баха надо отметить также 
«Каприччио на отъезд любимого брата», представляющее собой, 
в сущности, старинную сонату (в понимании XVII века — как 
цикл пьес нетанцевального характера). По-видимому, непо-
средственным образцом для этого сочинения послужили неза-
долго перед тем написанные сонаты Кунау под названием 
«Библейские истории». 

Среди клавирных вариаций Баха получили известность 
« Г о л ь д б е р г - в а р и а ц и и » . Они написаны по заказу рус-
ского посланника графа Кайзерлинга, у которого работал уче-
ник Баха Гольдберг. 

Новое содержание клавирных произведений и новая — 
«универсальная» — трактовка инструмента способствовали зна-
чительному обогащению баховского инструментального письма. 
Фактура клавирных сочинений композитора имеет индивидуаль-
ные черты и вместе с тем подготавливает стиль изложения 
последующего времени. 

Ткань клавирных сочинений Баха почти всегда п о л и фо-
н и ч н а. Даже в произведениях, не носящих явно выражен-
ного полифонического характера, у Баха сильно активизиро-
ваны о т д е л ь н ы е голоса. Это достигается различными 
путями, в частности использованием принципа так н^ываемой 
д о п о л н я ю щ е й р и т м и к и , при котором движение по-
переменно переходит из одного голоса в другой. Примером 
подобного рода фактуры может служить Аллеманда из Фран-
цузской сюиты c-moll (прим. За). 

У Баха нередко встречается так называемая с к р ы т а я 
п о л и ф о н и я (прим. 36). 

Полифоничность фактуры Баха проявляется также в ма-
л о й д и ф ф е р е н ц и а ц и и в и д о в и з л о ж е н и я п а р -
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т и й п р а в о й и л е в о й р у к и . Для Баха благодаря 
систематическому применению имитационного письма типич-
но постоянное перемещение одних и тех же фигураций из одной 
руки в другую. При этом композитор не останавливается перед 
тем, что фигурация, хорошо «укладывающаяся» в пальцы 
в одной руке, становится менее удобной, когда она переме-
щается в другую руку, как, например, в Прелюдии fis-moll из 
I тома (прим. 37). 

Во второй половине XVIII столетия на смену полифониче-
ским фактурным приемам приходят новые. Однако значитель-
ный опыт, накопленный в этой области музыкальной практики, 
не пропал бесследно. Иногда у последующих композиторов 
можно встретить старые приемы изложения в их непосредствен, 
ном виде, например имитационное перемещение фигураций из 
одной руки в другую (прим. 38). 

Фактура сочинений Баха отразила многое из тех рождаю-
щихся тенденций, которые впоследствии воплотились в типич-
ные формулы фортепианного письма. Можно сказать больше: 
в к л а в и р н о м п и с ь м е Б а х а у ж е с о д е р ж а т с я 
н е к о т о р ы е о с н о в н ы е п р и е м ы ф о р т е п и а н н о г о 
и з л о ж е н и я п о с л е д у ю щ е г о в р е м е н и . 

Не имея возможности останавливаться с исчерпывающей 
полнотой на этой проблеме, отметим лишь некоторые сущест-
венные моменты. 

Уделяя много внимания «пению на клавире», Бах, естест-
венно, отразил это в своей фактуре. Особый интерес представ-
ляет изложение мелодии на фоне фигураций в партии левой 
руки (прим. 39). 

Мерное колыхание аккомпанемента в Прелюдии e-moll 
противостоит капризной изменчивости и импульсивности мело-
дии. В этом есть нечто предвосхищающее ноктюрны Шопена 
элегического плана. 

В Концерте d-moll широко использовано распределение 
аккордов между двумя руками (техника martellato), впоследст-
вии применявшаяся многими композиторами (прим. 40). 

Заканчивая обзор клавирного искусства Баха, необходимо 
также сказать несколько слов об исполнительской и педагоги-
ческой деятельности этого музыканта. 

Бах был одним из крупнейших органистов и клавиристов 
своего времени. Гениальный импровизатор, он мог, по воспо-
минаниям современников, в течение более двух часов мастерски 
разрабатывать одну и ту же заданную ему тему. Восхищая 
слушателей богатством и разнообразием музыкальных мыслей, 
Бах создавал из нее произведения различных типов — от сво-
бодной прелюдии до сложнейших фуг. 

Очень важные данные относительно исполнительского искус-
ства Баха содержит приведенное выше заглавие к сборнику 
инвенций. Судя по нему, Бах обращал большое внимание на 
певучесть исполнения (напомним, что он предназначал эти 
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произведения г л а в н ы м о б р а з о м для обучения игре 
cantabile). 

Заглавие сборника подчеркивает также типическую особен-
ность педагогики той эпохи — неразрывность обучения игре на 
инструменте и композиции. Обучение это начиналось у Баха 
с изучения генерал-баса, после чего он задавал ученикам 
писать хоралы, а затем фуги. 

Во время урока Бах, как и другие выдающиеся педагоги-ис-
полнители, много играл. Одними из самых счастливых часов 
моей жизни, — вспоминал его ученик Гербер, — я считаю те, 
в которые Бах, делая вид, что не расположен заниматься со 
мной, садился за один из своих превосходных инструментов и 
«так часы обращал в минуты» (121, с. 159). По утверж-
дению Гербера, его учитель переиграл ему таким образом 
I часть «Хорошо темперированного клавира» не менее трех раз. 

Среди многочисленных учеников Баха наиболее известны, 
помимо его сыновей — Филиппа Эмануэля и Вильгельма Фри-
демана,— композиторы и исполнители Иоганн Людвиг Кребс, 
Иоганн Филипп Кирнбергер, Иоганн Христиан Киттль. 

Богатство идей и специфичность выразительных средств 
баховского творчества ставят перед его интерпретаторами за-
дачи громадной сложности. Пианист, стремящийся стать прав-
дивым и глубоким истолкователем с у щ н о с т и баховского 
искусства, а не его внешней формы, должен долго и настойчиво 
изучать сочинения великого музыканта — не только клавирные, 
но и вокально-хоровые, органные и другие. Чтобы хорошо играть 
Баха, этого, однако, недостаточно. Как и при исполнении дру-
гих художественно значительных произведений, необходима 
зрелость интеллекта, содержательность натуры исполнителя. 
Подобные качества требуются в особенности для исполнения 
медленных драматических сочинений Баха — некоторых фуг, 
сарабанд из сюит, средних частей концертов. Задача пиани-
ста— передать величие этой музыки, ее возвышенность, благо-
родство и вместе с тем сохранить простоту, сдержанность 
чувств. Встречающиеся при исполнении такого рода произве-
дений излишняя чувствительность, как и преувеличенная" 
сухость, «академичность» интерпретации, одинаково недопу-
стимы. Важно, чтобы слушатели испытывали ощущение полноты 
выявления исполнителем чувств ^ в то же время — наличие 
властного сдерживающего начала, не дозволяющего эмоциям 
«захлестнуть» исполнителя. Чем ярче выражены эти противо-
речивые начала, чем более ощущается между ними внутрен-
няя б о р ь б а при органичном их художественном единстве,? 
тем более исполнение выявляет сущность эмоций, типичных 
для баховской драматической музыки. 

При исполнении сочинений Баха пианист сталкивается с не-
которыми специфическими трудностями. Одна из них — это 
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почти полное отсутствие каких-либо авторских указаний отно-
сительно характера интерпретации — обозначений темпа, фра-
зировки, динамики, не говоря уже об аппликатуре. Правда, 
существует большое количество изданий, в которых редакторы 
предлагают ту или иную трактовку сочинения. Но, как мы 
видели, д а ж е лучшим из них исполнитель не должен всецело 
доверять. П у т е м тщательной сверки текста, глубокого изучения 
произведения и различных редакций следует составить собст-
венный план интерпретации. 

Естественно задать вопрос: должен ли исполнитель в про-
цессе работы полагаться лишь на собственную интуицию или 
он может руководствоваться и какими-нибудь объективными 
историко-стилистически ми критериями? 

Как и всякий процесс художественного творчества, — а 
создание исполнительского замысла именно таковым и яв-
ляется,— интуиция д о л ж н а сочетаться с логическим осмысли-
ванием творимого, со знанием некоторых стилистических зако-
номерностей интерпретации тех или иных произведений. Так, 
при составлении плана интерпретации баховского сочинения 
необходимо принимать во внимание некоторые специфические 
особенности полифонических средств выразительности. Рас-
смотрим д а н н у ю проблему на примере интерпретации фуги, где 
эти принципы проявляются с особой отчетливостью. 

Естественно, что план интерпретации должен выявлять воз-
можно л у ч ш е содержание музыкальных мыслей произведения, 
а также логику их развития. Несмотря на большое разнообра-
зие у Баха форм фуги, они имеют все же некоторые общие 
черты. Очевидно, можно говорить и о некоем типе интерпрета-
ции сочинений подобного рода, помня, конечно, что в «типовой 
план» необходимо вносить те или иные, и часто очень сущест-
венные, поправки, в зависимости от конкретного содержания 
произведения. 

В общем, можно сказать , что чем более тематичен тот или 
иной голос, тем ярче его надо выявлять. Наиболее значитель-
ное в ткани сочинения должно вырисовываться, однако, как бы 
«само собой» — путем с м ы с л о в о г о , а не ф о р м а л ь н о г о 
акцента. И н ы м и словами, динамика, тембр, фразировка, как 
и везде, д о л ж н ы быть с л е д с т в и е м , а не самоцелью. 
Иногда в отношении выразительности с темой может соперни-
чать и яркое противосложение. 

При сочетании двух голосов в каждом из них необходимо 
сохранять его индивидуальность, его логику развития. Это 
достигается прежде всего при помощи соответствующей дина-
мики и звуковой окраски отдельных голосов. 

Относительная п л о т н о с т ь или р а з р е ж е н н о с т ь 
ткани т а к ж е имеет в произведениях Баха выразительное значе-
ние. Обычно в кульминационных местах у Баха густота ткани 
сочетается с тематической насыщенностью. Это стреттные 
Узлы, моменты наибольшего эмоционального подъема. Чаще 
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всего они встречаются в репризе, это способствует драматиза-
ции формы (см. g-шоП'ную Фугу из I тома, где прием стреттного 
проведения широко использован и в отношении степени 
«напряженности» стретт соблюдена линия последовательной 
динамизации к концу произведения). 

Таким образом, д и н а м и к а в баховских полифонических 
сочинениях в известной мере определяется плотностью ткани. 
Что этим же критерием руководствовались и исполнители вре-
мен Баха, видно из тех приемов, какими они пользовались для 
воспроизведения динамических оттенков на органе и клавесине, 
то есть на инструментах с заранее установленной силой звуча-
ния каждого единичного звука. Приемы эти заключались 
в уплотнении ткани путем октавных удвоений звуков. 

Некоторые современные музыканты предлагают делать 
удвоения и при исполнении клавирных сочинений на форте-
пиано. Упоминавшийся американский специалист по старинным 
клавишным инструментам Эрвин Бодки даже приводит образец 
такого рода «транскрипции» Фуги g-moll из I тома «Хорошо 
темперированного клавира». Эта практика, однако, не получила 
распространения, и, думается, не случайно. Пианисту следует 
использовать выразительные средства своего инструмента, а не 
механически воспроизводить приемы игры на клавесине. Имея 
возможность достигнуть бесконечного разнообразия звуковых 
характеристик темы, он сможет этим путем более тонко выявить 
содержание произведения, чем удвоениями, которые нередко 
придают исполнению тяжеловесность и вязкость. 

Ввиду отсутствия авторских указаний большую трудность 
при исполнении сочинений Баха представляет ф р а з и р о в к а . 
Для некоторых западноевропейских музыковедов характерно 
отстаивание принципа и н с т р у м е н т а л ь н о й фразировки 
при исполнении Баха. Швейцер, например, указывает: «Вообще, 
как правило, каждая тема и каждый пассаж у Баха должны 
так расчленяться, будто они исполняются на смычковом инстру-
менте» (121, с. 269). Предлагаемая Швейцером фразировка фуг 
Баха полна мелких штрихов и отличается большой дробностью 
(прим. 41). 

Приведенная фразировка представляется мало отвечающей 
характеру музыки. ^ 

Исходя из практики советских мастеров пианизма, можно 
сказать, что их интерпретации баховских мелодий и тем про-
тяжного склада присуща часто в о к а л ь н а я фразировка, 
основанная на широком дыхании, на объединении отдельных 
мотивов и фраз единой линией. 

В темах протяжного склада широкая фразировка, объеди-
няющая отдельные мотивы, не исключает, разумеется, члене-
ния внутри фраз. Эти цезуры, однако, имеют «внутренний» 
характер. Они отличаются не «глубоким дыханием» — не сня-
тием руки с клавиатуры,— а чуть заметными динамическими и 
ритмическими отклонениями (прим. 42). 
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Значительные трудности в баховских произведениях может 
представить исполнение украшений. В «Нотной тетради» Виль-
гельма Фридемана Бах привел таблицу расшифровки наиболее 
употребительных мелизмов (прим. 43). 

Необходимо помнить, конечно, что эта таблица — пример-
ная. На практике у Баха могут встретиться и некоторые изме-
нения в расшифровке тех или иных украшений, а также мелиз-
мы нового типа. 

Трель, помимо указанного способа, Бах обозначал еще при 
помощи tr и волнистой линии. Все эти знаки, как пра-
вило, следует расшифровывать с верхней вспомогательной, 
хотя в этом отношении у Баха иногда могут встретиться и ис-
ключения. В педагогической практике такое исключение мы бы 
допустили, например, в двухголосной инвенции d-moll, при ис-
полнении трели в басовом голосе. Если ученики играют здесь 
трель с верхней вспомогательной, слушатели часто восприни-
мают в качестве основы гармонии звук фа, а не ми (прим. 44). 

В тех случаях, когда трель стоит над нотой, после которой 
следует новый мотив, перед этим последним надо сделать на 
главной ноте трели небольшую остановку с тем, чтобы не зату-
шевать начала мотива (см. прим. 446). 

Характер исполнения украшений у Баха, как и у других 
композиторов, определяется тем контекстом, в котором они 
встречаются. В сочинениях энергичного характера трели обыч-
но исполняются звонко, блестяще. В пьесах лирических, 
написанных в «клавикордном» стиле, иногда уместно предста-
вить себе трель как еле слышное биение, как пульсацию глав-
ной ноты. Такого рода трель встречается, например, в теме 
Пэ-тоН'ной Фуги из I тома. 

Украшения, выписанные маленькими нотками, а также 
форшлаги исполняются у Баха за счет последующей длитель-
ности. Темп их в зависимости от характера музыки должен 
быть более или менее быстрым. Ввиду еще не установившегося 
во времена Баха точного способа расшифровки длительности 
ноты с точкой некоторые его сочинения должны быть прочи-
таны иначе, чем они записаны. Например, в Куранте из Фран-
цузской сюиты Es-dur бас надо играть так, как указано на ниж-
ней строчке (прим. 45). 

Необходимо сказать несколько слов о т е м п а х баховских 
сочинений. Сохранились сведения, что сам он, когда дирижи-
ровал, любил брать темп очень подвижный и весьма твердо 
выдерживал его в течение исполнения произведения. К сожа-
лению, это свидетельство мало о чем говорит, так как степень 
быстроты темпа оно не выявляет. 

Существует мнение, что в старину темпы были вообще 
менее подвижными, чем в настоящее время. Подобное утверж-
дение, однако, вряд ли соответствует действительности, во вся-
ком случае, оно не подтверждается теми, правда, единичного 
порядка, объективными критериями, на основании которых 



можно судить о темпах исполнения некоторых старинных про-
изведений. Речь идет об интересных сведениях, приводимых 
флейтистом Кванцем в его трактате об исполнении танцеваль-
ной музыки (1752). Ценность этих данных в том, что они осно-
вываются не на словесных терминах (быстро, медленно), а на 
измерении темпа в минутах. Переведя указания Кванца на 
современный метроном, получаем, например, для жиги на | 
целый такт — 80. 

О темпе исполнения старинных сочинений, в том числе и 
баховских, можно иногда судить на основании имеющихся в них 
украшений. Обильная орнаментика, как правило, указывает на 
более сдержанный темп. 

Произведения Баха входили в репертуар всех крупнейших 
пианистов. Бетховен воспитывался на «Хорошо темперирован-
ном клавире». Прелюдии и фуги Баха были «настольной кни-
гой» Шопена, который тщательно изучал их и играл при под-
готовке к концертам. Много сделал для пропаганды Баха Лист, 
создавший фортепианные обработки его органных произведе-
ний. Впоследствии по стопам Листа пошли и другие пианисты, 
писавшие обработки баховских сочинений. Среди них надо от-
метить превосходные обработки Бузони хоральных прелюдий, 
токкат и фуг, а также известную Чакону (свободная обработка 
Чаконы из партиты для скрипки solo). 

Большое значение для освоения и пропаганды баховского 
наследия имела деятельность русских музыкантов. Укажем на 
ценнейшие высказывания о Бахе критиков и теоретиков — 
Одоевского, Серова, Стасова, Танеева и других. 

Еще в начале 1820-х годов в Петербурге давались органные 
концерты из произведений немецкого мастера, что тогда было 
явлением крайне редким (И. Черлицким — органистом и авто-
ром первых опубликованных обработок для фортепиано орган-
ных сочинений Баха). Впоследствии в распространении бахов-
ского наследия большую роль сыграли Антон Рубинштейн, 
B. Сафонов, С. Танеев, А. Зилоти. 

В XX веке развитию высокой культуры интерпретации Баха 
в наше^Т стране способствовали мастера пианизма следующих 
поколений, педагоги консерваторий. В их классах некоторые 
наиболее одаренные ученики проходили и подготавливали к вы-
пуску весь «Хорошо темперированный клавир». Среди таких 
учеников, будущих известных музыкантов, можно назвать 
C. Фейнберга, Т. Николаеву (класс А. Гольденвейзера) и 
М. Юдину (класс Л. Николаева). Весь «Хорошо темпериро-
ванный клавир» играли Г. Нейгауз и его ученик С. Рихтер. 

В трактовках Баха Фейнбергом и Юдиной ощутимы связи 
с традициями романтического исполнительства. У первого из 
них они преломлены в духе экспрессивных тенденций русской 
музыки предреволюционного времени, скрябинской ее ветви. 
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Особенно явно это обнаруживается в ритмике, необычно гиб-
кой, импульсивной, кажущейся порой чрезмерно свободной для 
Баха, но вместе с тем придающей его творческим высказыва-
ниям характер импровизационное™ и тем воплощающей одну 
из важных стилевых черт музыкального искусства эпохи 
барокко. Обостренно чутко Фейнберг слышал и воссоздавал 
интонационную природу баховского мелоса, те альтерационные 
изменения звуков, которые сообщают ему специфическую упру-
гость и эмоциональное напряжение. Все это тонко передавалось 
выразительными средствами фортепиано — инструмента, спо-
собного, как казалось, когда слушали Фейнберга, в полной 
мере вместить в себя весь богатый мир клавирной музыки вели-
кого полифониста. 

Запись пианистом 48 прелюдий и фуг свидетельствует о том, 
что ему были близки самые различные сферы баховских обра-
зов. С подкупающей свободой исполняются пьесы светлые, пол-
ные жизнерадостной виртуозности, типа Прелюдии D-dur 
I тома. Глубины мысли и чувства раскрываются в таких дра-
матичных, философски значительных творениях, как пятиголос-
ная Фуга cis-moll. В интерпретации этого сочинения с особой 
отчетливостью проявилось искусство интонационного разверты-
вания тематизма, которым Фейнберг владел в высокой мере. 
Он фиксирует внимание слушателей вначале на развитии скорб-
ной «темы креста», приводящем в самом низком ее проведении 
к экспрессивной кульминации, а затем, в заключительной волне 
эмоционального подъема, на все большем утверждении третьей 
темы Фуги, как бы символизирующей пробуждение волевого 
начала, активизацию человеческого духа. 

Романтическая традиция в исполнении сочинений Баха Юди-
ной вначале обнаруживала связь с их органной трактовкой 
Бузони, а также с хоровым искусством композитора. Исполне-
нию пианистки были присущи монументальность, волевое 
начало и значительная экспрессия, проявлявшаяся, однако, не 
столько в импульсивной манере интонирования, как у Фейн-
берга, сколько в заострении контрастных сопоставлений разде-
лов формы и динамики. Особенно сильное впечатление это 
производило при воссоздании наиболее масштабных компози-
ций, таких, как «Хроматическая фантазия и фуга», Концерт 
d-moll. 

С течением времени искусство Юдиной заметно эволюциони-
ровало, изменялись и ее интерпретации баховских сочинений. 
На первый план в них стали выдвигаться конструктивное 
начало, энергия ритма и использование молоточковых свойств 
инструмента. 

Стремление по-новому услышать Баха было характерным 
во второй половине века и для многих других мастеров пиа-
низма. Общим для них стало резкое снижение интереса к трак-
товке баховских сочинений в органном плане, повышение вни-
мания к достижению четкой артикуляции и ясного прочерчива-
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ния линий голосов. Все это находилось в связи с распростра-
нением в музыкальном искусстве XX века классических прин-
ципов мышления — в широком их понимании, а также в кон-
кретно-стилевом претворении путем возрождения художествен-
ных традиций доромантических эпох. 

Примером такой интерпретации может служить исполнение 
Баха С. Рихтером. В записи пианистом прелюдий и фуг 
«Хорошо темперированного клавира» преобладает объективное 
начало. Создается впечатление последовательного рассмотре-
ния творений великого мастера большим, умудренным опытом 
артистом, способным сразу же охватить их в целом и деталях, 
а затем столь же целостно и вместе с тем детализированно 
воплотить в звуках. Очень органично, с превосходным «чувст-
вом перспективы» Рихтер осуществляет развитие тематизма. 
Подкупает великолепное ощущение пластического начала ис-
полняемой музыки, что придает ей, особенно в сочинениях тан-
цевального характера, большую жизненность. 

Заслуженной известностью как пропагандистка творчества 
Баха пользуется Т. Николаева. Она обратила на себя внимание 
еще в 1950 году на Международном баховском конкурсе в 
Лейпциге, где была удостоена первой премии. Пианистка играет 
множество сочинений великого полифониста, помимо «Хорошо 
темперированного клавира» — «Искусство фуги», 12 концертов, 
«Гольдберг-вариации», партиты, сюиты, инвенции. Интерпрета-
ции Николаевой отличает высокая культура и умение прони-
кать в творческую лабораторию автора сочинения с позиций не 
только исполнителя, но и композитора (Николаева сама яв-
ляется композитором). Это помогает пианистке создавать 
логично выстроенные концепции интерпретации самых сложных 
и масштабных произведений. Николаева ищет ясности, просто-
ты и естественности в воплощении мира музыкальных образов 
немецкого мастера. Вместе с тем ей присуще стремление вы-
являть все важнейшие грани баховского творчества в их един-
стве, не выделяя какие-либо одни в ущерб другим. В этой 
направленности интерпретаций пианистки — одно из наиболее 
ценных их свойств. 

Интереснейшее явление в исполнительской бахиане послед-
них десятилетий — деятельность канадского пианиста Глена 
Гульда. Очень яркая, она вместе с тем изобиловала противоре-
чиями. Трудно назвать другого пианиста нашего времени, 
который интерпретировал бы Баха то столь многогранно, то 
столь односторонне, кто бы проявил такую строгую логику 
в исполнении его произведений, а наряду с этим так парадок-
сально, порой алогично в них высказывался. 

Уже в молодости, в конце 1950-х и в начале 1960-х годов, 
Гульд поразил слушателей Западной Европы и Советского 
Союза зрелостью интеллекта и мастерства. Исполнение им 
«Гольдберг-вариаций», Шестой партиты и Трехголосных инвен-
ций стало событием, новым словом в интерпретации сочинений 
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Баха. Оно выделилось своей оригинальностью и некоторым 
казалось чрезмерно субъективным. В действительности же это 
было лишь непривычное, но объективно верное и глубокое 
истолкование текста композитора. Интерпретацией этих сочи-
нений Гульд убедительно выявил синтетичность клавирного 
стиля Баха и показал, какие интересные перспективы откры-
ваются перед исполнителем, идущим таким путем. С исключи-
тельной полнотой пианистом было воплощено и многообразие 
баховского творчества в целом. Это достигалось на редкость 
органичным сочетанием властно захватывающего слушателей 
ритма, чуткого интонирования всех голосов ткани, рельефной, 
словно резцом высеченной, артикуляции и разнообразной, то 
плавной, то контрастной, но всегда исходящей из живого ощу-
щения музыки динамики. 

Такой органичности Гульд достигал не всегда. В дальней-
шем, на протяжении своего творческого пути он часто экспери-
ментировал и порой, вступая на путь чрезмерного субъективизма, 
трактовал баховские образы очень односторонне, что вело 
к обеднению их художественного содержания. Примером может 
служить запись Фуги cis-moll I тома «Хорошо темперированного 
клавира». В ней резко выдвинуты на первый план ритмические 
и динамические средства выразительности, а интонационное 
содержание, напротив, затенено. Уже в первой теме оказались 
невыявленными интонационные тяготения между звуками 
уменьшенной кварты, имеющие важнейшее значение для вопло-
щения образа страдания и передачи новаций Баха в плане 
обострения музыкального языка альтерациями (у Гульда 
си-диез звучит не как вводный тон, а как до-бекар) *. Соответ-
ственно протекает и все последующее интонационное развитие 
фуги, в результате чего слушатель воспринимает в большей 
мере ее^нструкцию, чем живую плоть музыки. 

Завершая характеристику Гульда как интерпретатора Баха, 
отметим одно из наибольших достижений пианиста — высоко-
художественное воплощение того основополагающего свойства 
музыки композитора, о котором шла речь в начале главы,— 
противоречия между «предельным напряжением чувства и осо-
бого рода спокойствием». Примечательно в этом отношении 
исполнение в циклических произведениях медленных частей 
лирика-философского характера. Благодаря способности остро 
экспрессивно переживать 'музыку и обладанию вместе с тем 
поистине «железной», властвующей над сферой чувств волей 
Гульду удавалось выявлять в этих частях скрытую борьбу 
противоположных начал — сосредоточенных, внутренне очень 
активных поисков человеческого духа к раскрепощению жиз-
ненных сил и тенденций, тормозящих их свободное развитие. 

* Понимание сути интонационных новшеств композитора очень важно 
Для исполнителя. См о них в ст.- Т ю л и н Ю. Кристаллизация тематизма в 
творчестве Баха и его предшественников — Сов. музыка, 1935, N? 3. 
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Выразительным примером может служить трактовка средней 
части «Итальянского концерта». Гульд играет ее медленнее, чем 
многие другие пианисты, скорее в характере Adagio, чем 
Andante. Но темп этот представляется очень органичным, и вни-
мание неотрывно следует за исполняемым от первого до послед-
него звука. 

У некоторых пианистов сопровождение предстает как одно-
родное в красочном отношении последование терций, переме-
жающихся с репетициями басового звука ре. Гульд резко рас-
членяет эти фактурные пласты. Ровно и коротко постукиваю-
щие басы — словно удары молоточка в пустом помещении — 
создают впечатление душевной застылости. Надстраивающиеся 
над басом средние голоса звучат не столь безжизненно. В них 
ощутимо движение интонационной энергии, правда слабое, но 
уже «согревающее» их эмоциональным теплом. И наконец, 
с появлением мелодии начинает звучать открытое, «совсем 
живое» высказывание человеческой души (прим. 46). 

Благодаря этой мастерской темброво-динамической плани-
ровке пластов ткани особенно рельефно раскрывается образный 
смысл контрастного противопоставления сил, раскрепощающих 
и сковывающих духовный мир человека. Более отчетливо выяв-
ляется и интересный, новаторский для своего времени замысел 
воплощения остинатной образности — в виде средней части кон-
церта для о д н о г о инструмента (в исполнении Гульда отчет-
ливо слышится не только противопоставление «солиста» сопро-
вождению, но и в самом сопровождении как бы раскрывается 
его ансамблевая природа). 

Если в начале второй части особенно обращают на себя 
внимание эффекты фортепианной «инструментовки», то в даль-
нейшем все больше захватывает ритмоинтонационная сторона 
исполнения. Гульд очень экономно и тонко использует возмож-
ности «связного» rubato. Скорость движения от начала до конца 
продолжает оставаться неизменной. Все же по мере разверты-
вания музыкального повествования мелодический голос разви-
вается более свободно, распевно. Вместе с тем выразительная 
роль ostinato (в двух ее проявлениях — сковывающем и стиму-
лирующем) все время дает о себе знать, поддерживая состояние 
внутренней напряженности музыки. 

Г е о р г Ф р и д р и х Г е н д е л ь (1685—1759) был вы-
дающимся исполнителем на клавишных инструментах. Особен-
но славился Гендель своими импровизациями. В исполнении 
экспромтом таких сложнейших полифонических форм, как двой-
ная фуга, он, по воспоминаниям современников, не знал себе 
равных. Гендель имел обыкновение импровизировать на кла-
вире в своих операх во время дирижирования ими. С орган-
ными импровизациями он выступал с громадным успехом во 
время концертов в Англии. 
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Концерты, организовывавшиеся Генделем, были новым 
явлением в музыкальной жизни того времени. Они предназна-
чались не для придворной аудитории, а для широких кругов 
слушателей. Композитор исполнял свои оратории и в проме-
жутках между ними органно-клавирные концерты. «Когда Ген-
дель приступал к игре, — вспоминает современник, — воцаря-
лась тишина, все сидели, затаив дыхание, и казалось, замирала 
сама жизнь... Обычно Гендель начинал свободной прелюдией, 
длинной и торжественной, с полной и густой гармонической 
тканью; ...прелюдия была понятной и давала впечатление вели-
кой простоты. Затем шел концерт, исполнявшийся Генделем 
с таким умом, уверенностью и огнем, что никто не мог с ним 
сравниться. Его удивительное владение инструментом, величие 
и благородство стиля, полнота гармоний оркестра, контрасти-
рующая с выразительными соло органа, продолжительные ка-
денции, поддерживавшие ухо в приятном ожидании, производили 
замечательное впечатление» (97, с. 54). 

Возникшие в новых условиях музыкальной практики, орган-
но-клавирные сочинения Генделя — в основном концерты — 
произведения новые и по своему стилю. Как справедливо ука-
зывает Р. И. Грубер, их новизна прежде всего в том, что «Ген-
дель вывел орган из культовых рамок, широко и многообразно 
использовал его в с в е т с к о м плане, сохранив его свойства 
массового воздействия» (33, с. 87). 

Концерты Генделя, как и его оратории, отличаются муже-
ственной простотой, эпической широтой, фресковой манерой 
письма крупным планом. Один из лучших генделевских орган-
но-клавирных концертов— Первый, g-тоП'ный— чаще других 
исполняется на эстраде и в педагогической практике. Этот 
Концерт начинается торжественным вступлением, после кото-
рого идет быстрая часть активного характера. Небольшое 
Adagio в виде скорбно-патетической интерлюдии солиста свя-
зывает первую часть с подвижным энергичным финалом. По 
сравнению с с1-шо1Гным Концертом Баха партия солиста в этом 
и других концертах Генделя менее развита. В некоторых местах 
она только намечена в виде цифрованного баса. Рассчитанная 
на импровизационные дополнения солистом, она требует при 
исполнении в условиях настоящего времени значительной тек-
стовой доработки. 

Всего у Генделя 20 органно-клавирных концертов. Многие 
из них представляют собой переложения оркестровых концер-
тов и иных произведений композитора. 

Значительную часть клавирного наследия Генделя состав-
ляют сюиты. Первый сборник этих сочинений, включающий 
восемь сюит, был опубликован в 1720 году. Второй сборник 
(девять сюит) напечатан в 1733 году. Состав его более пестрый, 
и подбор пьес представляется до известной степени случайным. 
Объясняется это тем, что сам Гендель не предназначал его 
к опубликованию и сборник был издан без ведома автора. 
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Помимо этих двух клавирных сборников, у Генделя есть 
еще сочинения в виде сюит и отдельных фрагментов из сюит. 
В 1735 году были опубликованы шесть его фуг для органа или 
клавира (некоторые из них написаны в излюбленной компози-
тором форме двойной фуги). 

Исторический интерес представляют обработки некоторых 
отрывков из опер Генделя, сделанные его учеником Бабелем. 
Это один из первых образцов оперных транскрипций для кла-
вира. Они дают представление о существовавшей в то время 
практике подобного рода переложений. 

В сюитах Генделя мы встречаемся не только с традицион-
ными для этого жанра танцами, но и с пьесами, напоминаю-
щими по характеру сонаты Скарлатти, и с фугами. В некото-
рых сюитах танцевальные номера полностью отсутствуют; эти 
циклы представляют собой, наподобие концертов Генделя, 
чередование Adagio и Allegro. Обращает на себя внимание 
довольно частое использование Генделем в сюитах вариацион-
ной формы (варьированные арии, сарабанды, гавоты, чаконы), 
что, вероятно, было в известной мере данью традициям вёрд-
жинального искусства. На связь с английской клавесинной 
музыкой кое-где как бы намекнул и сам композитор: для 
одного своего вариационного цикла — Чаконы с 62 вариа-
циями— он использовал тему, варьировавшуюся Пёрселлом. 
Мелодия эта, правда, несколько изменена композитором, 
в результате чего она приобрела монументальный, «генделев-
ский» отпечаток; однако родство обеих тем несомненно 
(прим. 47). 

Стремление Генделя к ясному гомофонно-гармоническому 
стилю, проявляющееся во многих его клавирных пьесах, потре-
бовало и новых форм изложения. Достаточно ознакомиться 
хотя бы с приведенными ниже примерами генделевского кла-
вирного письма из упоминавшейся Чаконы с 62 вариациями, 
чтобы заметить большую новизну его для того времени 
(прим. 48). 

В целом по своему художественному содержанию генделев-
ское органно-клавирное наследие значительно уступает бахов-
скому. Однако и у Генделя есть в этой области немало превос-
ходных произведений: Пассакалия g-moll, Сарабанда с вариа-
циями d-moll, Фуга из f-тоП'ной сюиты, Ария B-dur, на тему 
которой Брамс написал вариации, и многое другое. Пользуется 
известностью Ария с вариациями из сюиты E-dur, иногда назы-
ваемая «Гармонический кузнец» (ее мелодия, по преданию, не 
вполне, впрочем, достоверному, услышана композитором от 
одного кузнеца). 

Полное собрание сочинений немецкого мастера с тщательно 
выверенным текстом было опубликовано во второй половине 
XIX и в начале XX века Генделевским обществом (редактор 
Ф. Кризандер). На основе этого издания в Советском Союзе 
вышло в свет собрание избранных клавирных произведений 
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Генделя в трех томах (редакция, комментарии и вступительная 
статья Л. Ройзмана; М., 1959—1961). 

Исполнение произведений эпохи клавиризма связано с не-
которыми специфическими трудностями. Они обусловлены 
прежде всего особенностями записи композиторами того вре-
мени своих творческих замыслов. Музыкальная ткань сочине-
ния иногда выписывалась не полностью и требовала от интер-
претатора кое-где дополнений. Нотный текст содержал очень 
мало указаний на характер исполнения, а нередко такие обо-
значения и вовсе отсутствовали. 

При последующих переизданиях сочинений старых мастеров 
редакторы стремились по возможности уточнить намерения 
автора путем соответствующей «ретуши» нотного текста и 
дополнения его исполнительскими ремарками, пытаясь тем 
самым приблизить музыку прошлого к современности. На про-
тяжении второй половины XIX и первых десятилетий XX века 
тенденция к возможно большей конкретизации трактовок музы-
ки композитора редакторами все усиливалась, приобретая 
иногда характер неправомерно вольного отношения к переизда-
ваемым сочинениям. Примером может служить редакция Сонаты 
A-dur Парадизи В. Ниманом в составленном им «для практи-
ческого использования» сборнике «Старые мастера игры на 
клавире» (изд. Петерса, Лейпциг). В своей трактовке Ниман 
явно следовал предшествующей редакции Л. Кёлера (см. серию 
^Мастера клавесина» из «Коллекции Литольфа», вып. I—II, 
Брауншвейг). Но при этом он расшифровал некоторые украше-
ния непосредственно в нотном тексте, досочинил казавшиеся 
ему недописанными голоса и еще больше детализировал оттенки 
исполнения (ср. прим. 52 а и 52 6), не оговорив всего этого и 
лишив таким образом исполнителя возможности познакомиться 
с записью Сонаты автором. Предложенная Ниманом редакция, 
очевидно, казалась ему более удачной по сравнению с кёлеров-
ской. В действительности она утяжелила ткань сочинения 
и в какой-то мере затушевала черты изящества, свойственные 
музыке. 

В последних десятилетиях нашего века в связи с распрост-
ранением тенденции к возможно более объективному характеру 
интерпретаций наблюдается повышение интереса исполнителей 
к тщательному воспроизведению авторского текста. Редакции 
типа упомянутой нимановской отходят в прошлое. Все более 
широкое признание завоевывают издания с максимально выве-
ренным нотным текстом и со сравнительно небольшим коли-
чеством самых необходимых редакторских ремарок, ясно отде-
ленных от всего того, что было написано композитором. 
Ценность таких редакций очевидна. Они не искажают замысла 
автора и создают благоприятные предпосылки для проявления 
исполнителями своей инициативы в его расшифровке. 
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Таким образом, после полосы активного вмешательства 
редакторов в Urtext'bi композиторов эпохи клавиризма, приво-
дившего порой к усложнению записи сочинений, наблюдается 
в известной мере возврат к прежней простоте. Но это уже 
простота иная, возникшая на более высоком уровне историче-
ского развития и сохраняющая в диалектически снятом виде 
нечто ценное от попыток редакторов XIX — первой половины 
XX века выявления в музыке прошлого выразительности, со-
звучной новому времени. Важно, чтобы именно в таком плане 
традиция интерпретации клавирных сочинений продолжала 
жить и в современном исполнительстве, чтобы простота выра-
жения в игре пианистов и клавесинистов была одухотворенной, 
основанной на тонком выявлении интонационной природы 
музыки. Об этом тем более надо проявить заботу, что опас-
ность подмены подлинно художественной простоты интонацион-
ной безликостью, а то и сухостью, надуманностью исполнения 
вполне реальна и эти негативные явления, к сожалению, наблю-
даются в наше время даже у концертирующих артистов. 

Современным пианистам практически почти не приходится 
заниматься корректированием нотного текста композиторов 
эпохи клавиризма и что-либо в нем дополнять, так как в отно-
шении очень многих сочинений эта работа уже проделана опыт-
ными редакторами и с нею можно познакомиться по сущест-
вующим нотным изданиям. Однако есть проблема, вызывающая 
необходимость особенно пристального вникания интерпретатора 
в Urtext'bi старых мастеров с целью уточнения авторского за-
мысла. Это проблема воспроизведения многочисленных мелиз-
мов, являющихся важным составным элементом музыкальной 
ткани произведений того времени. Решению ее, правда, в из-
вестной мере могут помочь расшифровки мелизмов, сделанные 
редакторами. Но для подлинно художественного исполнения 
необходимо, чтобы интерпретаторы клавирных сочинений сами 
были достаточно осведомлены об особенностях этих видов 
условной нотной записи. 

Каждому пианисту следует внимательно изучить таблицы 
орнаментов И. С. Баха, Ф. Куперена и других композиторов, 
познакомиться со специальными работами о мелизмах. Некото-
рые основные сведения в этой области содержит очерк «Орна-
мент в старинной музыке» в Хрестоматии «Из истории форте-
пианной педагогики» (5). Среди наиболее капитальных трудов 
в области музыкальной орнаментики следует в первую очередь 
назвать исследование А. Бейшлага, имеющееся в русском пере-
воде (133). 

При исполнении мелизмов необходимо учитывать существо-
вавшие предписания по их расшифровке, например о том, что 
в XVIII веке трель рекомендовали начинать с верхнеГ вспомо-
гательной, а звуки, выписанные мелкими нотами, играть за счет 
длительности последующих долгих звуков. Но использовать эти 
предписания надо творчески, помятуя о том, что они могут слу-
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жить лишь общими ориентирами и в каждом конкретном случае 
следует исходить из в ы р а з и т е л ь н о г о з н а ч е н и я того 
или иного мелизма. Так, в начале Прелюдии g-moll из I тома 
«Хорошо темперированного клавира» трель на g2 призвана 
сообщить этому звуку больше распевности (возможна ассоциа-
ция с исполнением его на струнном инструменте с использова-
нием постепенно усиливающейся вибрации). В Сонате же C-dur 
Скарлатти (прим. 20) короткие трели в теме главной партии 
должны подчеркнуть остроту и блеск звучания. Отсюда — рез-
кое различие в исполнении трелей в этих сочинениях по харак-
теру пульсации, артикуляции, динамики, тембра. 

Для понимания природы мелизмов современному пианисту 
важно знать, что в процессе исторического развития они все 
более утрачивали свою орнаментальную функцию и станови-
лись с г у с т к а м и м е л о д и ч е с к о й э н е р г и и , к о н -
ц е н т р а ц и е й многих в ы р а з и т е л ь н ы х и н т о н а ц и й 
м е л о с а , благодаря чему оказался закономерным переход 
композиторов к фиксации этих интонаций не стереотипными 
знаковыми формулами, а непосредственно нотными длительно-
стями. Психологическая установка в процессе интерпретации 
на слышание мелизмов именно в таком и н т о н а ц и о н н о 
к о н ц е н т р и р о в а н н о м плане как участков а к т и в н о г о 
развития мелодии способствует общему повышению вырази-
тельности исполнения, приданию ему более действенного 
характера. 

История интерпретации клавирных сочинений свидетельст-
вует о том, что многие пианисты в поисках возможно более 
стильной их трактовки стремились воспроизводить атмосферу 
музицирования на тех инструментах, для которых они были 
написаны, в основном — на клавесине. Некоторые исполнители 
считали необходимым ориентироваться также на выразитель-
ные возможности органа, определявшего в значительной мере 
характер мышления композиторов в сфере творчества для кла-
вишных инструментов. Следствием всего этого явилось распро-
странение тенденции к использованию плоскостной (террасо-
образной) динамики, чередования оттенков forte — piano 
(эффекты эха) при повторении одного и того же построения, 
имитаций тембров органных и клавесинных регистров. 

Такого рода исполнительская практика была закономерной 
на определенном этапе исторического развития, способствовала 
обогащению искусства интерпретации, поднятию его на новый, 
более высокий уровень. Но она сопровождалась и своими тене-
выми явлениями, например попытками механического перене-
сения приемов клавесинной регистровки на фортепиано (вспом-
ним соответствующие рекомендации Э. Бодки). Отрицательную 
роль, сковывавшую творческую мысль пианистов, сыграло и 
нормативное следование традициям клавесинного и органного 
исполнительства. Не учитывалось то обстоятельство, что сами 
эти традиции еще в эпоху позднего музыкального барокко 
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заметно обновлялись. В творчестве Ф. Куперена, Д. Скарлатти, 
Г. Ф. Генделя и И. С. Баха уже обнаруживается прорастание 
стилевых тенденций сентиментализма и классицизма конца 
XVIII — начала XIX столетий. Многое в их клавирных сочине-
ниях воспринимается и как смелые прозрения в сферу выра-
зительных свойств нового инструмента, начинавшего свой путь 
в искусстве, — фортепиано. Естественно, что современный испол-
нитель не должен проходить мимо этих новаторских тенденций 
в сочинениях старых мастеров. Ему надо исходить не из неких 
нормативных представлений, образовавшихся вследствие недо-
статочно творческого отношения к традициям интерпретации, 
а из ж и в о г о о щ у щ е н и я с а м о й м у з ы к и , из ана-
лиза о б ъ е к т и в н о г о с о д е р ж а н и я х у д о ж е с т в е н -
н ы х о б р а з о в п р о и з в е д е н и я и в ы р а з и т е л ь н ы х 
с р е д с т в , использованных композитором для его воплощения. 
Высокие образцы такого исполнения — сонаты Скарлатти Лан-
довской, «Итальянского концерта» Гульдом — были описаны 
выше. Они могут служить примером для других пианистов и 
помочь им в исканиях собственных трактовок сочинений старых 
мастеров. 

ГЛАВА VI. 

Эстетические воззрения западноевропейских просветителей XVIII века. 
Развитие сонатно-симфонического мышления и подготовка музыкального 
классицизма конца XVIII столетия. Новые эстетические принципы в музы-

кально-исполнительском искусстве 

Французская буржуазная революция 1789 года нанесла 
сокрушительный удар старому строю и явилась важной вехой 
исторического развития. От нее принято считать начало «новой 
истории», первый период которой знаменуется победой и 
утверждением капитализма в ряде европейских стран. 

Классовая борьба, повсеместно разгоравшаяся в Западной 
Европе на протяжении XVIII века, достигла особенной силы во 
Франции. Идеологи французской буржуазии «просвещали 
головы для приближавшейся революции... Никаких внешних 
авторитетов какого бы то ни было рода они не признавали. 
Религия, понимание природы, общество, государственный строй — 
все было подвергнуто самой беспощадной критике...» (1, с. 16). 

Просветители резко бичевали абсолютизм, культуру свет-
ского общества, нравы его представителей. «Люди, с которыми 
говоришь, — писал Русс,си-в романе „Юлия, или Новая 
Элоиза",— отнюдь нТ^йцаются с тобою; чувства их не исходят 
от сердца, знания не коренятся в их уме, речи не отражают их 
мыслей. Видишь только внешность... „Поступай, как поступают 
все" — вот первое правило здешней житейской мудрости. „Так 
принято, а так не принято" — подобные суждения непреложны» 
(101, с. 192, 205). 
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Просветители призывали к естественности в искусстве, 
к правдивости чувств, верности природе. «Мы взываем, мы 
умоляем, мы кричим, мы стонем, мы плачем, мы смеемся от 
души. Не надо остроумия, не надо эпиграмм, не надо изыскан-
ных мыслей; все это слишком далеко от простой природы»,— 
восклицает Дидро (35, с. 115). 

При общей - ^воей прогрессивности для той эпохи идеалы 
просветителей XVIII века были исторически ограниченными, 
что обнаружилось и в области искусства. В художественных 
произведениях они приводили нередко к идеализации патриар-
хально-буржуазных отношений и ко многим сентиментальным 
преувеличениям. Обильные чувствительные излияния прекрасно-
душных героев буржуазного романа XVIII века, потоки уми-
лительных слез, которые они проливали по всяким незначитель-
ным поводам, изображения сентиментальных девушек, прижи-
мающих к груди голубка, были в действительности далеки от 
естественности выражения, хотя в свое время и казались мно-
гим правдивыми. 

Необходимо, однако, заметить, что под влиянием эстети-
ческих воззрений идеологов буржуазии — и, разумеется, не 
только французских, но и в каждой стране своих национальных 
просветителей — формировались и более ценные художествен-
ные направления. Так, в музыкальном искусстве новые эстети-
ческие идеалы оказали несомненное влияние на классиков 
конца XVIII столетия, которые во многих отношениях и явились 
их выразителями. 

Развивавшееся под знаком новых эстетических идей музы-
кальное искусство сделало на протяжении XVIII века значи-
тельный шаг на пути углубления и расширения сферы реа-
лизма. Особенно большое значение во второй половине 
XVIII века приобрела лроблема передачи музыкой человече-
ских чувств. Правда, и в музыке имели место сентименталист-
ские преувеличения. Однако большая творческая работа, про-
деланная композиторами в области передачи внутреннего мира 
человеческих чувств, все же не прошла бесследно. Результат 
ее с особенной силой сказался в творчестве классиков конца 
XVIII — начала XIX столетия. Можно смело утверждать, что 
без этого подготовительного этапа трудно представить появле-
ние психологически столь правдивых и глубоких образов Бет-
ховена или Моцарта. Классики преодолели чувствительные 
преувеличения сентименталистов и сумели отобрать из субъек-
тивных переживаний объективно наиболее ценное и общезначи-
мое. Лучшие сочинения их отличаются искренностью (прямая 
речь «от сердца к сердцу») и вместе с тем строгим отбором 
эмоций интеллектом взыскательного художника. 

Впоследствии некоторые музыканты пытались представить 
инструментальное творчество венских классиков как явление 
«чистого» искусства, отрешенного от окружающего мира. Эта 
точка зрения была ошибочной. Опровержением ее может слу-
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жить не только сама музыка, в которой чупкому слушателю 
открывается очень многое в умонастроении и чувствовании 
людей конца XVIII — начала XIX столетия, ной высказывания 
ее авторов. Моцарт, к примеру, говорил, что нз способен выра-
жать свои чувства и мысли в стихах или кражах, так как он 
не поэт и не художник. Но он может это сделать с помощью 
звуков, потому что он музыкант. Даже свои шструментальные 
сочинения композитор иногда задумывал как юплощение опре-
деленных человеческих характеров. В одном гз писем он при-
знается, что сочинил Andante un росо Adagi) Сонаты C-dur 
(К. 309*) «в стиле» своей ученицы Розы Канрабих, и при этом 
характеризует ее как «очень хорошенькую, дилую девушку», 
которая «для своих лет очень разумна и солид!а; она серьезна, 
говорит немного, но приветливо и привлекательно» (158, I, 
с. 439—440). 

Разумеется, не следует искать в музыке классиков XVIII 
столетия непременно «портретного сходства» : тем или иным 
конкретным лицом. Однако можно говорить о том, что в их 
творчестве нашел свое отражение идейно-эмоциональный мир 
современных им людей и что в их произведеншх были запечат-
лены типические образы людей того времени. Одним из ярких 
героев оперной музыки Моцарта был Фигар — характерный 
тип «нового человека», противопоставляемьй старому фео-
дально-аристократическому миру. Этот образ шписан Моцар-
том очень индивидуально; вместе с тем он не "еряет черт соци-
ально характерного типа. Бесспорно, что образы, схожие 
с Фигаро, нашли свое воплощение и в инструментальных сочи-
нениях композитора. 

Громадной важности завоеванием XVIII в(ка было форми-
рование с о н а т н о - с и м ф о н и ч е с к о г о м ы ш л е н ТГя, 
которое только и могло «выразить бурный д>аматизлг эпохи, 
коллизию мыслей и чувствований и поднять музыку на еще 
более высокий уровень идейности, дать более глубокий анализ 
человеческого сердца» (12, с. 196). Говоря об 1нтенсивном раз-
витии на протяжении XVIII века сонатной формы, следует 
подчеркнуть, что это было прежде всего утверхдение н о в о г о 
т и п а м у з ы к а л ь н о г о м ы ш л е н и я . Е основе фуги и 
танцев сюиты обычно лежит какой-либо о д и н образ-тема. 
Сонатно-симфоническое мышление конца XVII, века оперирует 
контрастными сопоставлениями н е с к о л ь к и м образов, кото-
рым вместе с тем свойственно внутреннее единство. В наиболее 
зрелых сонатах Allegro основано на борьбе К01трастных начал. 

Процесс утверждения нового типа музыкального мышления 
сопровождался преобразованием всех элементов выразитель-
ности музыкальной речи: мелодики, гармонии, фактуры. Боль-

* Номер дан, как это принято в настоящее время, по «Хронологически-
тематическому указателю всех сочинений В. А. Моцюта», составленному 
австрийским музыковедом Людвигом Кёхелем. 
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шое значение имела проблема мелодики, вокруг которой на 
протяжении всего XVIII столетия разгоралась страстная 
борьба. Передовые музыканты второй половины века стреми-
лись к обновлению мелоса интонациями современной им музы-
кальной речи. Благодаря этому профессиональное музыкальное 
искусство начало особенно интенсивно впитывать «рожденный 
в недрах быта и семейных традиций л и р и з м » , «мелодику 
сердечную и волнующую», а затем, к концу столетия, — музыку 
«народного революционного энтузиазма» (Б. В. Асафьев). 
В этой борьбе за новые интонации передовые музыканты искали 
опору в национальной народно-бытовой музыке. 

Борьба идейных направлений в XVIII веке не могла не кос-
нуться и исполнительского искусства. Она проявилась в сопер-
ничестве двух направлении — приверженцев «переживания» и 
«представления» исполнителя во время публичного выступления. 
Особенно горячо проходила полемика по этим вопросам 
в театральном искусстве. В противовес рассудочной игре акте-
ров «галантного» стиля сентименталисты требовали, чтобы 
артист «переживал» роль на сцене, чтобы он «трогал сердца 
зрителей». 

Увлечение «переживанием» у актеров этого направления 
доходило порой до крайних пределов. В одном труде конца 
XVIII века — «Врач для актеров и певцов» — критикуется «игра 
чувством» за то, что она сильно расшатывает здоровье актеров. 
Вследствие этой манеры игры, говорит автор, большинство 
артистов умирает в расцвете сил (особенно часто это бывает 
с артистками), те же, кто доживает до преклонных лет, выгля-
дят хилыми и болезненными. А некоторые артисты настолько 
входили в роль, особенно когда изображали пережитое ими 
самими несчастье (например, измену возлюбленного), что 
лишали себя жизни на сцене. Возможно, в этой книге и преуве-
личивается положение дела, но во всяком случае появление 
подобных высказываний весьма характерно. 

Проблема «представления» — «переживания» была живо-
трепещущей и в музыкальном искусстве. Сентименталисты тре-
бовали, чтобы клавирист умел переноситься в аффекты испол-
няемых сочинений, чтобы он обладал способностью растрогать 
слушателя, чтобы его исполнение шло «от сердца». 

Передовые представители исполнительского искусства 
конца XVIII века отошли от некоторых преувеличений сенти-
менталистов, сохранив вместе с тем лучшие качества их искус-
ства. 

Борьба за обновление мелодики связана с усилением тен-
денции « п е н и ^ ^ клатре^^Челбвеческий голос объявляется 
наиболее совершеннылГНпгструментом, а вокальное исполне-
ние— образцом для инструменталистов. «Голос служит к про-
изнесению тонов, и инструменты вымышлены единственно для 
подражания голосу и для награждения недостатка в тех людях, 
которые от природы не имеют сего дарования», — писал автор 
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одного из музыкально-педагогических руководств того времени. 
Развитие новых стилистических черт в музыкальном искус-

стве предъявило и многие другие требования к исполнителям. 
Возникла необходимость применения более гибкой ритмики и 
динамики. В связи с этим в клавирных руководствах начинают 
появляться указания на tempo rubato (буквальный перевод 
термина — скраденная доля — происходит от итальянского гла-
гола rubare — красть, воровать). Значительно усложняется 
динамическая палитра исполнения. Наряду с контрастами силы 
звучности большое внимание уделяется постепенным усилениям 
и ослаблениям звука. Особенно славилась динамическими нов-
шествами этого рода знаменитая мангеймская школа симфони-
стов. Она способствовала распространению новых динамических 
эффектов и в области клавирного искусства. 

Для развития исполнительского искусства на протяжении 
XVIII века характерно ограничение импровизационного начала. 
Это сказалось в протестах композиторов против изменения в их 
сочинениях орнаментики и в стремлении авторов более точно 
обозначать оттенки исполнения (в XVII и в первой половине 
XVIII столетия в нотах не было почти никаких ремарок испол-
нительского характера). Борьба композиторов против импрови-
зационной исполнительской стихии особенно обострилась 
к концу XVIII века, в период расцвета музыкального класси-
цизма. Ярким примером в этом отношении могут служить 
выпады Глюка против вольностей певцов в его операх: «Более 
или менее длинная остановка на той или иной ноте, изменение 
темпа, слишком большой подъем силы голоса, некстати сделан-
ная аподжиатура, трель, пассаж, рулада могут в такой опере, 
как моя, разрушить целую сцену, а в обыкновенной опере ничего 
не испортить и даже украсить» (75, с. 350). 

Художественный вкус классициста требовал глубоких, зна-
чительных идей, отлитых в чеканную, совершенную форму. 
Достигнуть этого экспромтом могли лишь немногие музыканты, 
обладавшие выдающимся композиторским дарованием. Вдоба-
вок значительно повысились требования и к исполнительскому 
мастерству. Ткань произведений стала сложнее. Исполнителю 
приходилось иногда специально тренироваться, чтобы преодо-
леть какой-нибудь трудный пассаж. Все это привело в дальней-
шем к упадку в профессиональной музыке искусства импро-
визации. 

Появление новых стилевых тенденций вошло в противоречие 
с существующим клавишным инструментарием. Ни клавесин, 
ни клавикорд не могли более удовлетворять потребностям вре-
мени. Они были вытеснены к концу XVIII века новым инстру-
ментом — фортепиано. 

Изобретение фортепиано приписывается флорентийскому 
мастеру Бартоломео Кристофори, сконструировавшему в 
1709 году «чембало с piano и forte*. Название это неточно пере-
дает новизну выразительных возможностей изобретенного инст-

82 



румента, так как более усовершенствованные клавесины 
с двумя мануалами (клавиатурами) также могли воспроизво-
дить динамические контрасты forte —piano. Новый инструмент 
надо было бы назвать скорее «клавесином с crescendo и dimi-
nuendo*. Однако данное Кристофори,название сохранилось, 
и изобретенная им разновидность клавишного инструмента 
с тех пор именовалась ф о р т е п и а н о . ^ 

Инструмент Кристофори имел основные элементы механики 
современного фортепиано—молоточковый механизм и демп-
феры. Впоследствии этим же мастером была сконструирована 
и левая «педаль» (функции ее, правда, выполняла не педаль, 
как теперь, а ручная кнопка, но сущность механизма была ана-
логична современному). Вскоре после Кристофори и, возмож-
но, независимо от него фортепиано было сконструировано и 
в других странах. Это свидетельствует о появлении повсеместно 
тенденции к обновлению клавишного инструментария, прибли-
жению его к новым потребностям музыкальной практики. 
Однако на первых порах фортепиано было еще недостаточно 
усовершенствованным инструментом, и широкое распростране-
ние оно получило несколько позднее — к концу столетия. 

Таковы были важнейшие закономерности развития клавир-
ного искусства во второй половине XVIII века. Перейдем 
к более подробной характеристике отмеченных явлений в связи 
с конкретными условиями развития клавирной культуры в раз-
ных странах. 

ГЛАВА VII. 

Развитие клавирно-фортепианной культуры во Франции и в Италии во 
второй половине XVIII века. Чешские пианисты и композиторы. Сыновья 
И. С. Баха. Ф. Э. Бах и его трактат. Ранние венские классики. Фортепианное 

творчество Я. Гайдна и В. А. Моцарта. Моцарт-пианист 

Блестящий расцвет французского клавесинизма сменился 
быстрым его упадком во второй половине XVIII столетия. Того 
мощного развития инструментального искусства, перерастаю-
щего из клавесинного в фортепианное, какое наблюдалось 
в Германии и Австрии, Франция не знала. Французский музы-
кальный классицизм представлен и качественно и количест-
венно значительно скромнее. Но все же и он дал произведения, 
имеющие художественную ценность. 

Среди представителей французского классицизма надо 
назвать в первую очередь Э т ь е н а М_ег_жл.я_(1763—1817). 

В 1780-е годы он написал несколько фортепианных сонат. 
Наиболее известная из них, А-ёиг'ная, напоминает сонаты 
Моцарта и является превосходным образцом раннего форте-
пианного стиля (прим. 49). 

Интересно отметить развитие в творчестве Мегюля героиче-
ской тематики, особенно в сонатах, появившихся непосредст-
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венно перед революцией (ор. 2, 1788). В качестве примера 
укажем на первую тему I части Сонаты C-dur (прим. 50). 

Революционная тематика нашла отражение в некоторых 
фортепианных сочинениях французских композиторов. Так, 
«гражданин Ф.-А. Лемьер» опубликовал два «национальных 
попурри» под названием «Революция 10 августа» и «Револю-
ция 9 термидора». Среди фортепианных сочинений, связанных 
с идеями революции, более известен вариационный цикл Жерве 
Куперена на тему «Qa ira» (1790). Знаменитая песня француз-
ских патриотов находит развитие в виртуозных вариациях, 
проникнутых стремительностью и энергией (прим. 51). 

Много нового вносит в клавирное искусство поколение сле-
дующих за Д. Скарлатти и т а л ь я н с к и х музыкантов: 
Б. Галуппи, П. Д. Парадизи, Д. Чимароза. Их творчество осно-
вано уже на совершенно иных принципах и может считаться 
стилистически отличным от итальянского клавиризма первой 
половины столетия. Вместе с тем оно продолжает в целом линию 
нового инструментального искусства, развивая его хотя и не 
так смело, как Скарлатти, но зато более разносторонне. Эти 
музыканты были в основном оперными композиторами. Работая 
в области клавирной музыки, они переносили многое из опер-
ного жанра в свои клавирные сочинения и тем самым способст-
вовали формированию классического инструментального стиля 
в ином отношении, чем Скарлатти. Это имело важные истори-
ческие последствия, так как именно благодаря разносторонней 
подготовительной работе стиль музыкального классицизма 
вобрал в себя лучшие достижения искусства XVIII века. 

Характерной особенностью клавирного искусства этой 
группы итальянских музыкантов было то, что они исходили 
в значительной мере из возможностей п е в у ч е г о клавиш-
ного инструмента — фортепиано. 

Ранние образцы сонатного творчества итальянских компо-
зиторов этого поколения носят еще отпечаток переходного 
периода. Примером может служить интересная D-dur'Han четы-
рехчастная соната Б а л ь д а с с а р е Г а л у п п и (1706— 
1785). Первая часть ее — поэтичное Adagio — в духе медленных 
частей скрипичных сонат того времени. Вторая часть написана 
в стиле жизнерадостных и виртуозных сонат Скарлатти. За нею 
следует необычная для клавирной сонаты часть, напоминающая 
торжественный оперный марш. Контрастные сопоставления 
в нем двух начал, образующие основу развития музыкального 
материала, монументальное аккордовое письмо и широкое ис-
пользование различных регистров инструмента сближают эту 
часть с произведениями зрелого фортепианного стиля. Заканчи-
вается Соната жигой. Таким образом, в сочинении есть при-
знаки старинной скрипичной сонаты, или трио-сонаты, сонаты 
скарлаттиевского типа, оперы и сюиты. 

Галуппи был превосходным клавиристом. Один из совре-
менников отмечает то впечатление, которое производили его 
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выступления в придворных концертах в Петербурге, где Га-
луппи некоторое время работал: «Когда при дворе слушались 
камерные концерты, проводившиеся каждую среду в после-
обеденное время в антикамере апартаментов императрицы, 
какой приятной новостью явилась особенная манера игры на 
клавесине этого великого художника и ревностная аккуратность 
в исполнении его композиций». 

Большой интерес представляет клавирное творчество 
П ь е т р о Д о м е н и к о П а р а д и з и (1707—1791), особенно 
его Соната A-dur. Произведение это в двух частях. Первая — 
уже довольно развитое сонатное allegro, вторая — быстрый 
финал моторного характера типа «вечного движения» — регре-
tuum mobile (эта часть неоднократно издавалась отдельно под 
названием Токкаты A-dur). В Сонате Парадизи есть удивитель-
ные для того времени находки. Ее начало явно перекликается 
со стилем Шуберта и Мендельсона, хотя написана Соната была 
еще до рождения Моцарта (она издана в числе 12 сонат 
r 1754 году) — прим. 52 а. 

Наиболее популярен из всей этой плеяды итальянских ком-
позиторов Д о м е н и к о Ч и м а р о з а (1749—1801). Автор 
известной комической оперы «Тайный брак», Чимароза создал 
также несколько десятков клавирных сонат. Относительно не-
сложные по фактуре, одночастные, они напоминают нередко 
сонатины. Произведения эти получили распространение в педа-
гогическом репертуаре детской музыкальной школы. Некоторые 
из них, как, например, Соната B-dur, — своего рода маленькие 
шедевры (прим. 53). 

Сонаты Чимарозы еще не содержат вполне типического 
для классической сонатной формы членения на партии, и в этом 
отношении написанные ранее их сонаты Парадизи могут пока-
заться более зрелыми. Но мелодико-гармонический язык и 
фактура сочинений Чимарозы уже во многих отношениях 
типичны для классицизма. Характер музыки требует от испол-
нения блеска и наряду с этим певучести. 

Возможно, что клавирное творчество Чимарозы испытало 
известное влияние венского классицизма. Еще с большей веро-
ятностью это можно предположить в отношении представителей 
итальянской школы следующего поколения. Их искусство — 
параллель творчеству Моцарта и Гайдна. 

Из произведений раннего итальянского . классицизма осо-
бенно отметим G-dur'nyio сонату Д ж . Б. Г р а1ГиТ6ГЛ1йГ~ Соната 
эта в трех частях. Первая — лирическая, кантиленного склада, 
с мелодикой широкого дыхания (прим. 54). 

Вторая — Adagio, написанное в чувствительном стиле. 
Третья — изящный менуэт. 

Резкий стилевой перелом, обозначившийся в итальянской 
клавирной литературе, проявился и в области исполнительского 
г. педагогического искусства. Характерным памятником в этом 
отношении может служить руководство итальянского компози-
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тора и исполнителя В и н ч е н ц о М а н ф р е д и н и , вышед-
шее в 1775 году. В 1805 году оно было переведено на русский 
язык композитором С. Дегтяревым под названием «Правила 
гармонические и мелодические для обучения всей музыке». 
В нем примечательно внимание, уделяемое «певучей игре», 
и предпочтение, оказываемое фортепиано перед клавесином. 
«Кантабиле...,— пишет Манфредини,— изъясняет музыку про-
тяжную, но тяжелую для инструментов клависных, потому что 
не можно на клависах долгого продержания звука сохранить, 
как равно не можно сделать чрезвычайно сильного и слабей-
шего выражения там, где над нотами или под нотами находятся 
сии слова: forte, piano, которые называются оттенкою светлою 
и темною музыки. На клавесинах с молотками и сурдинами 
(то есть фортепиано. — А. Л.), ежели они хорошо сделаны, хотя 
не весьма совершенно, но сколько-нибудь лучше, можно выра-
зить помянутые forte, piano и прочее» * (74, с. 40). 

Клавирное искусство итальянских музыкантов второй поло-
вины XVIII века представляет для нас значительный интерес 
не только благодаря своей художественной ценности, но и по-
тому, что оно сыграло известную роль в формировании рус-
ского раннеклассического стиля. Некоторые из этих музыкан-
тов были приглашены в Петербург для постановки своих опер 
и пробыли в нем долгое время. Работая при дворе, они зани-
мались, помимо сочинения музыки, исполнительской и педаго-
гической деятельностью. У этих итальянских музыкантов учи-
лись некоторые выдающиеся русские композиторы и пианисты. 

Видные деятели в области клавирно-фортепианного искус-
ства были среди ч е х о в Ввиду тяжелых условий жизни на 
родине они нередко уезжали в поисках работы в другие страны 
и там поселялись на долгие годы. Попадая в новые националь-
ные условия, они все же обычно не теряли связи с родным 
искусством и привносили свои «чешские интонации» в музы-
кальную культуру других стран. 

Чешские музыканты сыграли немалую роль в развитии 
сонатно-симфонического мышления, в подготовке искусства 
классицизма (мангеймская школа симфонистов, среди которых 
было немало чехов). Чех И р ж и (Георг) EJenj ia^ _выдаю-
щийся мастер зингшпиля и мелодрамы, был также автором 
большого количества инструментальных сочинений, которые 
подготовляли творчество венских классиков. 

Творчеству чешских музыкантов свойственна светлая лири-
ка, мягкая и задушевная. Близкое духу чешской народной 
песенности, из которой оно, безусловно, и черпало в значитель-
ной мере свою самобытную свежесть и поэтичность, искусство 
это оказало несомненное влияние на многих европейских ком-
позиторов. Особенно отчетливо оно сказалось на Шуберте^ что 
и неудивительно, так как представители чешского искусства 

* Текст дан в русском переводе 1805 года. 
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были тесно связаны с венской культурой (многие из них даже 
жили в Вене). Именно в их окружении и формировалось даро-
вание молодого Шуберта. 

Наибольшей известностью среди чешских музыкантов того 
времени пользовались Франц Ксавер Душек, Леопольд Коже-
лух, Ян Ладислав Дусик, Ян Воржишек, Вацлав Ян Томашек, 
Иосиф Гелинек. Расцвет деятельности большинства из них 
относится уже к XIX веку, и поэтому она не будет рассматри-
ваться в данной главе. Остановимся только на двух представи-
телях старшего поколения этих композиторов и пианистов — 
Кожелухе и Дусике, хронологически еще связанных с периодом 
клавирного искусства. 

Старший из них, Л е о п о л ь д К о ж е л у х (1747—1818), 
был учеником Ф р а н т и ш е к а К с а в е р а Д у ш е к а 
(1731 —1799), видного чешского пианиста и композитора. 
Кожелух работал в Вене, где приобрел известность как компо-
зитор и педагог. После смерти Моцарта он получил должность 
придворного композитора. 

Имя Кожелуха пользовалось в свое время популярностью. 
Примечательно, что в «Карманной книжке для любителей 
музыки на 1796 год», изданной в Петербурге, жизнеописание 
этого композитора приводится наряду с биографиями наиболее 
знаменитых музыкантов того времени. Кожелух, говорится 
в этой книге, «в Германии и Англии любим более прочих, ныне 
существующих сочинителей». Хотя это утверждение, видимо, 
преувеличено, однако известное основание оно все же имело. 

Кожелух написал много различных произведений, в том 
числе симфоний, квартетов, фортепианных концертов и сонат. 
Представляя несомненный исторический интерес с точк7Г"зрёт 

ния формирования пианизма XIX столетия, некоторые его сочи-
нения не утратили своего художественного значения и до 
настоящего времени. Характерным примером могут служить 
его вариации As-dur из Сонаты ор. 18 (прим. 55). 

Произведение это столь ново по стилю, что может быть 
смело отнесено к первым десятилетиям XIX века. Между тем 
написано оно около 1778 года, в период, когда Моцарт вступал 
лишь в свой зрелый творческий период. Даже беглое ознаком-
ление с Вариациями Кожелуха позволяет сделать вывод 
о предварении в его произведениях некоторых черт стиля 
Шуберта, а отчасти и Вебера. 

Ян Л а д и с л а в Zlyjc и к (искаженная на французский 
лад его фамилия произносилась обычно Дюссек)—наиболее 
известный из этой плеяды чешских музыкантов. Его сочинения 
часто исполнялись, а сам он слыл одним из лучших мировых 
пианистов. Дусик может быть отнесен к типу «странствующих 
виртуозов», который становился все более характерным для 
западноевропейской музыкальной культуры в связи с новыми 
общественными условиями деятельности музыканта. Жизнь 
подобных артистов обычно носила несколько авантюрный харак-
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тер и не была чужда духу буржуазного делячества. Она про-
текала в концертных путешествиях с более или менее длитель-
ным пребыванием там, где им удавалось найти выгодные 
условия работы. 

Дусик родился в 1760 году в небольшом чешском городке 
Чаславе в семье органиста. Уже девяти лет он прекрасно 
импровизировал. По окончании Пражского университета Дусик 
некоторое время работал в Бельгии и Голландии органистом 
и педагогом, затем отправился в Гамбург, где завершил свое 
музыкальное образование под руководством Ф. Э. Баха. После 
этого Дусик предпринял ряд концертных поездок, в том числе 
в Петербург, жил некоторое время во Франции, а потом 
в Англии. Здесь он занялся музыкально-предпринимательской 
деятельностью, но потерпел банкротство и, спасаясь от креди-
торов, вынужден был вернуться на континент. Умер Дусик 
в 1812 году. 

О Дусике сохранилось немало воспоминаний, рисующих 
его облик человека и художника. «Тонкость чувства и восхи-
тительная выразительность его игры и его мелодических пасса-
жей,— писал о нем известный пианист Ф. Калькбреннер,— 
сделали его образцом изящества» (163, с. 20). Калькбреннер 
упоминает также о том, что чешский пианист во время испол-
нения почти все время пользовался фортепианной педалью. 

Эти и некоторые другие отзывы характеризуют Дусика как 
пианиста-лирика. Его игра отличалась специфическим качест-
вом звучания, которое было порождено использованием педа-
лей— в те времена нового и еще далеко не всеми оцененного 
выразительного средства. Несомненно, что применение педали 
проводило резкую грань с прежним клавесинно-клавикордным 
стилем исполнения. Оно сообщало звучанию инструмента не-
сравненно большую певучесть, создавало множество новых 
выразительных возможностей. Естественно, что пианисты, Bjriep-
вые начавшие широко использовать педаль, — такие, как Фильд^ 
и Дусик, — производили на слушателей совершенно особое впе^ 
чатление. Они вошли в историю как первые «певцы на форте-
пиано», предшественники Шопена. 

В фортепианных произведениях чешского музыканта осо-
бенно удачны лирические места. Именно они могли оказать 
наибольшее влияние на творчество Шуберта (прим. 56). 

Интересно отметить у Дусика тяготение к программности:,, 
у него есть сонаты под названием «Возвращение в Париж», 
«Прощание с Клементи», «Охота»,^ «Гармоническая элегия». 

Среди миниатюр Дусика приобрела в свое время популяр-
ность пьеса «La consolation» («Утешение»). Она может служить 
характерным образчиком стиля его творчества. В этой пьесе, 
посвященной смерти покровителя композитора, принца Ферди-
нанда Прусского, напрасно было бы искать драматизм. Общий 
характер ее — нежная лирика, иногда несколько напоминающая 
Моцарта (прим. 57). 
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В настоящее время из сочинений Дусика в педагогической 
практике используются преимущественно его сонатины. 

Начавшая формироваться в XVIII веке, чешская фортепи-
анная школа достигла своего высшего развития в следующем 
столетии в~лице Б. Сметаны и А. Дворжака. Творчество этих 
выдающихся композиторов отличается большой самобытностью 
и художественной ценностью, что предопределяется прежде 
всего органичной связью с народным искусством своей роди-
ны. Высоко оценивая заслуги западнославянских классиков, 
мы не должны, однако, забывать и о более скромной, но пло-
дотворной деятельности их предшественников, о которой шла 
речь в этой главе. 

Быструю эволюцию н е м е ц к о й клавирной школы в сто-
рону классицизма можно ^отчетливо проследить на творчестве 
сыновей И. С. Баха. 

ТТскусствб старшего из них — В и л ь г е л ь м а Ф р и д е м а -
на (1710—1784) — особенно тесно связано с традициями от-
ца, с органно-полифоническим стилем. В клавирных сочинениях 
Фридемана есть нечто от искусства барокко. Для творчества 
этого музыканта особенно характерны ф а н т а з и и и к а п -
р и ч ч о импровизационного плана, в которых широко исполь-
зуется полифония. Фридеман был выдающимся органистом-им-
провизатором. «Когда он играл на органе, — вспоминает один 
из современников, — меня охватывал священный трепет. На 
клавире все было миловидным, на органе — величественным и 
торжественным» (149, с. 36). 

Иным было искусство И о г а н н а Х р и с т и а н а Б а х а 
(1735—1782). Правда, и у него есть связи с творчеством Се-
бастьяна Баха. Однако преобладающими у младшего Баха бы-
ли новые стилистические тенденции. Для него характерна ра-
бота уже не в области полифонии и не деятельность органиста 
(хотя он и служил некоторое время органистом Миланского 
собора в Италии). Он пользовался прежде всего известностью 
как превосходный п и а н и с т , как оперный композитор и ав-
тор ф ojnFe п и_а н н ы х сондт и концертов. 

СонатамПЯоганна Христиана свойствен ясный мелодичный 
стиль, обнаруживающий порой родство со «сладостной» ариоз-
ностью итальянской оперы, типичная для раннего классицизма 
форма и прозрачная фактура с альбертиевыми басами. В не-
которых его произведениях заметна близость к сочинениям 
Моцарта (прим. 58). 

Из всех сыновей Иоганна Себастьяна Баха наибольшую 
роль ь развитии клавирного искусства сыграл К а р л " Ф и л и п п 
Э м а н у э л ь (1714—1788). И как композитор, и как исполни-
тель, и как педагог, автор знаменитого руководства «Опыт об 
истинном искусстве игры на клавире», он пользовался громад-
ной популярностью среди современников. Его произведения и 
методический труд были подлинной школой для музыкантов 
конца XVIII — начала XIX столетий. Гайдн говорил, что он 
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многим обязан сочинениям Филиппа Эмануэля, которые тща-
тельно изучал. Моцарт видел в Ф. Э. Бахе отца музыкантов 
своего времени. Бетховен учился по его «Опыту» и обучал по 
нему своих учеников. 

Филипп Эмануэль получиг превосходное музыкальное вос-
питание под руководством отца и юридическое образование в 
университете. Около тридцати лет он проработал клавесини-
стом в тяжелой обстановке солдафонского режима — при дво-
ре прусского короля Фридриха II. Последний период своей 
творческой деятельности Филипп Эмануэль жил в Гамбурге, 
где руководил музыкальной жизнью города и выступал как 
клавесинист в организованных им концертах. 

Значительную часть клавирного творчества Ф. Э. Баха со-
ставляют ^ н а т ы . Он писал их на протяжении всей жизни. 
Первый сборник^ его сонат (так называемые «прусские», по-
священы прусскому королю Фридриху II) был издан еще в 
1742 году, последний — за год до смерти, в 1787 году. Эта об-
ласть творчества Ф. Э. Баха — как бы серия опытов в жанре 
предклассической сонаты, в которых композитор иногда при-
ближается к стилю ранних венских классиков. В сочинениях 
Ф. Э. Баха порой чувствуется влияние Скарлатти и француз-
ских клавесинистов. В медленных частях его сонат проявляются 
черты сентиментализма. В этом отношении весьма характерно 
f i s - m o l P H o e Росо a d a g i o из A - d u r ' H o f t Сонаты (1765), с его вы-
разительной певучей мелодией, сотканной из чувствительных 
«вздохов»-задержаний. 

Это Adagio — один из лучших образцов лирики Ф. Э. Ба-
ха; оно содержит в себе много подлинной поэзии, родственной 
даже таким выдающимся образцам творчества классиков, как 
средняя часть A-dur'Horo Концерта Моцарта (прим. 59). 

Примечательная особенность этой части — ее импровиза-
ционный характер. Он ощущается и в изобилии разнообраз-
ных ритмических фигур, создающих впечатление «выписанно-
го» rubato, и в неожиданных, словно пришедших «вдруг» сме-
лых гармонических оборотах, и в модуляционных отклонениях, 
и в пассажах типа вставных каденций, возникших словно «под 
пальцами» во время игры и развернувшихся в пышную звуко-
вую гирлянду из одного фигурационного «завитка» (особенно 
интересна в этом отношении каденция, родившаяся из мелоди-
чески-фигурационного эмбриона ля, ми-диез, фа-диез, отмечен-
ного нами в нотах крестиками) (прим. 60). 

Подобными средствами композитор создает ощущение не-
посредственности высказывания эмоций, что было так харак-
терно для искусства сентименталистов. 

В некоторых сочинениях Ф. Э. Баха чувствительная лирика 
уступает место поэзии мятежных буйных страстей. Музыка 
этих сочинений вызывает в памяти образы немецкой литерату-
ры периода «бури и натиска» — художественного теченияг-Х>т-
разившего на немецкой почве приближение социальных «бурь j 
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и натисков» конца XVIII столетия. Течение это сосущество-
вало с «чувствительным» направлением, представляя как бы 
другую его сторону. Оба они нередко ярко проявлялись в твор-
честве одного и того же художника. Так было в области лите-
ратуры у ^рацнего Гёте,? его два «антипода» — «Гёц фон Бер-
лихинген» (вторая обработка) и «Страдания молодого Верте-
ра» — появились почти в одно и то же время (1773 и 1774 го-
ды). 

Нечто подобное наблюдалось и в области музыкального 
искусства у Ф. Э. Баха. Двумя годами ранее Adagio fis-moll 
им была написана одна из наиболее известных его сонат — 
ЬтоИ'ная. Первая ее часть — предвосхищение в клавирной 
литературе настроений «бури и натиска» и героико-драматиче-
ских образов Бетховена (прим. 61). 

Творческая работа Филиппа Эмануэля оказалась весьма 
плодотворной с исторической точки зрения и явилась важным 
этапом на пути формирования классического стиля. Ужё~ в 
1740-х годах он создал сонаты в трехчастной форме, наметив 
основные функции и характер будущего классического сонат-
ного цикла. 

Помимо сонат, Ф. Э. Бах писал и другие сочинения для 
клавира — миниатюры, фантазии, вариации, рондо. Он создал 
также более полусотни клавирных концертов. 

Как уже указывалось, Филипп Эмануэль был выдающим-
ся исполнителем. Современники говорили, что он «мастер в 
любом стиле», что его исполнению присущи и виртуозность, 
и блеск, и темперамент. Однако больше всего Ф. Э. Бах по-
ражал выразительностью своей игры, поэтичным исполнением 
певучих Adagio и Andante. Ни один клавирист, говорили 
про него, еще не вкладывал в свой инструмент столько ду-
ши. «Когда ему нужно исполнить в медленных и патетиче-
ских местах выдержанную ноту, он владеет искусством извле-
кать из своего инструмента трепетные звуки скорби и жалобы» 
что можно воспроизвести лишь на клавикордах и что доступ-
но, пожалуй, лишь ему одному» (201, с. 39). 

Свой богатый опыт в области клавирного искусства 
Ф. Э. Бах изложил в упоминавшемся методическом руководст-
ве. Эту работу нельзя рассматривать как обобщение только 
личного опыта одного музыканта. Она представляет собой вы-
дающийся памятник всей клавирно-исполнительской теории и 
практики середины XVIII столетия. Ф. Э. Бах опирался не 
только на традиции немецкого клавирного искусства. У него, 
так же как у других музыкантов, стоявших у порога искусст-
ва классицизма второй половины XVIII столетия, было стрем-
ление к с и н т е з у лучших достижений различных националь-
ных школ. Эта весьма характерная для эстетической мысли и 
творческой практики тенденция должна быть особенно под-
черкнута, так как она указывает то направление, в котором 
подготовлялся новый классический стиль. 
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« О п ы т об и с т и н н н о м и с к у с с т в е и г р ы на к л а -
в и р е » (I часть — 1753, II — 1762) можно до известной сте-
пени считать сводкой основных знаний, которыми должен был 
обладать клавирист того времени. Помимо проблем исполне-
ния, автор рассматривает правила гармонии, цифровки баса, 
дает советы относительно импровизации «свободной фанта-
зии». 

Наиболее прогрессивная черта педагогических высказыва-
ний Ф. Э. Баха заключается в том, что он борется против бес-
содержательного, внешне, быть может, и блестящего, но внут-
ренне пустого, лишенного жизненности исполнения. «Мы доста-
точно хорошо знаем по опыту, — говорил он, — что исполни-
тели, избравшие своей специальностью быстроту игры и точ-
ность попадания, только этими свойствами и обладают; их 
пальцы повергают глаза в изумление, но душе слушателя, спо-
собного чувствовать, такие исполнители не говорят ничего». 
Главное для автора, чтобы исполнитель понял и донес до слу-
шателя с о д е р ж а н и е произведения. «В чем же заключается 
хорошее исполнение? Не в чем ином, — утверждает 
Ф. Э. Бах, — как в умении довести до слуха посредством пе-
ния или игры на инструменте истинное содержание музыки и 
ее аффект». Автор требует поэтому, чтобы исполнитель умел 
«переноситься в те аффекты, какие хочет возбудить у своих 
слушателей». «Нельзя играть, как дрессированная птица, — 
пишет Бах,— исполнение должно идти из души». 

Ф. Э. Бах уделял большое внимание импровизации именно 
потому, что видел в ней наиболее н е п о с р е д с т в е н н у ю 
форму передачи чувств: «Фантазирование, — писал он, — 
по-видимому, лучше всего способно выражать аффекты...» От-
сюда его вывод — «сильнее всего клавирист может захватить 
слушателя импровизацией фантазии». 

Ф. Э. Бах придавал громадное значение «пению на инстру-
менте». Он подчеркивал, что технические трудности можно 
преодолеть усиленным упражнением и что в действительности 
они не требуют такой затраты труда, как певучая мелодия. 
Прообразом исполнения кантилены на клавире для него было 
пение. Он предлагал не упускать возможности «послушать ис : 

кусных певцов, так как от них научишься м ы с л е н н о п е т ь 
(разрядка моя .—А. А.) [исполняемое на клавире]» (131, 
с. 81—83, 85). 

Признавая в целом большое прогрессивное значение «Опы-
та» Баха, не следует, разумеется, игнорировать историческую 
ограниченность некоторых высказанных в нем мыслей. Так, 
в настоящее время кажется наивным требование автора, что-
бы клавирист во время игры передавал мимикой содержание 
исполняемой музыки. 

Окончательная кристаллизация музыкального классицизма 
произошла в творчестве И. Гайдна и В. А. Моцарта. Эти ху-
дожники синтезировали передовые творческие тенденции своих 
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предшественников, подготовлявших в течение нескольких деся-
тилетий рождение нового стиля. 

Музыкальная культура Вены, где в основном протекало 
творчество Моцарта и Гайдна, представляла собой особенно 
благоприятную почву для создания такого рода синтетическо-
го искусства. В этом крупном музыкальном центре скрещива-
лись самые разнообразные творческие направления и нацио-
нальные школы. Здесь сказывалось влияние славянской куль-
туры — особенно чешской. Большое распространение получи-
ла и итальянская музыка — преимущественно опера, имевшая 
в Вене своих видных представителей. 

Характерной особенностью музыкальной жизни Вены бы-
ло значительное развитие народно-бытового искусства. Наряду 
с операми и произведениями, исполняемыми в музыкальных 
собраниях («академиях») для «избранных», были широко рас-
пространены народные песни и танцы. Знаменитый венский 
вальс приобрел всемирную известность. Мелодичная, полная 
жизненности и оптимизма, эта музыка звучала повсюду в го-
роде и его окрестностях. Она глубоко проникла в сознание 
венских классиков и оплодотворила их музыкальное твор-
чество. 

Обратимся к проблеме взаимосвязи н а р о д н о г о и про-
ф е с с и о н а л ь н о г о искусства. И у Гайдна и у Моцарта мы 
найдем органичное взаимопроникновение этих начал. Оба ком-
позитора обладали колоссальным профессиональным мастер-
ством и замечательной музыкальной эрудицией. И Гайдн и Мо-
царт широко включали интонации бытующей музыки в свои 
произведения. Оба они творили прежде всего для народа. 
В этом смысле их бесспорно можно причислить к последова-
телям просветителей-демократов XVIII века. Вынужденные 
создавать свои произведения часто по заказам аристократов, 
находясь от них в прямой зависимости, порой весьма унизи-
тельной, венские классики умели оставаться художниками на-
родными. 

Выявляя прочные связи с музыкой важнейших националь-
ных школ Европы, венские классики опирались на традиции 
своего национального искусства. В произведениях Моцарта 
можно, правда, ощутить влияния итальянской кантилены. Вме-
сте с тем нельзя считать мелодику Моцарта «мозаичной», ви-
деть в ней те или иные «итальянизмы» как некие механические 
включения. Богатейший мелодический язык Моцарта немысли-
мо понять без учета громадной творческой работы, проделан-
ной немецкими композиторами в период расцвета сентимента-
лизма, вне учета прогрессивного воздействия венской народной 
музыки. 

Синтезирующие тенденции в клавирном творчестве ранних 
венских классиков следует понимать не только как взаимо-
оплодотворение музыки н а р о д н о й и « у ч е н о й » и как пре-
творение и н о з е м н о г о искусства при опоре на собственные 
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н а ц и о н а л ь н ы е традиции. Можно было бы показать, что 
их искусство — обобщение опыта музыкантов р а з л и ч н ы х 
с т и л е й (рококо, сентиментализма), творческой работы ком-
позиторов в р а з л и ч н ы х ж а н р а х — не только клавирной 
музыки, но и оперы, и ансамблево-оркестровой музыки, и т. д. 
Развивать анализ синтезирующих тенденций стиля ранних вен-
ских классиков можно было бы еще значительно больше. Огра-
ничимся, однако, сказанным и перейдем к краткой характери-
стике того нового, что вносит их искусство в клавирную лите-
ратуру. 

К а к уже говорилось, в творчестве ранних венских класси-
ков нашли свое выражение идейно-эмоциональный мир и ти-
пические образы современных им людей. Для этих композито-
ров не характерен еще бетховенский «герой» — народный три-
бун или раздираемый противоречиями «гений» романтиков. 
Герой Моцарта и Гайдна, однако, — уже человек нового вре-
мени, порвавший со средневековой идеологией, оптимистиче-
ски смотрящий в будущее, наделенный богатым миром чувст-
вований (особенно у Моцарта). Он не лишен иногда черт «га-
лантности», а порой (чаще у Гайдна) буржуазной патриар-
хальности. 

Крупнейшим завоеванием венских классиков было овладе-
ние более глубоким и универсальным методом раскрытия дей-
ствительности — раскрытия ее в р а з в и т и и , в с т о л к н о в е -
н и и контрастных начал при достижении в то же время х у д о -
ж е с т в е н н о й з а в е р ш е н н о с т и , е д и н с т в а з а м ы с л а 
ц е л о г о . При обзоре творчества предшествующего времени 
мы стремились показать, как постепенно формировался новый 
тип развития. Было отмечено, что в сюите этот принцип осуще-
ствлялся преимущественно путем контрастов между частями 
цикла. У Куперена заметно стремление к динамике развития 
внутри отдельной части сюиты, но оно было еще робким, в нем 
чувствовалась постоянная «оглядка» на исходную музыкаль-
ную мысль. Смелее пошел в этом направлении Д. Скарлатти. 
Что касается творчества Ф. Э. Баха, то в нем контрастность 
еще не всегда сочеталась с единством художественного це-
лого. 

Утверждая новый принцип мышления, ранние венские клас-
сики т и п и з и р у ю т его в определенных ф о р м а х высказы-
вания, в основном в форме сонаты с ее характерными противо-
поставлениями (обычно: первая часть, наиболее контрастная; 
медленная, более однородная, средняя часть лирического ггла-
на; «уравновешивающий» в эмоциональном отношении, насы-
щенный народно-жанровыми элементами финал). Первая часть 
имеет симметричную форму: экспозицию, разработку и репри-
зу. Этому типу развития у классиков подчиняются и симфония, 
и квартет, и соната, и концерт. 

Установление классической формы сонаты сыграло громад-
ную роль в последующем развитии музыкального искусства. 
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Она оказалась весьма жизненной и сохранилась вплоть до на-
стоящего времени как одна из основных. Причина подобной 
устойчивости еще не исследована с должной глубиной; воз-
можно, что объяснение этому следует искать в том, что сона-
та способна в большей мере, чем другие формы, отражать диа-
лектику развития реального мира. 

Зрелые сонаты и концерты ранних классиков основаны на 
сопоставлении контрастных тем-образов. Эти произведения 
можно уподобить в известной мере миниатюрным драматиче-
ским пьесам, в которых каждая тема — отдельное действую-
щее лицо, причем нередко — пьесам именно того времени, на-
писанным по правилам драматургии классицизма, когда каж-
дый образ мыслится без сколько-нибудь значительного разви-
тия характера. Темы сонат Гайдна или Моцарта обычно не 
переосмысливаются коренным образом в процессе развития, 
как во многих произведениях последующих композиторов. 
У ранних венских классиков одна тема уступает место друго-
му «действующему лицу» — другой теме. Однако все эти «пер-
сонажи»— не «случайные встречные». Они участники одного 
«сценического действия» и подобраны так, чтобы лучше отте-
нять друг друга и дать драматургу-композитору возможность 
сделать это «действие» содержательным, интересным и логиче-
ски обоснованным. 

Не следует думать, что творчество Моцарта и Гайдна впол-
не соответствует нормам эстетики классицизма. Полное жиз-
ни, оно чуждо каким-либо извне навязанным канонам. И в нем 
отнюдь не следует искать буквальной аналогии с драматиче-
скими произведениями или картинами художников-классици-
стов. В частности, у ранних венских классиков можно обнару-
жить не только контрасты внутри отдельных образов, но и раз-
витие некоторых тем-характеристик на протяжении сочинения, 
что подготавливает принципы музыкальной драматургии после-
дующих композиторов (см., например, контрастную главную 
партию Сонаты Моцарта c-moll и выросшую из ее второго эле-
мента побочную партию). 

В связи с характерным кругом образов и определенным 
типом развития у венских классиков устанавливается и новая 
трактовка и н с т р у м е н т а , новые виды клавирного п и с ь м а . 
В сущности, даже ранние сонаты Гайдна и Моцарта, не говоря 
о зрелых, — произведенйя ф о р т е п и а н н ы е , хотя мы и на-
ходим в них обозначения «для клавесина или фортепиано». Та-
ким образом, с творчеством ранних классиков кончается пора 
собственно к л а в и р н о г о искусства и начинается период 
ф о р т е п и а н н о й музыки в настоящем смысле слова. 

К зрелому периоду деятельности Гайдна и Моцарта форте-
пиано стало уже настолько усовершенствованным инструмен-
том, что оно привлекло к себе широкое внимание. Австрия 
была одним из крупнейших центров инструментального произ-
водства. Фортепиано так называемой в е н с к о й м е х а н и к и 
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(наиболее известные мастера ее — Штейн и Штрейхер) полу-
чило значительное распространение в Европе. Оно отличалось 
от современных роялей меньшей певучестью звука. Клавиату-
ра на этих инструментах была более легкой. 

Фортепианное письмо ранних венских классиков выделяется 
прозрачностью, и в этом отношении оно еще связано с тради-
циями клавесинного стиля. Ему не свойственно монументаль-
ное аккордовое изложение, быстрые последования октав, двой-
ных нот, то есть так называемая крупная техника. 

В отличие от полифонического изложения (типа письма 
И. С. Баха) фактура раннего классицизма характеризуется 
заметно выраженной д и ф ф е р е н ц и а ц и е й п а р т и й от-
д е л ь н ы х р у к . Как правило, мелодия излагается в правой 
руке в диапазоне первой-второй октавы. В партии правой ру-
ки обычно сосредоточиваются также фигурации. Эти послед-
ние используются наиболее часто в связующих и разработоч-
ных местах произведения. 

Довольно значительное место в мелодической линии у вен-
ских классиков занимают мелизмы — трели, форшлаги, груп-
петто, морденты. 

Ни Гайдн, ни Моцарт не оставили нам, за исключением 
отдельных примеров, расшифровок своих украшений. Поэто-
му в их сочинениях в этом отношении встречаются спорные 
моменты. 

Т р е л ь почти все современные венским классикам руко-
водства, вплоть до фортепианной школы Гуммеля (1828), пред-
писывают исполнять с верхней вспомогательной. После Гум-
меля в теории устанавливается современный способ расшиф-
ровки трели — с главной ноты. Трудно предположить, чтобы 
гуммелевский принцип исполнения этого украшения получил 
так быстро повсеместное распространение, если бы не был за-
ранее подготовлен практикой. Поэтому при расшифровке тре-
ли у венских классиков представляется отнюдь не обязатель-
ным во всех случаях придерживаться догматически старинно-
го правила исполнения ее с верхней вспомогательной. Это под-
тверждается некоторыми местами в их сочинениях, где бесспор-
но более уместен современный способ исполнения трели. Так, 
трель из вариаций Моцарта на французскую песенку (прим. 
62) надо несомненно играть с главной ноты. Если сыграть 
с верхней вспомогательной, то образуются явные, неприятно 
звучащие параллельные октавы. Начинать трель со звука до 
естественнее еще и потому, что он тематический. 

Долгие трели, особенно в каденционных оборотах, лучше 
исполнять с верхней вспомогательной ноты. 

Ф о р ш л а г и у ранних венских классиков встречаются ко-
роткие и долгие. Долгий форшлаг Моцарт и Гайдн обычно вы-
писывали целиком. 

В отношении звуков, обозначенных мелкими нотами, до 
конца XVIII столетия в теории, в общем, сохранялось старое 
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правило, по которому их следовало расшифровывать за счет 
последующей длительности. Однако от этого правила стали, 
по-видимому, настолько часто отклоняться, что в клавирной 
школе И. Рельштаба (1790) это было даже специально отме-
чено (прим. 63). 

Поэтому при исполнении сочинений венских классиков вряд 
ли целесообразно во всех случаях играть мелкие ноты за счет 
длительности последующих звуков. 

При расшифровке форшлагов следует помнить, что венские 
классики широко употребляли условный вид записи этих ук-
рашений (прим. 64). 

Указанный способ обозначения держался всего несколько 
десятилетий. И. С. Бах еще его не применял. Им пользова-
лись лишь Гайдн, Моцарт, отчасти Бетховен и Вебер, а также 
современные им композиторы. Впоследствии этот способ ус-
ловной записи отмирает. 

Г р у п п е т т о у венских классиков часто употреблялось 
при пунктированном ритме между восьмой с точкой и шестнад-
цатой (см. среднюю часть Сонаты Моцарта F-dur, К. 332). 
Исполнение группетто в этих случаях см. в прим. 65. 

Таким образом, при расшифровке украшений у ранних вен-
ских классиков не следует догматически придерживаться ста-
ринных принципов, применяемых к баховским произведениям. 
Вместе с тем в сочинениях этих авторов нельзя безоговорочно 
пользоваться более современными принципами расшифровки 
мелизмов, установившимися примерно со времен романтизма. 

Венские классики часто выписывали мелизмы обычными 
нотами. Очень характерно для Гайдна и Моцарта использова-
ние мелизмов в качестве основы фигураций. 

Постепенное формирование фортепианной фигурации отра-
жало процесс мелодического и ладогармонического развития 
в европейской музыке. У ранних венских классиков в связи с 
характером их мелоса м е л о д и ч е с к а я фигурация строится 
на основе мажорной и минорной гаммы с использованием ор-
наментальных оборотов, типичных для мелодики XVIII века. 
Весьма обычны для Моцарта и Гайдна мелодические фигура-
ции в виде цепочки из форшлагов (прим. 66). Используемый 
Моцартом в начале финала F-dur'Hofi сонаты пассаж не что 
иное, как цепочка группетто, расположенных по звукам тони-
ческого аккорда (прим. 67). Многие фигурации можно рас-
сматривать как составленные из р а з л и ч н ы х орнаменталь-
ных формул. 

Г а р м о н и ч е с к а я фигурация венских классиков, в соот-
ветствии с их гармоническим письмом, состоит преимуществен-
но из арпеджио простейших аккордов, главным образом тре-
звучий и доминантсептаккордов. 

Партия л е в о й руки, достигающая, как уже говорилось, 
в сочинениях венских классиков значительного обособления, 
выполняет обыкновенно функцию сопровождения. Как и в 

4 А. Алексеев 97 



партии правой руки, в ней вырабатываются определенные ти-
п ы изложения — своего рода фактурные формулы; 

Весьма употребительный вид сопровождения у Моцарта и 
Гайдна — повторение отдельных звуков, двузвучий и аккор-
дов. Повторения одного звука носят название б а р а б а н н ы х 
б а с о в . Они нередко применяются в быстрых сочинениях, где 
подчеркивают активный характер музыки (прим. 68). 

Встречаются повторения в виде ломаных октав — так на-
зываемые м а р к и з о в ы б а с ы (прим. 69). 

Наконец, весьма распространены а л ь б е р т и е в ы б а с ы . 
У ранних венских классиков альбертиевы фигурации обычно 
применяются в местах спокойного характера (Моцарт, Соната 
G-dur) или задорно-шутливого (Гайдн, Соната C-dur), а не 
бурного драматического, как у Бетховена. 

Даже этот краткий обзор фактуры ранних венских класси-
ков свидетельствует о том, что и в данной области у них про-
является тенденция к т и п и з а ц и и , к установлению х а р а к -
т е р н ы х и я с н о о ч е р ч е н н ы х творческих принципов в 
применении выразительных средств. 

Установленные Моцартом и Гайдном типы изложения по-
степенно видоизменялись и обогащались, но в своих основных 
чертах обнаружили большую жизнеспособность и проявились 
даже в фактуре композиторов XX века. 

Ранние венские классики, особенно Моцарт, подробнее, чем 
их предшественники, обозначали оттенки исполнения. Наряду 
с динамикой они указывали и характер артикуляции. Необхо-
димо учитывать, что при расстановке лиг в фортепианных со-
чинениях эти композиторы исходили из практики игры на смыч-
ковых инструментах. Например, в мелодии главной партии Со-
наты Моцарта F-dur лиги отнюдь не должны нарушать един-
ство фразы — исполнение их как бы воспроизводит смену 
смычка на скрипке (прим. 70). 

Указывая на это обстоятельство в своей содержательной 
монографии «Интерпретация Моцарта» (Вена, 1957), Ева и 
Пауль Бадура-Скода справедливо отмечают, что обозначен-
ные автором лиги выявляют волнообразное строение мелодии 
и содержащееся в ней танцевальное начало. Поэтому было бы 
недопустимо «исправлять» лиги такого рода, объединяя всю 
фразу одной линией, как делают некоторые редакторы. 

До сих пор мы говорили суммарно о стиле ранних венских 
классиков. Остановимся теперь на индивидуальных чертах фор-
тепианного творчества Гайдна и Моцарта и на характеристике 
их деятельности в области фортепианного искусства. 

Ф р а н ц Й о з е ф Г а й д н (1732—1809) не был выдаю-
щимся пианистом-виртуозом, хотя, несомненно, хорошо владел 
инструментом. Его фортепианные сочинения занимают в исто-
рии музыкальной культуры более скромное место, чем симфо-
нии и квартеты. Там не менее вклад великого классика в фор-
тепианную литературу весьма значителен. 
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В сонатах Гайдна полно отразился мир образов, присущий 
композитору. Подобно симфониям и квартетам Гайдна, его 
фортепианные сочинения подкупают душевной цельностью, оп-
тимизмом, неиссякаемым чувством юмора. 

Гайдн создал более пятидесяти фортепианных сонат. Он пи-
сал их на протяжении почти сорока лет. Естественно, что со-
натное творчество не могло не отразить эволюции стиля ком-
позитора. Эта эволюция выявляет направление художествен-
ных исканий Гайдна, а вместе с тем и развитие передового 
фортепианного искусства на протяжении последних десятиле-
тий XVIII века. 

Обращает на себя внимание, что в более поздних сонатах 
Гайдн все реже использует галантную тематику. Менуэт — 
основной носитель традиций рококо в гайдновских сонатах 
(в симфониях и квартетах Гайдна менуэт нередко имеет черты 
народного танца) — почти совершенно исчезает из цикла, и 
его место занимают Adagio и другие части нетанцевального 
характера. Значительно сокращается количество украшений. 
Параллельно с этим изменяется и фактура. От прозрачного 
раннефортепианного письма композитор переходит к стилю из-
ложения зрелого классицизма. 

Из сонат Гайдна среднего периода особенно выделяется 
группа сочинений, изданных в 1780 году. Среди них отметим 
C-dur'Hyio, особенно первую ее часть, полную типично гайднов-
ского задора и юмора (прим. 71). 

В ту же группу входит Соната cis-moll, с ее серьезной по 
характеру I частью Moderato и изящным Scherzando (И ч.). 
Лучшая соната среди изданных в 1780 году — популярная 
D-dur'Han. Первая часть этого сочинения полна блеска и энер-
гии (прим. 72). 

Сонату отличают яркость тематического материала и исклю-
чительная цельность. Это качество в значительной мере обу-
словливается единством ритмического пульса (восьмые), про-
низывающего все Allegro, и общностью тематического мате-
риала различных построений. 

В Сонате D-dur все части примерно равнозначимы в худо-
жественном отношении. Вторая часть цикла — Largo е soste-
nuto — одна из лучших медленных частей сонат Гайдна. Ее 
благородная патетика связана еще в известной мере с музы-
кой сарабанд баховского времени. Вместе с тем в ней нельзя 
не видеть подготовительного этапа к Adagio и Largo Бетхо-
вена. 

Наконец, третья часть — один из ярких образцов финалов 
гайдновских сонат. Ее задорно-шутливый, изящный характер 
заключает в себе нечто глубоко народное, идущее от безыскус-
ных народных танцев; примечательна авторская ремарка: 
innocentemente (то есть невинно, наивно), встречающаяся, кста-
ти говоря, не раз в фортепианных сонатах Гайдна и весьма ти-
пичная для творчества этого композитора. 
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Среди поздних гайдновских сонат особенно выделяется 
E s - d u r ' H a n (последняя). Многими своими чертами она близка 
сочинениям Бетховена зрелого стиля: характером мелодики, 
энергией метро-ритма и динамики, монументальностью факту-
ры, оркестральностью. В некоторых местах ясно слышатся как 
бы группы различных инструментов (прим. 73). 

Эта соната интересна также предвосхищением некоторых 
романтических черт. Обращает на себя внимание, например, 
красочное сопоставление тональностей первой и второй частей: 
Es-dur — E-dur. 

Среди лучших современных интерпретаторов музыки Гайд-
на назовем Святослава Рихтера. Превосходным образцом его 
искусства может служить исполнение последней сонаты, запи-
санное на пластинке. 

Рихтер играет ее очень цельно, на широком дыхании. При 
этом он необыкновенно рельефно, со свойственным ему даром 
выявления характерного, раскрывает индивидуальные особен-
ности каждой темы, каждого образа. 

Обращает на себя внимание богатство красочной палитры 
пианиста: соната звучит у него как бы исполненная оркестром. 
Некоторые из тем «инструментованы» настолько ярко, что их 
окраска надолго остается в памяти. Отметим, например, скер-
цозную тему в верхнем регистре, звучащую блестяще, с осо-
бым «металлическим» призвуком. 

Полное, наиболее достоверное по тексту, собрание сонат 
Гайдна было опубликовано в 1918 году издательством Брейт-
копфа и Гертеля под редакцией К. Пезлера. Среди советских 
изданий этих сочинений следует выделить публикацию избран-
ных сонат в редакции Л. Ройзмана (с его вступительной 
статьей и комментариями). 

В о л ь ф г а н г А м а д е й (собственно — Иоанн Хрисостом 
Теофил [Амадей] Сигизмунд Вольфганг) М о ц а р т (1756— 
1791) мог создавать столь же солнечно-радостные произведе-
ния, как Гайдн. Примерами подобного рода изобилуют его 
фортепианные сонаты и другие сочинения. Но это — лишь од-
на сфера творчества великого классика. Другая, где он значи-
тельно выше Гайдна, — область л и р и к о - п о э т и ч е с к а я , 
«познавание безграничного мира чувствований» (Б. В. Асафь-
ев). При всей ясности своего ума, трезвости и логичности мыш-
ления, Моцарт — всегда п о э т , поэт л и р и ч е с к и й , сообща-
ющий своим творениям какой-то особый, с е р д е ч н ы й , л а с -
к а ю щ и й оттенок. В самой личности Моцарта было много 
этой чудесной внутренней теплоты и обаяния. Мужественный 
человек и художник, он привлекал к себе душевной четкостью 
и мягкостью характера. 

Исследователи справедливо отмечают постоянные «каса-
ния» Моцартом сферы любовной лирики. У Асафьева есть глу-
боко правильная мысль, что «Моцарт движется к психологи-
ческому реализму через художественное познавание реальней-
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шего чувства любви» (12, с. 207). Эта мысль, думается, в зна-
чительной степени объясняет причину жизненности музыки Мо-
царта, причину ее столь сильного и длительного властвования 
над сердцами потомков и, в частности, такого горячего откли-
ка на нее Чайковского — великого художника-реалиста, «пев-
ца любви» и музыканта-психолога. 

Наиболее характерна для творчества Моцарта та область 
любовной лирики, которая была воплощена в образе Керуби-
но. Чистота первой любви, неясные юношеские грезы о счастье, 
первый трепет неопытного сердца — все это запечатлено в про-
изведениях Моцарта с поразительной силой. 

Л и р и к о - п о э т и ч е с к о е обобщение, выступающее во 
многих фортепианных произведениях композитора как новое 
качество, отличающее их от гайдновских сочинений, осущест-
вляется обычно наиболее непосредственно и действенно через 
мелодию. Моцарт — один из ярчайших мелодистов. Он гово-
рил, что мелодия — «сущность музыки». Музыканта, способно-
го сочинять красивые мелодии, он однажды в шутку сравнил с 
«благородным конем», а композитора, владеющего лишь конт-
рапунктом, — «с потрепанной почтовой клячей»* (158, I, 
с. 819). У Гайдна рельефность образов его сонат часто дости-
гается в первую очередь при помощи ритма, динамики, регист-
ровых сопоставлений. У Моцарта же при использовании всех 
этих выразительных средств обычно появляется прелестная ме-
лодия, ярко врезающаяся благодаря своей особой интонацион-
но-эмоциональной обобщенности в память. 

Собственно фортепианных сонат у Моцарта 17. Кроме того, 
в собрание его сочинений обычно включаются две F-dur'Hbie со-
наты, составленные (по-видимому, не автором) из различных 
моцартовских произведений. Сонаты были написаны Моцартом 
для учеников, сам он в «академиях» исполнял концерты и им-
провизировал. Поэтому по сравнению с концертами его сонаты 
менее виртуозны. 

Большинство сонат Моцарта написано в типичном для ран-
него классицизма трехчастном цикле. Иногда композитор дела-
ет от него отклонения: так, в A-dur'Hofl Сонате первая часть — 
вариации, а не сонатное allegro, в с-шо1Гной — сонатному al-
legro предпослана фантазия. Сонаты C-dur (К. 309) и D-dur 
(К. 311), созданные под влиянием мангеймских впечатлений, 
задуманы в более широком плане, с элементами симфонизма 
и динамики оркестровых сочинений мангеймцев. A-dur'Han со-
ната связана с пребыванием в Париже. Ее последняя часть — 
знаменитое Rondo alia turca — написана в стиле условной экзо-
тики французских комических опер того времени. 

Особое место среди сонат Моцарта занимает с-шо1Гная. 
Предваряющая ее Фантазия выделяется творческой смелостью 

* Сам Моцарт, как об этом свидетельствуют его сочинения, был вы-
дающимся мастером полифонии. 
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и глубиной содержащихся в ней образов — то скорбно-патети-
ческих, полных сдержанной силы, то светлых, лирических, то 
исполненных страстного порыва. С первой же мысли Фантазии 
мы видим стремление композитора вырваться за пределы ти-
пичных стилистических закономерностей раннеклассической со-
наты. Характерно, что в этих новаторских исканиях Моцарт опи-
рается отчасти на традиции б а х о в с к о г о искусства — наи-
более глубокого и драматического из всего предшествующего 
музыкального наследия (обращает на себя, в частности, вни-
мание указывающееся некоторыми исследователями сходство 
интонаций приведенной темы с темой g-moirHofl фуги Баха из 
I тома «Хорошо темперированного клавира») (прим. 74). 

Фантазия c-moll на многие годы опережает развитие фор-
тепианной музыки. Представляя собой по музыкальному языку 
произведение уже з р е л о г о классицизма, она вместе с тем 
пророчески указывает пути к п о э м е - ф а н т а з и и композито-
ров XIX века. С этой последней Фантазию Моцарта сближает 
развитие музыкальных мыслей, определяющееся не логически-
ми принципами закономерностей классицизма, а свободным 
течением п о э т и ч е с к о й идеи, которая здесь вырастает до 
конкретности почти программного замысла. Характерны в ней 
и некоторые образы: первой темы, полной глубокого лирическо-
го самоуглубления, и второй, напоминающей образы светлых 
романтических грез. 

Фортепианных концертов у Моцарта 27. Из них 25 написа-
ны для одного клавира с оркестром, 1 — для двух и 1 — для 
трех клавиров с сопровождением. Эти сочинения — важная 
веха в истории концертного жанра. Моцарт — создатель клас-
сического типа фортепианного концерта. Его концерты — уже 
не ансамбль с более развитой партией солиста, как у Баха, 
а произведения, основанные на контрастном сопоставлении со-
лирующего инструмента и остальной оркестровой массы. Кон-
трастность подчеркивается наличием двух экспозиций (пер-
вой — оркестровой и второй — с участием солиста), оркестро-
вых tutti, во время которых солист не играет, и виртуозным 
развитием фортепианной партии, кульминация которого прихо-
дится на каденцию. В те времена каденции импровизирова-
лись. Обычно их бывало две — в конце первой и в конце третьей 
части. Сохранившиеся каденции Моцарта к некоторым соб-
ственным концертам, по свидетельству современников, пред-
ставляют собой облегченные варианты для учеников, не даю-
щие полного представления о виртуозных каденциях, которые 
импровизировал сам автор. В настоящее время при исполне-
нии концертов Моцарта — в тех случаях, когда композитор не 
оставил собственных каденций, — нередко пользуются каден-
циями, написанными его учеником Гуммелем *. 

* Отметим, например, отличную каденцию Гуммеля к с-шо1Гному Кон-
церту Моцарта. 
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В XVIII веке каденции считались «гвоздем» исполнения: 
в них надо было показать и свою творческую изобретатель-
ность, и виртуозность. Каденция должна была соответствовать 
общему настроению произведения и включать его важнейшие 
темы. Но наряду с этим ей следовало придать свободный ха-
рактер. Д. Г. Тюрк сравнивает в своем фортепианном руковод-
стве каденцию со сном, в котором человек вновь переживает 
в короткое время то, что происходило в действительности, но 
без строгой связи и осознания событий. В ней чередуются, го-
ворит Тюрк, то певучая фраза, то выдержанный звук, то пас-
саж; при этом «беспорядок» должен быть лишь кажущимся. 

Каденции эти, встречающиеся в концертах и других инст-
рументальных произведениях, доставляли немало мучений не-
опытным исполнителям, неискушенным в импровизации. «Одна 
исполнительница, — читаем мы в фортепианной школе Мильх-
мейера (конец XVIII столетия), — покраснела, бедная, до кон-
чиков пальцев, когда подошла к злополучной каденции, и этим 
достаточно ясно показала слушателям, что она не способна на 
изобретение и что ее воображение не может подсказать ей ни 
малейшей мысли. После того как все инструменты уже за не-
сколько тактов вперед подготовили каденцию и слушатели в 
глубокой тишине ждали достойную одобрения каденцию, они 
были горько разочарованы, услышав простую трель, которую 
перепуганная исполнительница в довершение всего и сыграла-
то плохо» (179, с. 44). 

Во избежание подобных явлений многие неопытные испол-
нители и любители, не имевшие дара к импровизации, выучи-
вали каденции заранее. «К счастью для начинающих и учите-
лей, которые должны писать каденции для своих учеников, — 
отмечал Мильхмейер, — близится конец горячки каденций, 
и это вполне разумно. Я слышал в концертных залах больших 
артистов, которые по целых десять минут играли каденции. 
Я спрашиваю каждого здравомыслящего человека — разве по-
добные каденции, на которых исполнитель собирается пребы-
вать, кажется, целую вечность, не заставляют слушателя за-
быть и главные мысли композитора, и произведение, и все, что 
было сыграно перед этим?» (179, с. 44). 

Слова Мильхмейера оправдались. Постепенно в связи со 
стремлением композиторов обуздать импровизационные изме-
нения текста исполнителями вставные каденции начали изго-
няться из концертов. Первый шаг в этом направлении был сде-
лан Бетховеном, выписавшим в своем Пятом фортепианном 
концерте всю каденцию полностью нотами. 

Среди концертов Моцарта особенно известны три: 
A-dur'Hbift № 23, с-шо1Гный № 24 и ё-шо1ГныА № 20, написан-
ные в период расцвета его творчества (середина 1780-х годов). 
Характер этих сочинений различен. А-ёиг'ный концерт — свет-
лый, «весенний». Два других концерта — драматические; по-
добно Сонате c-moll, они полны смелых предвосхищений после-
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дующих стилей. В с-то1Гном концерте, как и в Сонате той же 
тональности, Моцарт отказывается от обычного для него свет-
лого финала: конец произведения написан в суровых, драмати-
ческих тонах. С-шо1Гный и (1-то1Гный концерты — наиболее 
«бетховенские» из всех моцартовских концертов. Характерно, 
что Бетховен больше всего ценил именно их, а с!-то1Гный кон-
церт даже исполнял публично (он сыграл его на вечере, устро-
енном в пользу вдовы Моцарта) *. 

Среди концертов Моцарта отметим также превосходный 
Es-dur'Hbift № 22 с виртуозной первой частью и замечательным 
по глубине Andante, а также Концерт C-dur № 25, из которого 
Чайковский использовал одну тему для мелодии пасторали в 
«Пиковой даме» (дуэт Прилепы и Миловзора). 

Помимо сонат и концертов, Моцарт писал вариации, фан-
тазии, рондо и другие сочинения для фортепиано. 

Моцарт сыграл большую историческую роль не только как 
композитор, но и как выдающийся исполнитель на клавиш-
ных инструментах. Он очень любил орган, называл его «коро-
лем инструментов» и говорил, что играть на нем — «его страсть». 
Однако Моцарт-исполнитель прославился главным образом иг-
рой на клавире. 

Исполнительским искусством Моцарт стал овладевать с са-
мых ранних лет. Известно поразительно быстрое творческое 
созревание маленького вундеркинда. В четыре года он уже 
играл легкие пьески и начал сочинять, а в шесть-семь лет — ко 
времени своих первых концертных поездок — поражал профес-
сиональными умениями взрослого музыканта. Он писал до-
вольно сложные сочинения (сонаты), импровизировал, пре-
красно играл на клавире, свободно читал с листа и аккомпани-
ровал. 

Руководил занятиями мальчика его отец — Леопольд Мо-
царт, композитор и капельмейстер, автор популярного в свое 
время руководства по игре на скрипке (оно было переведено 
в 1804 году на русский язык под названием «Основательное 
скрипичное училище»). 

Исполнительская деятельность Моцарта началась с шести-
летнего возраста, когда отец первый раз повез его в концерт-
ную поездку в Мюнхен и Вену. Вскоре после этого Моцарт со-
вершил большое турне по Европе: Франции, Англии, Германии 
и другим странам, — прославившее его как маленькое музы-
кальное чудо. И в дальнейшем Моцарт много выступал в раз-
личных городах Европы, всегда с громадным успехом. Послед-
няя большая концертная поездка Моцарта состоялась за два 
года до смерти, в 1789 году; он выступал в Берлине и других 
немецких городах. Особенно большую творческую радость ему 
принесли концерты в Праге, в 1787 году,—они вылились в под-
линный триумф его искусства. 

* К этому Концерту Бетховен написал каденцию. 
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«Академии», в которых выступал Моцарт, устраивались по 
подписке, билеты распространялись среди меценатов и люби-
телей искусства из аристократических кругов. По существовав-
шей традиции программа была весьма пестрой — симфонии, 
вокальные и инструментальные номера чередовались вне како-
го-либо учета цельности художественного впечатления. В «ака-
демиях» Моцарт имел обыкновение выступать с импровизацией 
и концертом, написанным специально для этого случая. Так 
как иногда «академии» бывали близко одна от другой, то и 
концерты ему приходилось сочинять очень быстро. Известно, 
что он написал как-то два фортепианных концерта в одну не-
делю. 

Зависимость от прихоти знати, обычно интересовавшейся 
преимущественно виртуозными трелями какой-нибудь итальян-
ской певицы, часто создавали в таких «академиях» тягостную 
обстановку для настоящих артистов-художников. Однако еще 
более тяжелыми, иногда крайне унизительными были условия 
выступлений в салонах влиятельных вельмож, где Моцарту, как 
и другим исполнителям, приходилось постоянно играть, так как 
от этого в значительной степени зависела вся его артистическая 
судьба. Сколько горьких переживаний было связано у Моцар-
та с выступлениями в салонах аристократов! Приведем только 
одну выдержку из его путевых писем, где он описывает свое 
посещение салона герцогини де Шабо во время поисков рабо-
ты в Париже. «Я должен был полчаса ждать в большой неотап-
ливаемой ледяной комнате, — писал Моцарт. — Наконец при-
шла герцогиня Шабо и очень вежливо попросила меня поиг-
рать, хотя ни один из ее клавиров не был в надлежащем по-
рядке. Я сказал, что охотно выполнил бы ее просьбу, но, к со-
жалению, лишен этой возможности, так как не чувствую своих 
пальцев от холода, и прпросил ее хоть на минутку провести 
меня в комнату с камином. „О да, мсье, вы совершенно пра-
вы44, — был весь ответ. После этого она села опять и добрый 
час рисовала в обществе других господ, которые сидели вокруг 
большого стола. Я имел честь ждать целый час. Окна и двери 
были открыты; у меня не только руки замерзли, я продрог всем 
своим существом. У меня разболелась голова... Наконец, чтобы 
покончить с этим, я сыграл на ужасном отвратительном фор-
тепиано. Что меня, однако, больше всего разозлило, это то, 
что ни мадам, ни господа ни на минуту не прерывали своего 
рисования, и я должен был, таким образом, играть для кре-
сел, столов и стен. От всех этих так неудачно сложившихся 
обстоятельств у меня лопнуло терпение; я начал фишеровские 
вариации и на половине бросил. Тогда раздалось много по-
хвал. Я же сказал то, что надо было сказать, а именно, что 
этим клавиром я не могу оказать много чести, и мне хотелось 
бы выбрать другой день, когда будет лучший инструмент. Она, 
однако, не уступила, и я должен был ждать еще полчаса, пока 
придет ее муж. Последний зато подсел ко мне и слушал со всей 
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внимательностью. А я забыл при этом и холод, и головную 
боль, и играл, несмотря на убогий инструмент, так, как я могу 
играть, когда я в духе. Дайте мне лучший инструмент в Евро-
пе, но, если меня слушают люди непонимающие, люди, кото-
рые не хотят ничего лонять и которые не чувствуют со мною 
того, что я играю,— я потеряю всю радость...» (193, с. 190— 
191). 

Такова была неприглядная действительность жизни испол-
нителя того времени. Особенно трудно было мириться с ней 
музыканту, в котором, как в Моцарте, уже был силен дух гор-
дого презрения к этике дворянского общества. 

Сам Моцарт считал свою исполнительскую деятельность по 
сравнению с композиторской «побочным делом», хотя и без 
ложной скромности признавался, что эта «побочная» профес-
сия отнюдь не была его слабой стороной. Для своего времени 
Моцарт может считаться бесспорно одним из самых выдаю-
щихся представителей клавирно-исполнительской культуры. Его 
слава как замечательного пианиста упрочилась после состяза-
ния с такими видными виртуозами, как Клементи и Геслер. 
* Состязание Моцарта с Клементи происходило в Вене, при 
дворе австрийского императора. Оно представляет интерес с 
точки зрения требований, предъявлявшихся тогда пианисту. 
Моцарт и Клементи должны были играть свои сочинения, им-
провизировать и разбирать с листа рукописные, неразборчиво 
написанные ноты (в те времена, когда печатных изданий было 
немного, педагоги специально тренировали своих учеников в 
читке с листа рукописных нот). 

Историческое значение исполнительской деятельности Мо-
царта заключается в том, что он ярче, чем кто-либо другой в 
области пианистического искусства, выявил п е р е д о в ы е ху-
д о ж е с т в е н н ы е и д е и с в о е г о в р е м е н и , с и н т е з и -
р о в а л л у ч ш и е т в о р ч е с к и е д о с т и ж е н и я р я д а 
н а п р а в л е н и й в и с п о л н и т е л ь с к о м и с к у с с т в е 
X V I I I в е к а и с о з д а л на о с н о в е э т о г о н о в ы й 
с т и л ь к л а в и р н о-ф о р т е п и а н н о г о и с п о л н е н и я — 
с т и л ь р а н н е к л а с с и ч е с к и й . 

В игре Моцарта органично сливались лучшие качества 
г а л а н т н о г о и ч у в с т в и т е л ь н о г о стиля. Она отлича-
лась изяществом, отчетливостью и вместе с тем проникновен-
ным исполнением певучих мелодий. Как говорил Гайдн, «она 
шла от сердца». Эту синтетическую природу исполнительского 
искусства Моцарта метко выразил Клементи, который, вспо-
миная о состязании с венским пианистом, сказал: «Я до тех 
пор не слышал никого, кто бы играл так о д у х о т в о р е н н н о 
и с такой г р а ц и е й » (158, I, с. 726) (разрядка моя. — А. А.). 
Особенно поразило Клементи исполнение Моцартом Adagio и 
импровизация им вариаций. 

Сочетая лучшие достижения предшествующих стилей, Мо-
царт, однако, отошел от их крайностей. Он отрицал преувели-
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ченную эмоциональность исполнителей-сентименталистов, их 
«выразительную мимику» и чрезмерное rubato. Нашедшие свое 
яркое выражение у Ф. Э. Баха, эти стилистические черты, как 
часто бывает в таких случаях, приобретали у его эпигонов кари-
катурную форму. 

Противопоставляя себя исполнителям подобного рода, Мо-
царт писал в одном из писем: «... я не делаю никаких гримас 
и все же, по его утверждению (Штейна — фортепианного ма-
стера.— А. Л.), так выразительно играю на его инструментах, 
как никто еще до меня не играл. Все они удивляются, что я 
всегда точно соблюдаю такт. Они не могут себе представить 
tempo rubato в Adagio, при котором левая рука об этом ничего 
не знает; у них она поддается правой» (193, с. 96). Иными сло-
вами, Моцарт считал необходимым, чтобы левая рука как бы 
поддерживала ритмический пульс произведения. Интересно, что 
несколько десятилетий спустя примерно то же говорил Шо-
пен — «пусть ваша левая рука будет дирижером». 

Моцарт отрицал субъективистские вольности исполнителя, 
проявляющиеся как в импровизационном изменении авторско-
го текста, так и в привнесении в сочинение чуждого ему харак-
тера. Он видел задачу исполнителя в том, чтобы сыграть про-
изведение в надлежащем темпе, все ноты, форшлаги и т. п. 
передать, как написано, с надлежащим выражением и вкусом. 

Моцарт относился также крайне отрицательно к излишне 
быстрым темпам. «Ни на что Моцарт не жаловался так силь-
но, — замечают современники, — как на порчу его сочинений 
при публичном исполнении, главным образом путем преувели-
чения темпа». Гораздо легче, говорил Моцарт, сыграть пьесу 
быстро, чем медленно: «В быстром темпе можно не ударить 
нескольких звуков и этого никто не заметит. Но что же в этом 
хорошего? При быстрой игре можно изменять как в правой, 
так и в левой руке, и этого никто не увидит и не услышит. Но 
разве это хорошо?» (158, II, с. 158). 

Не следует думать, что Моцарт не обладал значитель-
ной техникой. Напротив, он был первоклассным виртуозом. Его 
виртуозность так изумляла современников, что казалась им 
даже нечеловеческой, каким-то колдовством. Однажды в Ита-
лии слушатели просили двенадцатилетнего Моцарта снять с 
пальца перстень, так как решили, что именно в нем таится сила 
искусства пианиста. 

Владея, столь значительной виртуозностью, Моцарт, однако, 
никогда не превращал ее в самоцель и не стремился специально 
«блеснуть» ею. Напротив, ему причиняло страдание то, что от 
него обычно ждали прежде всего виртуозности. 

Подобно своим предшественникам, Моцарт был гениаль-
ным импровизатором. О его импровизациях сохранились вос-
торженные отзывы. «Если бы мне суждено было просить у бо-
га земных радостей, — говорил один из его современников,— 
это было бы послушать еще раз Моцарта, фантазирующего на 
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клавире; кто его не слышал, тот не может даже отдаленно пред-
ставить себе, чего он мог достигнуть» (158, II, с. 154). Другой 
современник, сообщая о концерте Моцарта в Праге, писал: 
«К концу академии Моцарт фантазировал на фортепиано доб-
рых полчаса и возбудил этим энтузиазм восхищенных чехов до 
крайнего предела, так что вынужден был, понуждаемый бур-
ными одобрениями, которые ему высказывали, снова сесть за 
клавир. Поток этой новой фантазии оказал еще более сильное 
действие; в результате воспламененные слушатели третий раз 
осадили его просьбами. Моцарт появился, и глубокое удовле-
творение всеобщим восторженным признанием его творческих 
достижений исходило из всего его существа. С еще большим 
подъемом начал он в третий раз; еще никто так не играл. 
Вдруг среди гробовой тишины громкий голос из партера крик-
нул: „Из Фигаро!" — на что Моцарт экспромтом сыграл дю-
жину интереснейших и искуснейших вариаций на мотив люби-
мой арии „Мальчик резвый". Он кончил эти удивительные тво-
рения среди бушующего восторга слушателей» (158, И, с. 155). 

Импровизации Моцарта носили совершенно иной характер, 
чем импровизации Ф. Э. Баха. Представитель классицизма, 
Моцарт и в импровизации стремился к ясности, логичности 
мысли. «Свободная фантазия» — излюбленный вид импровиза-
ции музыкантов направления Ф. Э. Баха — была для него не-
характерной. Он импровизировал в определенной форме, на-
пример, как видно из только что приведенного отзыва, в фор-
ме вариаций. 

Утверждая новый исполнительский стиль, Моцарт высту-
пал против регрессивных течений в фортепианном искусстве 
своего времени. Он боролся с вырождающимися тенденциями 
сентиментализма, терявшими свое некогда передовое значение. 
Он боролся, с другой стороны, и против внешней виртуозно-
сти. В противовес этим направлениям Моцарт закладывал ос-
новы к л а с с и ч е с к о г о стиля исполнения, представителям 
которого свойственно стремление к правдивой передаче автор-
ского замысла, к простоте и благородству трактовки, к мак-
симальной ясности воспроизведения мельчайших деталей. 
Последующие пианисты постепенно обогащали этот стиль, 
вносили в него новые черты, соответствующие духу своего 
времени. 

На протяжении XIX и XX веков борьба передовых пиани-
стов за подлинно моцартовскую исполнительскую традицию 
велась в основном во имя наилучшей интерпретации сочинений 
периода раннего классицизма и прежде всего, конечно, самого 
Моцарта. О характере творчества Моцарта много спорили. 
В соответствии с различными точками зрения устанавливались 
и различные манеры интерпретации его произведений. Иногда 
в них подчеркивали «галантные» черты и делали его сочинения 
некими музейными экспонатами, в которых оказывалось вы-
травленным жизненное содержание. Другие исполнители впа-
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дали в излишне эмоциональный тон, либо наделяя Моцарта 
чертами сентиментализма, либо превращая его в «маленького 
Бетховена». 

Одним из лучших интерпретаторов Моцарта справедливо 
считается выдающийся немецкий пианист Вальтер Гизекинг. 
В его исполнении творчество великого классика раскрылось с 
большой полнотой, производя на слушателей глубокое впечат-
ление богатством своего художественного содержания. К числу 
наиболее значительных достижений пианиста следует отнести 
запись Концерта d-moll, особенно его I части. Гизекинг играет 
ее крупным планом, с большим размахом. В ней Моцарт пред-
стает мужественным и волевым художником-симфонистом. 

С исключительным мастерством Гизекинг исполняет пасса-
жи Моцарта. Под его пальцами они рассыпаются, словно пер-
лы. Пианист тонко раскрывает их красоту и в то же время не 
впадает в демонстрацию своей виртуозности. Великолепным 
образцом «жемчужной» игры может служить исполнение I ча-
сти C-dur'Horo концерта Моцарта. 

Тонко, с большим изяществом Гизекинг играет лирические 
темы. Порой он сообщает своему звуку особую «серебристую» 
окраску, видимо стремясь передать характер тембра старинных 
фортепиано. При исполнении этих тем пианисту, однако, ино-
гда не хватает теплоты чувства. 

Примером глубоко одухотворенного исполнения Моцарта 
может служить интерпретация его C-dur'Hofi Сонаты (К. 330) 
В. Клиберном на Конкурсе им. Чайковского в 1958 году. Здесь 
ярко раскрылись свойственные игре молодого американского 
пианиста сила л и р и ч е с к о г о проникновения в образы сочи-
нения, умение передать слушателю свою любовь к исполняе-
мой музыке, восхищение ее красотой. Эти качества, столь важ-
ные для интерпретатора Моцарта, дали возможность артисту 
воплотить глубокую человечность и высокую поэзию искусства 
великого классика. В исполнении Клиберна это музыка, дейст-
вительно сближающая и облагораживающая человеческие ду-
ши, излучающая много тепла, ласки, света. И в то же 
время — музыка, весь эмоциональный строй которой проник-
нут благородством вкуса и представляет собой высокохудоже-
ственное обобщение мира человеческих переживаний. 

Уже в I части Сонаты поражает тонкое воплощение и н т о -
н а ц и о н н о г о богатства мелодики сочинения, способность 
выявить всю гамму передаваемых ею чувств — то радостных, 
с оттенком юмора, шаловливого задора и очаровательного ко-
кетства, то грустных, на мгновение затуманивающих общий 
светлый колорит. Особенно ярко эти качества сказываются в 
средней части Сонаты. Клиберн играет ее медленнее многих 
других пианистов, скорее Росо adagio, чем Andante, с большой 
экспрессией передавая развитие мелодической мысли и рель-
ефно выявляя полифонические элементы ткани. Относительная 
медленность темпа не создает, однако, впечатления статики — 
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настолько велика интенсивность лирического переживания Кли-
берном исполняемого. 

В сдержанном темпе пианист играет и финал. Ритмическое 
«торможение» и подчеркнутые динамические контрасты — свое-
го рода сопоставление solo и tutti — выявляют в музыке чер-
ты мужественности, волевое начало. Этим путем полнее рас-
крывается контрастность цикла и многогранность творческого 
облика композитора. 

Передовая советская традиция исполнения Моцарта опира-
ется прежде всего на богатый опыт интерпретации его сочине-
ний лучшими русскими музыкантами. В России Моцарта цени-
ли и любили с давних пор. Почитателем творчества венского 
композитора был Глинка, написавший в юности вариации на 
тему Моцарта. Пламенным пропагандистом Моцарта был Се-
ров. Широко известно восторженное отношение к Моцарту 
Чайковского, передавшего любовь к нему своему ученику Та-
нееву — замечательному интерпретатору моцартовских сочи-
нений. Исключительное по своей стильности, поэтичности и 
жизненности танеевское исполнение произведений Моцарта 
представляло как бы связующее звено в передаче традиции тол-
кования его творчества русскими классиками советским пиани-
стам. Характерно, что именно крупнейшие мастера советского 
пианизма старшего поколения — К. Н. Игумнов и А. Б. Голь-
денвейзер, много общавшиеся с Танеевым, и являются одними 
из наиболее значительных истолкователей Моцарта в советское 
время. Свой многолетний опыт изучения великого венского 
классика А. Б. Гольденвейзер зафиксировал в редакциях его со-
нат и концертов. 

Заслуживает внимания немецкое издание сонат под редак-
цией К. Мартинсена и В. Вайсмана, ставящее своей целью, как 
сообщается в предисловии, «создание аутентичного нотного 
текста, восстанавливающего со всей ясностью стиль Моцарта». 
По существу, это издание Urtext'a с минимальными и огово-
ренными редакторами дополнениями интерпретационного ха-
рактера (достаточными для опытного исполнителя, но иногда 
слишком эскизными для учащихся). 



Часть II 

ГЛАВА I. 

Фортепианная культура Западной Европы в конце XVIII — первой половине 
XIX века. Деятельность виртуозов. Лондонская школа; М. Клементи и 

его ученики; Д. Фильд. Венская школа; И. Гуммель 

Французская революция 1789—1794 годов открыла новую 
страницу истории — эпоху капитализма. Противоречия буржу-
азных отношений, уже давно заявившие о себе, обнаружива-
лись теперь с большей силой. Все острее проявлялись они и в 
искусстве. 

Ширившееся освободительное движение, неоднократно вспы-
хивавшее революциями, способствовало демократизации худо-
жественной культуры. Произведения литературы, музыки, жи-
вописи обогащались образами народа, великого участника гран-
диозных социальных бурь. Усилившаяся борьба против его уг-
нетателей вызывала страстное стремление к раскрепощению 
человеческой личности, утверждению ее индивидуального само-
сознания. 

На судьбах художественной культуры сказывались и отрица-
тельные, уродливые проявления буржуазного строя. В первую 
очередь — давящая власть золота, вызывавшая безудержную 
погоню за наживой. Заражая искусство «золотой лихорадкой», 
капитализм низводил его до забавы пресыщенных жизнью бо-
гачей. 

В эпоху капитализма к искусству приобщаются более ши-
рокие, демократические круги людей. Оно дает им богатую ду-
ховную пищу, помогает находить ответы на многие жизненные 
вопросы и бороться за свои идеалы. Эта передовая обществен-
ная среда способствовала росту музыкально-просветительного 
движения и демократических тенденций в творчестве компози-
торов. 

«Потребителем» искусства становится также новая, «денеж-
ная» аристократия. И не только потребителем, но и богатым, 
влиятельным заказчиком. Художественные вкусы этой среды 
были невзыскательны. Можно привести тому немало свиде-
тельств из литературы, мемуаров и прессы первых десятилетий 
XIX века. Вот одно из них: «Концерты посещаются только для 
времяпрепровождения и развлечения... Думать, чувствовать, 
да, пожалуй, еще опечалиться, этого никто ни за что не хочет, 
поэтому — „веселите нас!". Стоит только взглянуть на то, как 
в пестрой толпе женщин, завитых, затянутых, намазанных, 
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в перьях и лентах, окруженных франтами со взглядами аркад-
ских барашков, все стремятся перещеголять друг друга блес-
ком нарядов, тончайшим искусством галантности и кокетства, 
чтобы совершенно отчаяться в том, что здесь может быть ме-
сто для подлинного искусства» (136, с. 286—287). 

Эти люди тоже ждали новых произведений, но не глубоких, 
содержательных, а развлекающих, услаждающих душу. Так 
наряду с основным направлением большого демократического 
искусства развивалось искусство салонное, внешне блестящее, 
но неглубокое, скользящее по поверхности жизни. 

Соответственно происходило все более резкое размежевание 
деятелей художественной культуры. В первой половине XIX ве-
ка выделилась плеяда передовых музыкантов-демократов, бор-
цов за гуманистические идеалы, за развитие подлинного, вы-
сокого искусства. Их волновала судьба родной национальной 
культуры, они стремились способствовать ее расцвету. Многие 
из них стали выдающимися музыкантами-просветителями. Вся 
жизнь их была творческим подвигом. Страдая от непонимания, 
зависти, порой находясь в трудном материальном положении, 
они продолжали до конца своих дней бороться за высокие 
идеалы в искусстве. Вклад этих музыкантов в культуру был 
высоко оценен человечеством. Имена Бетховена, Шуберта, Ве-
бера, Мендельсона, Шумана, Шопена, Берлиоза, Листа теперь 
известны людям всех стран мира. 

Антиподами передовых музыкантов были/ композиторы и 
виртуозы, часто не лишенные значительной одаренности, но 
преследовавшие в искусстве совсем иные цели. Поставив перед 
собой задачу — добиться прежде всего жизненного благополу-
чия и славы, они хотели приспособиться к вкусам влиятельных 
и богатых общественных кругов. Своего рода растиньяки из 
мира музыки, «дельцы от искусства», они наводняли нотный 
рынок салонными пьесами, подчиняли свой исполнительский 
талант моде. Подобно художнику из гоголевского «Портрета», 
они постепенно утрачивали способность создавать что-нибудь 
значительное в искусстве. В свое время такие музыканты не-
редко пользовались известностью, но слава их оказалась не-
долговечной. 

К этим двум полярным группам в той или иной степени тя-
готели остальные музыканты. Некоторые из них стремились 
идти по пути своих великих современников и развивать пере-
довое направление искусства. Другие, не задаваясь большими 
художественными целями, тихо плыли по течению реки жизни, 
приставая то к одному, то к другому ее берегу в зависимости 
от того, какой из них казался им более привлекательным. 

Конец XVIII и начало XIX века — время бурного развития 
фортепианного искусства. Фортепиано приобретает широкое 
распространение. Оно становится излюбленным концертным ин-
струментом. Его используют в домашнем быту и для обучения 
музыке. 
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Причины такого повышенного интереса к фортепиано лег-
ко объяснимы. Своей способностью воспроизводить бесчислен-
ные оттенки звука от мощнейшего ff до легчайшего рр, певу-
чие мелодии, сложную гармонию и полифонию, своими вирту-
озными качествами инструмент оказался чрезвычайно подхо-
дящим для воплощения основного круга образов европейской 
музыки того времени. Возможность относительно полно пере-
давать содержание оперных, вокально-хоровых, симфониче-
ских — словом, всех сочинений, написанных для других инст-
рументов и человеческого голоса, сделали фортепиано незаме-
нимым для музыкально-просветительских и учебных целей. Му-
зыкантов-любителей оно привлекало еще и тем, что на нем 
сравнительно легко было овладеть начальными навыками иг-
ры и исполнять нетрудные сочинения. 

Фортепиано, наконец, обладало способностью многогранно 
воплощать индивидуальное начало человеческой личности, что 
было важно для художника новой эпохи. Исполнитель на этом 
инструменте не зависел ни от аккомпаниатора, как певец или 
скрипач, ни от оркестрантов, как дирижер. Вспомним слова 
А. Рубинштейна о том, что фортепиано представляет «драго-
ценную» возможность «индивидуального на нем исполнения» 
(99, с. 71). 

Общественный интерес к фортепиано способствовал интен-
сивному развитию производства инструментов. На рубеже 
XVIII — XIX веков особенно славились фабрики Штейна и 
Штрейхера в Австрии и Бродвуда в Англии. Инструменты в е н -
с к о й и а н г л и й с к о й механики конкурировали в те вре-
мена как лучшие в мире. Австрийские фабриканты приноравли-
вались к художественным вкусам, господствовавшим в салонах 
венских аристократов. «Штейны» и «штрейхеры» выделялись 
изяществом и блеском звучания. Их клавиатура, неглубокая и 
«легкая», была отлично приспособлена для воспроизведения 
ажурных пассажей. Фабриканты Лондона строили свои инст-
рументы в расчете на большие залы, где в связи с распростра-
нением уже в те времена в Англии публичных платных концер-
тов приходилось выступать пианистам. Английские фортепиа-
но отличались солидностью конструкции, певучим, насыщен-
ным звуком. Клавиатура на них была относительно «тугой». 
Современники сравнивали венские и английские инструменты. 
«Нельзя отрицать, — писал Гуммель, — что каждая из этих 
механик имеет свои преимущества. На венской могут играть 
самые нежные пальцы. Она позволяет воспроизводить всевоз-
можные оттенки исполнения, звучит отчетливо, быстро отзыва-
ется, имеет округлый, сходный с флейтой звук, который хоро-
шо выделяется, особенно в больших помещениях, на фоне ак-
компанирующего оркестра; она не требует слишком сильного 
напряжения при исполнении в быстром темпе... Английской ме-
ханике также надо отдать должное за ее прочность и полноту 
звука... Певучая музыка приобретает на этих инструментах 
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благодаря полноте звука своеобразную прелесть и гармониче-
ское благозвучие» (156, с. 454—455). 

Впоследствии начали выдвигаться и парижские мастера. 
Один из них, С. Э р а р , изобрел в 1821 году д в о й н у ю ре-
п е т и ц и ю . Это усовершенствование сделало возможным из-
влекать повторно звуки, не оi пуская клавиши до самого верха, 
что сильно облегчало исполнение. 

Особенно важным усовершенствованием инструмента было 
изобретение д е м п ф е р н о й п е д а л и (правой). Оно припи-
сывается А. Б е й е р у (1781). В 1782 году Дж. Б р о д в у д 
взял патент на изобретение левой педали, а в следующем го-
ду — на совместное использование обеих педалей. 

Демпферная педаль преобразила фактуру сочинений, тембр 
инструмента, технику игры на нем. Возможность выдержива-
ния звуков, после того как палец снимается с клавиши, созда-
ла предпосылки для одновременного звучания всех регистров, 
невиданного до той поры насыщения фона фигурациями, ак-
кордами и другими видами фактуры, способствовала полифо-
низации ткани. Расширение объема звукового поля, удаление 
баса от мелодии обогатили ее обертонами, что придало ей 
большую певучесть и одушевленность. С помощью правой и 
левой педали стало возможным лучше имитировать тембры 
некоторых инструментов и воспроизводить многие другие коло-
ристические эффекты. 

К началу XIX века в концертной практике окончательно за-
крепились большие крыловидные фортепиано. В домашних ус-
ловиях использовались чаще прямоугольные фортепиано. Встре-
чались инструменты в виде лиры, секретеров, чайных и обеден-
ных столов. Ради экономии места конструировали фортепиано 
со стоячим крыловидным корпусом, так называемые ж и р а ф ы . 
Впоследствии их вытеснили значительно более практичные в 
быту пианино. 

Как известно, успешность развития любой из областей му-
зыкального искусства во многом зависит от деятельности ком-
позиторов и исполнителей. Наибольший вклад в развитие ин-
струментальной литературы обычно вносят музыканты, объе-
диняющие в своем лице композитора и исполнителя-виртуоза. 
История искусства дает немало тому примеров; достаточно на-
звать имена Моцарта, Бетховена, Шопена, Листа, Рахманинова. 

На рубеже XVIII—XIX столетий для судеб фортепианной 
музыки в этом отношении складывается благоприятная ситуа-
ция. Искусство импровизации еще не исчезает из концертной 
практики, хотя и утрачивает свое былое значение. Сочетание в 
одном лице композитора и исполнителя продолжает оставаться 
типичным для музыканта того времени, однако интерес к чисто 
исполнительскому мастерству заметно повышается. Характер-
ной фигурой для того времени является уже не к о м п о з и т о р -
и м п р о в и з а т о р , а к о м п о з и т о р - в и р т у о з , даже в и р -
т у о з-к о м п о з и т о р (этот оттенок существен, так как у мно-
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гих музыкантов виртуозное начало становится преобладающим 
и оказывает решающее воздействие на их творчество). 

Среди виртуозов того времени были серьезные музыканты, 
ставившие в своей композиторской и исполнительской деятель-
ности подлинно художественные задачи. Немало встречалось 
и виртуозов салонного направления, занимавшихся писанием и 
исполнением блестящих, незначительных по содержанию пье-
сок со всякого рода эффектными пианистическими трудностями. 

Мастерство фортепианных виртуозов начала века находи-
лось на очень высоком уровне. Во многом оно основывалось 
еще на принципах музыкального классицизма, проявлявшихся 
в ясности, логичности исполнения, отточенности мельчайших 
деталей, чеканности ритмики. 

Все больше входил в моду «блестящий стиль» игры. Карл 
Черни дал ему следующую характеристику: «Чрезвычайно яс-
ный, подчеркнутый и сильный удар, благодаря чему звук ста-
новится исключительно отчетливым... Свободное владение выс-
шими степенями беглости, соединенной всегда с возможно 
большей отчетливостью... Абсолютная чистота, даже в трудней-
ших местах. Чистота, правда, необходимое условие каждого 
стиля исполнения. Однако при „блестящем стиле4< ее особенно 
трудно достигнуть, так как сам способ извлечения звука, осо-
бенно при скачках и прочих трудностях, требует значительно 
большей броскости и так как любая фальшивая нота при этом 
способе исполнения в десять раз больше режет слух» (142, 
III, с. 59). 

Сочинения, написанные в «блестящем стиле» (всевозможные 
variations brillants, rondeaux brillants и прочие «бриллиан-
товые» пьесы), как правило, содержали большое количество 
«жемчужных» или «бисерных» пассажей. «Жемчужная игра» 
(«jeu perle») требовала особых приемов. Черни рекомендовал 
использовать движения, напоминающие подмену пальцев во 
время быстрых репетиций, когда «каждый палец своим мяг-
ким кончиком как бы царапает или щиплет клавишу» (142, 
III, с. 19—20). 

Наряду с блестящими пассажами виртуозы начала XIX ве-
ка все смелее вводили в свои сочинения октавные и терцовые 
пассажи, аккордовые последования, скачки, трели. В построе-
ниях, требовавших силы и блеска звучания, иногда использо-
вался прием распределения звуков между двумя руками. В по-
следующие десятилетия он приобрел широчайшее распростра-
нение. 

Некоторые виртуозы, тяготевшие к зарождавшемуся тогда 
романтизму, уделяли большое внимание педали. Они разраба-
тывали фактуру, способствовавшую певучему звучанию мело-
дии на фоне гармонического сопровождения, и начали исполь-
зовать педаль, еще, правда, осторожно, для воспроизведения 
различных звукоизобразительных эффектов. 

Развитие капитализма создавало благоприятную почву для 
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концертной деятельности. Наряду с концертами, устраивавши-
мися по пригласительным билетам для знати, а затем и для 
новой, «денежной» аристократии, все больше входили в прак-
тику п у б л и ч н ы е п л а т н ы е к о н ц е р т ы , рассчитанные 
на довольно широкую аудиторию слушателей. 

Оживление экономических и культурных связей внутри 
страны и между странами создало необходимые условия для 
концертных поездок на длительное время и значительные рас-
стояния. Многие певцы и инструменталисты стали вести жизнь 
«странствующих артистов». Иногда, если в какой-нибудь стра-
не их искусство встречало особенно хороший прием, они оста-
вались в ней на многие годы. 

В крупнейших европейских городах, где интенсивно разви-
валась концертная жизнь и чаще оседали известные артисты, 
постепенно возникали центры музыкально-исполнительской 
культуры. К важнейшим из них на рубеже XVIII—XIX веков 
принадлежали Лондон и Вена. Здесь сформировались л о н -
д о н с к а я и в е н с к а я школы фортепианного искусства. 

Первая из них основана итальянским композитором и вир-
туозом М у ц и о К л е м е н т и (1752—1832). Он родился в Ри-
ме и уже в детстве проявил музыкальное дарование: мальчику 
не было и девяти лет, когда он выдержал испытание на звание 
органиста. С четырнадцатилетнего возраста Клементи жил в Ан-
глии, где завершил свое образование и вскоре выдвинулся как 
исполнитель, композитор и педагог. Он стал также известным 
фабрикантом фортепиано и нотоиздателем. 

Клементи принадлежал к крупнейшим виртуозам своего 
времени. «Его техника, — пишет французский пианист XIX сто-
летия А. Ф. Мармонтель, — отличалась удивительной точно-
стью; рука была неподвижной; лишь пальцы — гибкие, подвиж-
ные, независимые, несравненной ровности — извлекали из кла-
виш звуки гармонические, полные неизъяснимой прелести. Ник-
то не исполнял с таким идеальным совершенством произведе-
ния Баха, Генделя, Мартини, Марчелло, Скарлатти; ясность его 
игры и присущее ей разнообразие оттенков тонко выявляли все 
детали этих прекрасных фугированных пьес» (176, с. 48). 
Современники особо отмечали необыкновенную виртуозность 
пианиста, в частности блестящее исполнение терцовых пасса-
жей. 

Клементи создал более ста сонат (из них значительная часть 
написана для фортепиано), много инструктивных пьес и дру-
гие сочинения *. Сонатное творчество Клементи — самостоя-
тельное направление в фортепианной литературе конца XVIII — 
начала XIX столетия. В нем не было того богатства музыкаль-
ного содержания, как в сочинениях Гайдна, Моцарта и Бетхо-
вена, оно значительно менее насыщено в лирическом отноше-

* В том числе симфонии. Некоторые из них А. Казелла опубликовал в 
своей редакции. 
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нии. Но в свое время Клементи сыграл немалую роль в разви-
тии сонаты и в разработке виртуозной фортепианной фактуры. 
Его влияние чувствуется в некоторых произведениях венских 
классиков, например в Третьей и Шестнадцатой сонатах Бет-
ховена. В свою очередь Клементи испытал воздействие своих 
великих современников. 

В поздних сочинениях лондонского виртуоза сказались в 
умеренной форме программно-романтические тенденции (Сона-
та «Покинутая Д и дона»). 

Лучшие сонаты Клементи не утратили своего художествен-
ного значения и до нашего времени. С некоторыми из них мож-
но ознакомиться по записям крупных пианистов (Эмиля Ги-
лельса, Владимира Горовица). В педагогическом репертуаре 
получили распространение сонатины композитора. 

В сонатах Клементи нередко встречаются разнообразные 
последования октав, терций, секст. Его виртуозный стиль был 
новаторским для своего времени. Об этом свидетельствуют 
приводимые ниже образцы из первой опубликованной компо-
зитором Сонаты C-dur op. 2 (она была издана в 1773 году, еще 
до появления первых сонат Моцарта) * —прим . 75. 

Клементи — крупнейший фортепианный педагог конца 
XVIII — начала XIX столетия. Его учениками были многие пиа-
нисты, в том числе такие известные, как Крамер, Фильд, Бер-
гер, Кленгель. В практике преподавания пианистов лондонской 
школы в значительной мере сформировались методические 
принципы, получившие широчайшее распространение в форте-
пианной педагогике. 

Клементи и его ученики стремились к развитию полного 
«концертного» звука и рельефной «перспективы» при воспро-
изведении элементов ткани сочинения, что особенно заметно 
проявлялось в кантиленных пьесах и в полифонии. Исключи-
тельно большое внимание уделялось проблеме виртуозного ма-
стерства. 

Основой для формирования техники ученика служили 
у п р а ж н е н и я и э т ю д ы . На них стремились прежде всего 
развить с и л у , р о в н о с т ь , « н е з а в и с и м о с т ь » и б е г -
л о с т ь пальцев. Движений кисти, использования веса и дав-
ления руки считали необходимым избегать **. Пальцы реко-
мендовали держать таким образом, чтобы они как бы превра-
щались в маленькие молоточки. 

Начинали обучение с п я т и п а л ь ц е в ы х упражнений. 
Ученик должен был поставить руку на пять клавиш, правую — 
в одной октаве, левую — в другой, и затем м е д л е н н о и 

* Этот виртуозный стиль представляется тем более смелым, что Кле-
менти использовал его не только в сольных, но и в ансамблевых сочинениях: 
согласно новейшим исследованиям, под названием фортепианных сонат ор. 2 
были в действительности опубликованы фортепианные партии камерно-ан-
самблевых сонат композитора (отсюда некоторая эскизность фактуры). 

** В этом сказалось влияние методических принципов эпохи клавиризма. 
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г р о м к о , в ы с о к о п о д н и м а я п а л ь ц ы , выстукивать со-
ответствующие звуки. После пятипальцевых упражнений изу-
чали трели, двойные ноты, октавы и другие технические фор-
мулы. Играть эти упражнения надо было долго и систематич-
но. С помощью их тренировались не только ученики, но и вир-
туозы. 

К наиболее ранним выдающимся образцам инструктивных 
этюдов относится сборник Клементи «Ступень к Парнасу» 
(«Gradus ad Parnassum», первая часть опубликована в 1817 го-
ду). Он включал фуги, каноны, скерцо, каприччио, «драматиче-
скую сценку» и много этюдов. Именно они и получили распро-
странение в педагогической практике (в настоящее время обыч-
но пользуются сборником из двадцати девяти избранных этю-
дов под редакцией К. Таузига). 

Этюды Клементи предназначены в первую очередь для вы-
работки чеканной пальцевой техники позиционного типа. В ос-
нову их положены разнообразные пальцевые последования, 
обычно многократно повторяемые — на одном месте или сек-
венционно, в неизменном или варьированном виде, иногда с до-
бавлением выдержанных звуков. Нередко встречаются задания 
на укрепление 4-го и 5-го пальцев, на развитие техники двой-
ных нот. Многие этюды длинные и требуют от исполнителя 
значительной выносливости. 

Среди старших учеников Клементи выделялся И о г а н н 
Б а п т и с т К р а м е р (1771 —1858). Бетховен его ценил более 
других виртуозов. Родом из Мангейма, Крамер почти всю 
жизнь прожил в Англии. В его игре проявлялись черты клас-
сицизма. Она отличалась ясностью, благородной простотой. 
Вместе с тем ей была свойственна лирическая теплота. Совре-
менники с восторгом говорили о необычайно тонком исполне-
нии пианистом Adagio. Крамер был превосходным импровиза-
тором. Как истый классик, он импровизировал в «серьезном 
стиле» так, будто исполнял заранее написанные и разученные 
сочинения. 

Крамер писал фортепианные сонаты, концерты, камерные 
ансамбли. Известны его этюды, до сих пор постоянно исполь-
зующиеся в педагогическом репертуаре. Впервые они были 
опубликованы автором в виде пятой части его «Большой фор-
тепианной школы». Включенные в нее восемьдесят четыре этю-
да Крамер впоследствии дополнил новыми произведениями. 
В настоящее время обычно пользуются сборником «60 избран-
ных этюдов» под редакцией Г. Бюлова. 

По своему стилю этюды Крамера близки этюдам Клементи. 
Основное внимание в них также уделяется выработке пальце-
вой техники. Немало встречается заданий на двойные ноты. 
Этюды Крамера несколько содержательнее в музыкальном от-
ношении и мелодичнее этюдов сборника «Ступень к Парнасу». 
По сравнению со своим учителем Крамер больше использует 
фактуру, требующую быстрых растяжений и сжатий руки, 
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а также постоянных изменений положения кисти во время 
игры. 

Крамер был известен и как нотоиздатель. До сих пор суще-
ствует фирма, носящая его имя. 

Лирические тенденции, наметившиеся в искусстве Крамера, 
получили дальнейшее развитие в сочинениях и исполнении ир-
ландца Д ж о н а Ф и л ь д а (1782—1837). Одним из первых в 
истории фортепианного искусства он начал применять сопро-
вождение с глубокими басами, дававшими возможность дли-
тельно выдерживать педаль, «окутывать» ею звуки мелодии и 
окрашивать их обертонами. Эти новые приемы изложения 
Фильд использовал уже в своих юношеских сонатах op. 1, на-
писанных на рубеже XVIII—XIX столетий. В последовавших 
за ними произведениях возникают еще более смелые для того 
времени звуковые эффекты: на одной педали смешиваются раз-
личные гармонии. Представление о педализации Фильда дают 
следующие примеры из его Сонаты и второй части Первого 
концерта (надо иметь в виду, что на старинных инструментах, 
менее полнозвучных, чем современные, можно было использо-
вать более продолжительную педаль) — прим. 76. 

Певучесть фильдовского пианизма в полной мере раскры-
лась в ноктюрнах. Введя этот жанр в фортепианную литерату-
ру, композитор начал его разрабатывать. Ноктюрны Фильда 
быстро приобрели известность. В течение нескольких десятиле-
тий они принадлежали к числу любимейших пьес фортепианно-
го репертуара. Эти пьесы сыграли немаловажную роль в фор-
мировании и дальнейшем развитии фортепианной романтической 
миниатюры. 

В свое время пользовались успехом и концерты Фильда — 
виртуозные, мелодически насыщенные произведения. Роль ор-
кестра в них очень скромна и сводится преимущественно к со-
провождению солиста. Фильд был одним из лучших пианистов 
своего времени. Его исполнение выделялось поэтичностью, про-
никновенным лиризмом, неслыханной певучестью звука. Он 
славился также исключительно развитой пальцевой техникой, 
мастерством «жемчужной игры». Современников поражала фи-
лигранная законченность его техники. «Я много слыхал хоро-
ших пианистов на своем веку, — вспоминает один современ-
ник,— но такой продуманной, прочувствованной, с таким воз-
душным, кружевным.^ изяществом обработки не встречал... Ког-
да, например, Фильд играл гамму или пассаж diminuendo, 
слушатель чувствовал, что каждый звук слабее предшествую-
щего в точной пропорции, которую, казалось, можно опреде-
лить математически» (38, с. 707). 

Свои юношеские годы Фильд провел в Англии и в поездках 
с Клементи на континент. В 1802 году он вместе с учителем 
приехал в Россию и нашел здесь вторую родину. О значении 
его деятельности для русской музыкальной культуры пойдет 
речь далее. 
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Внеся в мировое фортепианное искусство много ценного, 
школа Клементи вместе с тем способствовала развитию неко-
торых отрицательных явлений, особенно — в области методов 
преподавания. Все возраставшее в Европе увлечение виртуоз-
ностью вызвало чрезмерное внимание к техническим пробле-
мам в ущерб художественным. Менее талантливые последова-
тели Клементи, его эпигоны, довели разработанные им прин-
ципы работы над пианистическим мастерством до абсурда. 
Ученика буквально истязали технической муштрой. Часами он 
должен был долбить бесконечные упражнения. Изучение их 
превращалось в чисто м е х а н и ч е с к и й процесс. Проблему 
тренировки стремились разрешить не качеством, а к о л и ч е с т -
в о м работы. Когда педагог задавал ученикам упражнения, 
он определял необходимое количество их повторений. Если уче-
ник не мог хорошо сыграть те или иные пассажи, ему предпи-
сывали повторить их снова определенное количество раз. Это 
казалось самым простым и естественным выходом из поло-
жения. 

В результате такого нерационального метода работы у пиа-
нистов уходило на тренировку за инструментом очень много 
времени. Не только желавшие стать виртуозами, но и те, кто 
уже пользовался на этом поприще известностью, устанавлива-
ли для себя очень большую норму ежедневной игры — шесть, 
семь, восемь часов. Недоиграть нескольких часов считалось не-
допустимым — их восполняли на следующий день. В концерт-
ных поездках, во время езды в карете упражнялись на немой 
клавиатуре. Некоторые пианисты-педагоги пользовались этим 
приспособлением даже в часы занятий с учениками. 

Бурное развитие виртуозной техники настоятельно требова-
ло использования во время игры движений всех частей руки, 
участия корпуса, применения веса. Многие же педагоги учили 
по старинке, заставляли играть «одними пальцами». Более то-
го, начали изобретать всевозможные механические приспособ-
ления для «рационализации» процесса упражнения. 

В 1816 году И. Б. Л о ж ь е (1777—1846) опубликовал в Лондоне описа-
ние своего патента на х и р о п л а с т (название происходит от слов chiro — 
рука и place — место). Этот аппарат предназначался для придания руке 
«правильной постановки:». Он состоял из двух подвижных медных пластин 
с прорезями для пальцев — «пальцеставов», укрепленных на клавиатуре. 
Кроме того, имелись две горизонтальные планки — «кисте<?гавы», привинчи-
вавшиеся перед клавиатурой. Между ними надлежало просовывать руки, с 
тем чтобы обеспечить им требуемое положение по высоте. 

Л о ж ь е открыл в Лондоне специальное учебное заведение, в котором 
преподавание велось с помощью хиропласта на основе метода группового 
обучения. Дети, в числе от шестнадцати до двадцати четырех человек, под 
руководством педагога два раза в неделю одновременно играли специаль-
ные упражнения (написаны они были с таким расчетом, чтобы ученики раз-
личной степени подвинутости могли упражняться совместно). В учебном за-
ведении проводились также и индивидуальные занятия, но им отводилась 
второстепенная, роль. 

Л о ж ь е рекламировал свое предприятие. Д л я его пропаганды он даже 
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организовал специальный «Хиропластклуб». Метод обучения держался в 
секрете, проникнуть в который, впрочем, можно было каждому, кто поже-
лал бы заплатить сто гиней. Предприятие Ложье поддерживали такие круп-
ные авторитеты, как Клементи и Крамер. Ученик Ложье Штёпель органи-
зовал в Берлине и некоторых других городах учебные заведения по типу 
лондонского. В 1825 году он выпустил большую методическую работу, где 
подробно изложил систему своего учителя. В конце 30-х годов были сделаны 
попытки организации такого рода учебных заведений в Петербурге. 

Хиропласт послужил толчком для изобретения других механических 
приспособлений. Пианист Ф Калькбреннер, бывший одно время пайщиком 
предприятия Ложье, изготовил аппарат р у к о с т а в (guide-mains). В го-
ризонтальном положении перед клавиатурой укреплялась планка, на кото-
рую во время игры пятипальцевых упражнений надлежало опирать за-
пястья. Тем самым достигалась требуемая «постановка», а также исклю-
чалась возможность использования веса руки и давления ее на клавиши. 

Пианист А. Герц сконструировал аппарат для укрепления пальцев — 
д а к т и л и о н (от греческого д а к т и л и о с — кольцо, перстень). Он со-
стоял из десяти колец, надевавшихся, подобно обручальным, во время 
упражнения на пальцы. Кольца с помошью специальных пружинок прикреп-
лялись к планке, навешивавшейся над клавиатурой. Д л я нажатия клавиши 
требовалось несколько растянуть пружинку и тем преодолеть добавочное 
сопротивление. 

Фортепианный фабрикант Казимир Мартин предложил использовать для 
развития пальцев, их растяжения, «уравнения» по силе и придания им «не-
зависимости», набор приспособлений — х и р о г и м н а с т (гимнастика паль-
цев). Представление об этом изобретении могут дать приведенные рисунки. 
Ловкий предприниматель, Мартин усиленно рекламировал свой хирогимнаст. 
В брошюре, где говорится о его назначении и употреблении, приведено мно-
жество хвалебных отзывов крупных виртуозов и педагогов. 

История всех этих механических приспособлений отразила 
типические явления капитализировавшейся Европы — увлече-
ние машиной и техническими изобретениями, страсть к нажи-
ве и способность предприимчивых дельцов превращать обуче-
ние музыке в доходную статью. Попытки использования аппа-
ратов отчетливо выявили самые отрицательные черты форте-
пианной педагогики того времени — отрыв технического обу-
чения от художественного воспитания и сведение процесса уп-
ражнения к чисто механической тренировке. 

Среди виртуозов в е н с к о й школы большую известность 
приобрел И о г а н н ( Я н ) Н е п о м у к Г у м м е л ь (1778— 
1837). В детстве он два года занимался с Моцартом и уже с 
десяти лет начал совершать концертные поездки. Выступал он 
во многих странах, в том числе и в России. 
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Гуммель преклонялся перед Моцартом и стремился следо-
вать традициям его искусства, что носило нередко эпигонский 
характер. В своих сочинениях — фортепианном септете, форте-
пианных концертах a-moll и h-moll, в сонатах и различных 
пьесах он выступает как представитель классицизма, отдавший 
умеренную дань романтическим тенденциям. Ясные по форме, 
мелодичные и эффектно написанные в пианистическом отноше-
нии, лучшие сочинения композитора и сейчас могут вызвать 
художественный интерес. В свое время они имели значение для 
подготовки фортепианного стиля Шопена. Об этом можно су-
дить по следующему примеру из Концерта a-moll (прим. 77). 

Исполнение Гуммеля отличалось ясностью, логичностью 
развития, тонкой соразмеренностью целого и деталей. Блестя-
щий виртуоз, он был одним из выдающихся мастеров «жемчуж-
ной игры». Во многих отзывах современников — особенно рус-
ских, находившихся под обаянием поэтичной игры Фильда, — 
Гуммель предстает как исполнитель несколько суховатый. Та-
кое впечатление отчасти складывалось, видимо, из-за весьма 
скупой педализации пианиста. 

Гуммель славился своими импровизациями. Подобно Кра-
меру, он проявлял себя в них последователем классических 
идеалов. Очень характерен в этом смысле отзыв Мармонтеля, 
вспоминавшего о Гуммеле как о «чудесном» импровизаторе, 
который «мог управлять вдохновением с несравненным совер-
шенством» (176, с. 182). 

«Обстоятельное теоретическое и практическое руководство 
по фортепианной игре от первых простейших уроков до полней-
шей законченности», опубликованное Гуммелем в 1828 году,— 
один из лучших памятников педагогики времен музыкального 
классицизма. Основные воззрения автора на исполнительское 
искусство близки высказываниям его учителя — Моцарта. Гум-
мель считает, что исполнение должно соответствовать характе-
ру музыкального произведения и каждого его отдельного по-
строения. Он порицает тех, кто пытается возместить качества, 
которых им не хватает для выразительного исполнения, раз-
личными внешними приемами: искривлением корпуса, подняти-
ем рук, постоянным, до «звона в ушах» употреблением педали, 
надоедливо частым произвольным растягиванием темпа, чрез-
мерным насыщением певучих фраз украшениями, за которыми 
едва можно узнать мелодию и характер произведения. Стре-
мясь к единству целого и боясь, что оно может быть разруше-
но изменениями темпа, Гуммель, однако, не требует метроно-
мически точного его выдерживания. Иногда, говорит он, в Al-
legro можно и немного замедлить темп. 

Прогрессивно осуждение автором господствовавшей в его 
время многочасовой механической тренировки и стремление 
активизировать внимание упражняющегося. Многие, пишет 
Гуммель, «придерживаются ошибочного взгляда, будто для до-
стижения цели им необходимо играть шесть-семь часов. Я, од-
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нако, берусь утверждать, что если работать систематично, еже-
дневно и внимательно, то трех часов будет вполне достаточно; 
всякое упражнение сверх этого времени притупляет и приводит 
скорее к механическому, а отнюдь не к одухотворенному ис-
полнению». 

Заслуживает внимания, в каких выражениях выдающийся 
мастер «жемчужной игры» говорит о развитии пальцевой тех-
ники. «Стать полностью господином своих пальцев», считает 
Гуммель, необходимо, чтобы «овладеть всеми видами туше». 
Достигнуть цели «можно лишь путем т о н ч а й ш е г о в н у т -
р е н н е г о о щ у щ е н и я п а л ь ц е в , в п л о т ь д о с а м ы х 
их к о н ч и к о в (подчеркнуто нами.— Л. Л.)... Если исполни-
тель приобретет это тончайшее внутреннее ощущение и ему ста-
нут доступны все виды туше, это не только начинает оказы-
вать воздействие на его слух, но через него постепенно влияет 
и на чувство, которое становится чище и тоньше» (156, с. XI, 
427). 

Приведенные высказывания Гуммеля, идущие вразрез с гос-
подствовавшей в ту эпоху педагогической теорией и практикой, 
не утратили своего значения и для нашего времени. До сих пор 
еще учащиеся нередко подменяют механической тренировкой 
пальцев достижение определенных з в у к о в ы х результатов. 
И сейчас еще многие усиленно трудятся над укреплением сво-
их пальцев (даже физически сильные юноши!), вместо того 
чтобы позаботиться о развитии в них тончайшего внутреннего 
ощущения, придающего им подлинную свободу и делающего их 
способными чутко передавать разнообразные оттенки звука. 
В результате такого неправильного метода работы формируют-
ся пианисты с крепко «сделанным» аппаратом, но с бедной и 
нивелированной палитрой звучания. 

В «Школе» Гуммеля нашли выражение и некоторые проти-
воречия его методических взглядов (например, он считает воз-
можным использовать хиропласт). Можно говорить и об огра-
ниченности художественногб мировоззрения автора эстетикой 
классицизма и неспособности оценить передовые явления рож-
дающегося романтизма. Это особенно ясно сказалось в отно-
шении Гуммеля к педали, которую он рекомендует применять 
«как можно реже», считая, что вершины славы достигаются и 
«без этого, не имеющего никакой цены, средства» (156, 
с. 452). 

Среди венских виртуозов пользовались известностью также 
А. Эберль, И. Вёльфль, И. Гелинек. Первый из них обладал 
наибольшим исполнительским и композиторским дарованием. 
В манере его игры и сочинения музыки чувствовалось влияние 
Моцарта. Некоторые произведения Эберля даже вначале по-
явились под именем его великого современника. Вёльфль изум-
лял своей виртуозностью, но в художественном отношении его 
исполнение не представляло интереса. Гелинек слыл модным 
учителем музыки в домах венских аристократов и в большом 
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количестве писал вариационные сочинения блестящего салон-
ного характера. В настоящее время имена этих музыкантов за-
быты. О них вспоминают обычно лишь в биографиях Бетхове-
на, когда заходит речь о его венском окружении. 

ГЛАВА II. 

Л. ван Бетховен. Его исполнительская деятельность. Черты стиля и жанры 
фортепианного творчества. Интерпретация бетховенских сочинений 

Величайшим представителем венской школы XIX века, 
преемником гениального Моцарта был Л ю д в и г в а н Б е т -
х о в е н (1770—1827). Его интересовали многие творческие про-
блемы, стоявшие перед композиторами того времени, в том 
числе проблемы дальнейшего развития фортепианного искусст-
ва: поисков в нем новых образов и выразительных средств. 
К решению этой задачи Бетховен подходил с несравненно бо-
лее широких позиций, чем окружавшие его виртуозы. Неизме-
римо значительнее оказались и достигнутые им художествен-
ные результаты. 

Уже в детстве Бетховен проявлял не только общую музы-
кальную одаренность и способности к импровизации, но и пиа-
нистические данные. Отец, эксплуатировавший талант ребен-
ка, нещадно донимал сына технической муштрой. Восьми лет 
мальчик впервые выступил публично. Первое время у Людвига 
не было хороших учителей. Лишь с одиннадцатилетнего возра-
ста его занятиями начал руководить просвещенный музыкант 
и отличный педагог X. Г. Нефе. Впоследствии Бетховен очень 
непродолжительное время брал уроки у Моцарта, а также со-
вершенствовался в области композиции и теории музыки под 
руководством Гайдна, Сальери, Альбрехтсбергера и некоторых 
других музыкантов. 

Исполнительская деятельность Бетховена протекала преиму-
щественно в Вене в 90-х годах XVIII и в начале XIX века. Пу-
бличные концерты («академии») были тогда в столице Австрии 
явлением редким. Поэтому Бетховену приходилось обычно вы-
ступать во дворцах меценатствующих аристократов. Он участ-
вовал в концертах, организованных различными музыкантами, 
а затем начал давать и свои «академии». Сохранились сведе-
ния также о нескольких его поездках в другие города Запад-
ной Европы. 

Бетховен был выдающимся виртуозом. Его игра, однако, 
мало походила на искусство модных венских пианистов. В ней 
не было галантного изящества и филигранной отточенности. Не 
блистал Бетховен и мастерством «жемчужной игры». Он отно-
сился к этой модной манере исполнения скептически, считая, 
что в музыке «подчас бывают желательны и другие драгоцен-
ности» (162, с. 214). 
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Виртуозность гениального музыканта можно сравнить с ис-
кусством фрески. Исполнение его отличалось широтой и раз-
махом. Оно было проникнуто мужественной энергией и стихий-
ной силой. Фортепиано под пальцами Бетховена превращалось 
в маленький оркестр, некоторые пассажи производили впечат-
ление могучих потоков, лавин звучностей. 

Представление о виртуозности Бетховена и путях, которы-
ми он ее развивал, могут дать упражнения, содержащиеся в 
его нотных тетрадях и книгах эскизов. Наряду с освоением 
общеупотребительных технических формул он тренировался в 
извлечении мощного ff (обращает на себя внимание смелая для 
того времени аппликатура — сдвоенные 3-й и 4-й пальцы) *, 
в достижении последовательного нарастания и ослабления си-
лы звука, в быстрых перемещениях руки. Значительное место 
занимают упражнения для развития навыков игры legato и пе-
вучих мелодий. Интересно использование «скользящей» ап-
пликатуры, в те годы еще не имевшей такого распространения, 
как в наше время (прим. 78) **. 

Приведенные упражнения позволяют сделать вывод, что 
Бетховен не разделял господствующей доктрины о необходи-
мости игры «одними пальцами» и что он придавал большое 
значение ц е л о с т н ы м движениям руки, использованию ее 
с и л ы и в е с а . Слишком смелые для своего времени, эти 
двигательные принципы не смогли получить в те годы распро-
странения. В какой-то мере их, по-видимому, все же восприня-
ли некоторые пианисты венской школы, прежде всего ученик 
Бетховена Карл Черни, который в свою очередь мог передать 
их своим многочисленным ученикам. 

Игра Бетховена захватывала богатством художественного 
содержания. «Она была одухотворенной, величественной, — 
пишет Черни, — в высшей степени полна чувства, романтики, 
особенно в Adagio. Его исполнение, как и его произведения, 
были звуковыми картинами высшего рода, рассчитанными 
только на воздействие в целом» (142, III, с. 72). 

В ранний и средний периоды жизни Бетховен придержи-
вался в своем исполнении классически выдержанного темпа. 
Ф. Рис ***, учившийся у Бетховена в период создания «Герои-
ческой» и «Аппассионаты», говорил, что его учитель играл свои 
произведения «большей частью строго в такт, лишь изредка 
мейяя темп» (Рис, в частности, упоминает об интересной осо-
бенности исполнения Бетховена — сдерживании им темпа в 
момент нарастания звучности, что производило сильное впе-
чатление). В последующее время и в сочинениях, и в исполне-

* В первом из приведенных упражнений есть ремарка Бетховена: «Все 
эти ноты брать одновременно 3-м и 4-м пальцами» (речь идет о басах). 

** Об упражнениях Бетховена см. в статье Н. Фишмана «Людвиг ван 
Бетховен о фортепианном исполнительстве и педагогике» (113). 

*** Фердинанд Р и с (1784—1838) — немецкий пианист, дирижер и ком-
позитор. Концертировал во многих странах, в том числе в России. 
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нии Бетховен относился к единству темпа менее строго. 
А. Шиндлер, общавшийся с композитором в поздний период 
его жизни, пишет, что за немногим исключением все слышан-
ное им от Бетховена было «свободно от всяких оков метра» и 
исполнялось «tempo rubato в подлинном смысле слова» (178, 
с. 113). 

Современники восторгались певучестью игры Бетховена. 
Они вспоминали о том, как при исполнении Четвертого концер-
та в 1808 году автор «поистине пел на своем инструменте» 
Andante (178, с. 83). 

Творческое начало, присущее исполнению Бетховена, с осо-
бой силой проявилось в его гениальных импровизациях. Один 
из последних и наиболее выдающихся представителей музы-
кантов типа композитора-импровизатора, Бетховен видел в ис-
кусстве импровизации высшее мерило подлинной виртуоз-
ности. «Давно известно, — говорил он, — что величайшие пиа-
нисты были и величайшими композиторами; но как они игра-
ли? Не так, как теперешние пианисты, которые только и дела-
ют, что прокатывают по клавиатуре вверх и вниз заученные 
пассажи, пуч-пуч-пуч — что это? Ничего! Когда играли на-
стоящие фортепианные виртуозы, это было нечто связное, цель-
ное; можно было подумать, что исполняется записанное, хоро-
шо отделанное произведение. Вот что значит играть на фор-
тепиано, все остальное — не имеет никакой цены!» (198, 
J.VI, с. 432). 

Сохранились свидетельства о необычайно сильном воздей-
ствии бетховенских импровизаций. Чешский музыкант Тома-
шек, слышавший Бетховена в Праге в 1798 году, был настоль-
ко потрясен его игрой и особенно «смелой разработкой фанта-
зии» на заданную тему, что несколько дней не мог притронуть-
ся к инструменту. Во время концертов в Берлине, рассказыва-
ют очевидцы, Бетховен так импровизировал, что многие слу-
шатели разразились громкими рыданиями. Ученица Бетховена 
Доротея Эртман * вспоминала: когда ее постигло большое го-
ре — она потеряла последнего ребенка, — утешение ей смог 
дать лишь Бетховен своей импровизацией. 

Бетховену приходилось неоднократно соревноваться с вен-
скими и приезжими пианистами. Это не были обычные в те 
времена состязания виртуозов. Столкнулись два разных, враж-
дебных друг другу художественных направления. В мир изы-
сканной и лощеной культуры венских салонов, словно порыв 
свежего ветра, ворвалось новое искусство — демократическое 
и бунтарское. Бессильные противостоять могучему таланту, не-
которые противники Бетховена пытались опорочить его, гово-
рили, что у него нет настоящей школы, хорошего вкуса. 

• Д о р о т е я Э р т м а н , урожденная Г р а у м а н (1781—1849)—немецкая 
пианистка, превосходная исполнительница бетховенских произведений. Ей 
посвящена Соната A-dur op. 101. 
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Особенно серьезным противником Бетховена казался пиа-
нист и композитор Д а н и э л ь Ш т е й б е л ь т (1765—1823), су-
мевший снискать себе значительную известность. В действи-
тельности это был второстепенный музыкант, типичный «делец 
от искусства», человек авантюристического склада, не брезгав-
ший денежными спекуляциями и обманом издателей *. Ни со-
чинения, ни игра Штейбельта не отличались серьезными худо-
жественными достоинствами. Он стремился поразить слушате-
лей блеском и различными эффектами. Его «коньком» были 
раскаты тремоло на педали. Он ввел их во многие свои произ-
ведения, в том числе в пьесу «Гроза», пользовавшуюся некото-
рое время популярностью. 

Встреча со Штейбельтом закончилась триумфом Бетховена. 
Произошло это следующим образом. Как-то в одном из вен-
ских дворцов после выступления Штейбельта с «импровиза-
цией» попросили показать свое искусство и Бетховена. Он схва-
тил лежавшую на пульте виолончельную партию квинтета 
Штейбельта, перевернул ее вверх ногами и, сыграв одним 
пальцем несколько звуков, начал на них импровизировать. 
Бетховен, конечно, быстро доказал свое превосходство, и унич-
тоженный соперник должен был ретироваться с поля битвы. 

От искусства Бетховена-пианиста берет начало новое на-
правление в истории исполнения фортепианной музыки. Могу-
чий дух виртуоза-творца, широта его художественных концеп-
ций, громадный размах в их воплощении, фресковая манера 
лепки образов — все эти артистические качества, впервые ярко 
выявившиеся у Бетховена, стали характерными и для некото-
рых крупнейших пиацистов последующего времени во главе с 
Ф. Листом и А. Рубинштейном. Рожденное и питавшееся пере-
довыми освободительными идеями, это направление «бури и 
натиска» принадлежит к числу самых замечательных явлений 
фортепианной культуры XIX века. 

Бетховен писал для фортепиано много, на протяжении всей 
жизни. В центре его творчества находится образ сильной, во-
левой и духовно богатой человеческой личности. Герой Бетхо-
вена привлекает тем, что могучая индивидуальность его само-
сознания никогда не переходит в индивидуалистичность миро-
воззрения, свойственного многим сильным людям периода гос-
подства буржуазных отношений. Это герой-демократ. Он не 
противопоставляет свои интересы народным. 

Известно высказывание композитора: «Судьбу должно хва-

* Он зарабатывал деньги также тем, что выступал в концертных по-
ездках с женой, игравшей на тамбурине. Светские дамы, очарованные этим 
невиданным ансамблем, спешили к Штейбельтам — брать уроки игры на 
тамбурине и приобрести у них полюбившийся им инструмент (чета вир-
туозов возила с собой на эти случаи целую повозку тамбуринов). 
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тать за горло. Ей не удастся согнуть меня» (98, с. 23). В лако-
ничной и образной форме оно раскрывает самое существо лич-
ности Бетховена и его музыки — дух б о р ь б ы , утверждение 
несокрушимости в о л и человека, его бесстрашия и стойкости. 

Интерес композитора к образу судьбы вызван, конечно, не 
только личной трагедией — недугом, грозившим привести к 
полной утрате слуха. В бетховенском творчестве' этот образ 
приобретает более обобщенный смысл. Он воспринимается как 
воплощение стихийных сил, становящихся преградой на пути 
достижения человеком его цели. Стихийное начало не следует 
понимать лишь как олицетворение природных явлений. В этой 
художественно опосредованной форме выразилось мрачное мо-
гущество новых социальных сил, неумолимо и жестоко играв-
ших человеческими судьбами. 

Борьба в сочинениях Бетховена — нередко процесс внутрен-
ний, психологический. Творческая мысль музыканта-диалекти-
ка раскрывала противоречия не только между человеком и ок-
ружавшей его действительностью, но и в нем самом. Этим ком-
позитор способствовал развитию п с и х о л о г и ч е с к о г о на-
правления в искусстве XIX века. 

Музыка Бетховена насыщена замечательными лирическими 
образами. Они выделяются глубиной, значительностью художе-
ственной мысли — особенно в Adagio и Largo. Эти части бет-
ховенских симфоний и сонат воспринимаются как раздумья о 
сложных вопросах жизни, о судьбах человеческого бытия. 

Бетховенская лирика открыла путь новому восприятию 
п р и р о д ы , по которому пошли многие музыканты XIX столе-
тия. В отличие от рационалистического воспроизведения ее об-
разов, свойственного многим музыкантам, поэтам и живопис-
цам XVII—XVIII веков, Бетховен вслед за Руссо и писателя-
ми-сентименталистами воплощает ее лирически. По сравнению 
со своими предшественниками он несказанно одухотворяет 
природу, очеловечивает ее. Один современник говорил, что не 
знал человека, который бы так нежно, как Бетховен, любил цве-
ты, облака, природу; казалось, он живет ею. Эту влюбленность 
в природу, ощущение ее облагораживающего, целительного 
воздействия на человека композитор передал и своей музы-
кой. 

Бетховенским сочинениям присуща большая внутренняя 
д и н а м и к а . Ее ощущаешь буквально с первых же тактов 
Первой сонаты (прим. 79). 

Приведенная нами главная партия сонатного allegro осно-
вана на последовательном эмоциональном нагнетании. Напря-
жение нарастает уже во втором двутакте (мелодический раз-
бег к более высокому и диссонирующему звуку, доминантовая 
гармония вместо тонической). Последующее «сжатие» двутак-
тов в однотактные мотивы и временное «отступление» мелодии 
с завоеванных вершин вызывают представление о т о р м о ж е -
н и и и н а к о п л е н и и э н е р г и и . Тем большее впечатление 
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создает п р о р ы в е е в к у л ь м и н а ц и и (7-й такт). Усиле-
нию напряжения способствует о б о с т р е н и е в н у т р е н н е -
г о к о н ф л и к т а между интонациями с т р е м л е н и я и ус-
п о к о е н и я , намеченного уже в первом двутакте. Эти приемы 
динамизации очень типичны для Бетховена. 

Динамичность музыки композитора становится особенно 
ощутимой при сопоставлении близких по характеру образов 
Бетховена и его предшественников. Сравним главную партию 
Первой сонаты с началом Сонаты f-moll Ф. Э. Баха (см. при-
мер 61). При всем сходстве тематических ячеек р а з в и т и е их 
оказывается качественно иным. Музыка Ф. Э. Баха несравнен-
но менее динамична: во втором двутакте восходящая мелоди-
ческая волна не претерпевает никакого изменения по сравне-
нию с первым, отсутствует мотивное «сжатие»; хотя в 6-м так-
те и достигается более высокая кульминация, но развитие не 
имеет характера прорыва энергии — музыка приобретает ли-
рический и даже «галантный» оттенок. 

В последующем творчестве Бетховена описанные принципы 
динамизации проявляются еще отчетливее — в главной партии 
Пятой сонаты, во вступлении к «Патетической» и в других про-
изведениях. 

Одно из важнейших средств динамизации музыки для Бет-
ховена — м е т р о р и т м . Уже ранние классики нередко исполь-
зовали р и т м и ч е с к у ю п у л ь с а ц и ю для повышения «жиз-
ненного тонуса» своих сочинений. В музыке Бетховена ритми-
ческий пульс становится более напряженным. Его страстное 
биение усиливает эмоциональный накал произведений взволно-
ванного, драматического характера. Оно придает их музыке 
особую действенность и упругость. Даже паузы благодаря этой 
пульсации становятся более напряженными и многозначитель-
ными (главная партия Пятой сонаты). Бетховен усиливает роль 
ритмического пульса и в лирической музыке, повышая тем са-
мым ее внутреннее напряжение (начало Пятнадцатой сонаты). 

Ромен Роллан образно сказал об «Аппассионате»: «пламен-
ный поток в гранитном русле» (96, с. 171). Этим «гранитным 
руслом» в сочинениях композитора нередко становится именно 
метроритм. 

Динамика бетховенской музыки обостряется и рельефнее 
выявляется авторскими оттенками исполнения. Ими подчерк-
нуты контрасты, «прорывы» волевого начала. Постепенные на-
растания звучности Бетховен нередко заменял акцентами. В его 
сочинениях встречаются многочисленные и весьма разные по 
характеру акценты: > , s f , sfp, fp, f f p . 

Наряду со ступенчатой динамикой композитор применял 
постепенные усиления и ослабления звучности. У него можно 
найти построения, где одним лишь длительным и сильным 
c r e s c e n d o создается большое эмоциональное нагнетание: 
вспомним в Тридцать первой сонате последовательность 
G-dur'Hbix аккордов, подводящих ко второй фуге. 
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Бетховен проявил себя замечательным мастером в области 
фортепианной фактуры. Используя приемы изложения предше-
ствующей музыки, он обогащал их и часто в связи с новым 
содержанием своего искусства коренным образом переосмысли-
вал. Трансформация традиционных фактурных формул шла 
прежде всего по линии их д и н а м и з а ц и и . Уже в финале 
Первой сонаты по-новому использованы альбертиевы басы. Им 
придан характер «кипящей фигурации» (у Моцарта они слу-
жили мягким, спокойным фоном для лирических мелодий). 
Созданию внутреннего напряжения музыки способствует и 
энергичная переброска фигураций из среднего регистра в низ-
кий (прим. 80а). Постепенно Бетховен расширял диапазон зву-
ков, охватываемых альбертиевыми басами, не только путем 
перемещения фигурации вверх и вниз по клавиатуре, но и уве-
личения позиции руки в пределах разложенного аккорда (у Мо-
царта это обычно квинта, у Бетховена — октава, а в поздних 
сочинениях иногда и большие интервалы: см. прим. 806). 

В отличие от Моцарта Бетховен нередко придавал альбер-
тиевым фигурациям массивность, раскладывая аккорды не пол-
ностью, а частично (прим. 83в). 

«Барабанные» басы приобретают в некоторых сочинениях 
Бетховена характер взволнованной пульсации («Аппассиона-
та»). Трелями порой выражается душевное смятение (в той 
же сонате). Очень своеобразно композитор применяет их с це-
лью создания трепетно вибрирующего фона (вторая часть 
Тридцать второй сонаты). 

Используя опыт виртуозов своего времени, прежде всего 
лондонской школы, Бетховен разрабатывает к о н ц е р т н ы й 
фортепианный стиль. Достаточно ясное представление об этом 
может дать Пятый концерт. При сравнении его с концертами 
Моцарта легко обнаружить, что Бетховен идет по линии разви-
тия насыщенных полнозвучных видов изложения. В его факту-
ре значительное место отведено крупной технике. Подобно 
Клементи, он применяет октавы, терции и другие двойные но-
ты в виде последований, иногда довольно протяженных. Важ-
ным с точки зрения дальнейшей эволюции концертного пианиз-
ма было развитие техники игры martellato. Такие построения, 
как репризное проведение начальной каденции в Пятом кон-
церте, можно считать непосредственным истоком листовских 
приемов распределения пассажей и октав между двумя руками 
(прим. 81а). 

В области пальцевой техники новым по сравнению с фак-
турой ранних классиков было введение насыщенных, массив-
ных пассажей. Такие пассажи в исполнении автора вы ывали 
представление о лавине звучностей. Обычно эти последования 
имеют позиционно-ступенчатое строение, основой которого слу-
жат звуки трезвучий (прим. 816). 

Плотность, монументальность фактуры сочетаются у Бетхо-
вена с насыщением ткани «воздухом», созданием «звуковой ат-
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мосферы». Наличие этих полярных тенденций, преобладание 
то одной из них, то другой приводит к резким контрастам, ти-
пичным для стиля композитора. Передача воздушной среды 
особенно характерна для лирических образов Бетховена. Воз-
можно, в них нашла отражение его любовь к природе, впечат-
ления от широких просторов полей и бездонных глубин небо-
свода. Во всяком случае, эти ассоциации легко возникают, ког-
да слушаешь многие страницы бетховенских произведений, на-
пример Adagio Пятого концерта (прим. 81 в). 

Бетховен — один из первых композиторов, оценивших бо-
гатейшие выразительные возможности правой педали. Он при-
менял ее, подобно Фильду, для создания лирических образов, 
насыщенных «воздухом» и основанных на охвате почти всего 
диапазона инструмента (примером их может служить только 
что упоминавшееся Adagio). В творчестве Бетховена встреча-
ются и случаи необычайно смелого для своего времени исполь-
зования «смешивающей» педали (речитатив в Семнадцатой со-
нате, кода первой части «Аппассионаты»). 

Фортепианные сочинения Бетховена обладают своеобразной 
красочностью. Она достигается не только педальными эффек-
тами, но и использованием о р к е с т р о в ы х приемов письма. 
Нередко встречается перемещение мотивов и фраз из одного 
регистра в другой, что вызывает представление о поперемен-
ном использовании различных групп инструментов. Так, уже в 
Первой сонате связующая партия начинается проведением те-
мы главной партии в иной темброво-регистровой «инструмен-
товке». Чаще, чем его предшественники, Бетховен воспроизво-
дил различные оркестровые тембры, особенно духовых инстру-
ментов: валторны, фагота и других. 

Бетховен — величайший с т р о и т е л ь к р у п н о й ф о р -
м ы. На примере краткого разбора «Аппассионаты» мы пока-
жем, как из небольшой темы он создает монументальную цик-
лическую композицию. Этот пример поможет нам также про-
иллюстрировать метод бетховенского сквозного монотематиче-
ского развития и мастерское использование приемов фортепи-
анного изложения для достижения разнообразных художествен-
ных целей. 

Вершина фортепианного творчества Бетховена зрелого пе-
риода, Соната f-moll op. 57 была написана в 1804—1805 годах. 
Подобно предшествовавшей ей Третьей симфонии, она вопло-
щает титанический образ мужественного героя-борца. Ему про-
тивопоставлена враждебная человеку стихия «судьбы». В Со-
нате есть и другой конфликт — «внутренний». Он заключает-
ся в раздвоенности образа самого героя. Оба эти конфликта 
взаимосвязаны. В результате их разрешения Бетховен как бы 
подводит слушателя к мудрому, психологически правдивому 
выводу: лишь в преодолении собственных противоречий обре-
тается внутренняя сила, способствующая успеху в жизненной 
борьбе. 
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Уже первая фраза главной партии (прим. 82а) восприни-
мается как образ, сочетающий в себе контрастные душевные 
состояния: решительность, волевое самоутверждение — и коле-
бание, неуверенность. Первый элемент воплощается типичной 
для героических тем Бетховен мелодией, основанной на зву-
ках разложенного трезвучия. Интересна ее фортепианная «ин-
струментовка». Автор использует унисон на расстоянии д в у х 
октав. Появление «воздушной прослойки» явно ощутимо на 
слух. В этом легко убедиться, если сыграть ту же тему с ок-
т а в н ы м интервалом между голосами: она звучит беднее, 
«прозаичнее», свойственный ей героизм в значительной мере 
утрачивается (сравним прим. 82а, б и в ) . 

Во втором элементе темы наряду с остро диссонирующей 
гармонией важная экспрессивная роль принадлежит трели. Это 
один из примеров нового использования Бетховеном орнамен-
та. Вибрация мелодических звуков усиливает ощущение тре-
петности, неуверенности. 

Появление «мотива судьбы» колоритно подчеркнуто регист-
ровым контрастом: в большой октаве тема звучит мрачно, зло-
веще. 

Интересно, что уже в пределах главной партии не только 
экспонируются основные действующие силы и раскрывается их 
взаимная противоречивость, но и намечается путь последующе-
го развития. Вычленяя второй элемент «темы героя» и проти-
вопоставляя его «мотиву судьбы», автор создает впечатление 
торможения и последующего прорыва интонаций стремления. 
Это вызывает представление о наличии в «теме героя» огромно-
го волевого потенциала. 

Последующий раздел экспозиции, обычно именуемый свя-
зующей партией, представляет собой новый этап борьбы. Слов-
но под влиянием взрыва волевого начала в главной партии 
первый элемент «темы героя» динамизируется. Используемая 
фактура — характерный образец полнозвучного аккордового 
письма Бетховена (его новизна особенно бросается в глаза при 
сопоставлении с фортепианным изложением ранних венских 
классиков). Энергия «наступательного порыва» в цепи аккор-
дов усиливается излюбленным приемом композитора — синко-
пированием (прим. 83а). Необычайно возрастает и активность 
«мотива судьбы»: он трансформируется в непрерывную взвол-
нованную пульсацию (опять интереснейшее переосмысление 
фактурных формул предшествующей литературы — репетиций 
и «барабанных» басов!). Временное «подавление» первой те-
мы выразительно передается «мятущимся» характером ее вто-
рого элемента (прим. 836). 

Тема побочной партии, родственная главной, звучит светло 
и героично. Она близка кругу песен времен Французской рево-
люции. Пульсирующее движение восьмых составляет лишь 
фон, напоминающий о «грозовой» атмосфере сонаты. Типично 
для Бетховена насыщенное изложение мелодии: она проходит 
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октавами в полнозвучном среднем регистре. Ее характеру со-
ответствует массивное сопровождение «уплотненных» альбер-
тиевых басов (прим. 83в). Самое примечательное в нем — ис-
тинно бетховенский динамизм, рождающийся от энергии рит-
мической пульсации. 

В заключительной партии накал борьбы усиливается. Фи-
гурационное движение становится стремительнее (восьмые сме-
няются шестнадцатыми). В волнах «кипящих» альбертиевых 
фигураций слышатся интонации второго элемента первой те-
мы, звучащие страстно, возбужденно и настойчиво. Им проти-
вопоставлены яростно врывающиеся «мотивы судьбы», дина-
мизированные «разбегом» восьмых по восходящему уменьшен-
ному септаккорду (прим. 84). 

Разработка — повторение на новой, более высокой ступе-
ни основных фаз борьбы, происходившей в экспозиции. Оба 
эти раздела сонатной формы примерно равны по длительности. 
В разработке, однако, контрасты эмоциональных сфер обостре-
ны, что повышает интенсивность развития по сравнению с экс-
позицией. Кульминация разработки — высшая точка в с е г о 
предшествующего развития. 

Среди важнейших преобразований тематического материа-
ла в разработке отметим начальное проведение первой темы 
в тональности E-dur, смягчающее ее героические черты и вно-
сящее оттенок пасторальности. Используя красочные контрасты 
регистров, композитор воспроизводит оркестровые тембры — 
как бы переклички инструментов деревянной и медной групп 
(прим. 85а). 

В пианистическом отношении интересен подход к кульмина-
ции, завершающей разработку. Это образец раннего примене-
ния в фортепианной музыке martellato для достижения макси-
мальной силы звука в пассажах. Характерно, что на протяже-
нии предшествующего развития автор не использовал этого 
приема и приберег его именно к моменту интенсивнейшего эмо-
ционального нагнетания (прим. 856). 

Реприза динамизирована. В ней сразу же привлекает вни-
мание насыщение главной партии непрерывным пульсом 
восьмых. 

В коде —второй разработке — с особой силой проявилось 
виртуозное начало. По примеру концертов в нее введена каден-
ция. Это усиливает динамичность развития к концу первой ча-
сти. Каденция завершается уже упоминавшимся эффектом: 
созданием «звукового облака» и постепенным «замиранием» 
вдали «мотивов судьбы» *. Исчезновение их, однако, оказы-
вается мнимым. Словно собрав все силы, «мотив судьбы» зву-
чит с небывалой мощью (прим. 86). 

* На современных фортепиано в этом построении следует применять 
полупедаль. 
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Как видим, Бетховен подчеркивает кульминационное для 
первой части проведение мотива не только новыми приемами 
изложения, но, что особенно интересно, и д р а м а т у р г и ч е -
с к и м и средствами: силу воздействия этого страшного «удара 
судьбы» усиливает его внезапность после кажущегося успокое-
ния. 

Мы не будем с той же степенью подробности анализировать 
Andante и финал сонаты. Отметим лишь, что в них автор про-
должает развитие тематического материала Allegro. В Andante 
начальная интонация мелодии связывает тему вариаций со вто-
рым элементом главной темы Allegro. Он возникает преобра-
женным, словно обретшим в процессе борьбы внутреннюю 
силу. В этом своем виде второй элемент темы сближается по 
характеру с первым. В финале Бетховен воссоздает оба эле-
мента в новом единстве: теперь они не противопоставляются 
друг другу, а сливаются в одну монолитную и упругую волну 
(прим. 87). 

Трансформация темы как бы придает ей новые силы — она 
становится импульсом для развертывания бурлящего фигура-
ционного движения, пронизывающего финал. Звучащие порой 
грозные возгласы «мотива судьбы» не в силах остановить этот 
стремительно мчащийся «поток в гранитном русле». Торжество 
человеческой воли и героического начала утверждает титани-
ческое Presto — последнее звено в цепи длительных преобразо-
ваний исходной темы сонаты. 

Необычайный размах финала, мятежный дух его музыки 
и появление в конце образа массового героического действия 
создают представление об отзвуках в «Аппассионате» совре-
менной Бетховену революционной действительности. 

Обратимся к рассмотрению отдельных жанров бетховенско-
го творчества. Важнейшую часть его фортепианного наследия 
составляют тридцать две сонаты. Композитор много писал в 
циклической сонатной форме (в жанрах симфонии, концерта, 
сольных и камерно-ансамблевых произведений). Она соответ-
ствовала его стремлениям воплотить разнообразие жизненных 
явлений в их взаимной связи и внутренней динамике. Важна 
интенсивная разработка Бетховеном приемов с к в о з н о г о 
р а з в и т и я — не только в пределах сонатного allegro, но и на 
протяжении всего цикла. Это придало фортепианной сонате 
большую динамичность и цельность. 

В некоторых сонатах заметно стремление к сокращению ко-
личества частей, в других сохранена многочастная структура, 
но введены необычные для сонаты жанры: ариозо, марш, фуга, 
изменен привычный порядок частей и т. д. 

Очень важным было насыщение фортепианной сонаты пе-
с е н н о с т ь ю . Это способствовало демократизации жанра и 
отвечало характерной для того времени тенденции к усилению 
лирического начала. Интонационное происхождение песенных 
тем Бетховена различно. Исследователи устанавливают их 
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связь с музыкальным фольклором — немецким, австрийским, 
западнославянским, русским и других народов. 

Проникновение в сонатный цикл песенности вызвало его 
существенную трансформацию. После создания «Патетической» 
Бетховен настойчиво искал новые решения первой части сона-
ты— в лирическом плане. Это привело не только к появлению 
лирических сонатных allegro (Девятая и Десятая сонаты), но 
и к замене в начале цикла быстрых частей спокойными и мед-
ленными: в Двенадцатой сонате — Andante con variazioni, в 
Тринадцатой — Andante, в Четырнадцатой — Adagio sostenuto. 
Изменение привычного облика цикла в двух последних случаях 
было даже подчеркнуто авторской ремаркой: «Sonata quasi una 
Fantasia». Во второй из сонат ор. 27 — cis-moll, этой гениаль-
ной инструментальной трагедии, решение проблемы цикла име-
ло новаторский характер. Начав сочинение прямо с Adagio, 
поместив после него небольшое Allegretto и затем непосред-
ственно перейдя к финалу, автор нашел лаконичную и чрезвы-
чайно выразительную форму для воплощения трех душевных 
состояний: в первой части — скорбного одиночества, во вто-
рой— минутного просветления, в третьей — отчаяния и гнева 
от несбывшихся надежд. 

Особенно велико значение песенности в поздних сонатах. 
Ею проникнута первая часть Сонаты A-dur op. 101. Вырази-
тельнейшее, глубоко скорбное ариозо введено в финал Трид-
цать первой сонаты. Наконец, в Тридцать второй сонате заклю-
чительная часть — Ариетта. Знаменательно, что песенной мело-
дией— темой Ариетты — завершается эта последняя фортепи-
анная соната величайшего мастера сонатного жанра. 

Одним из интересных путей развития сонаты Бетховена 
было обогащение ее п о л и ф о н и ч е с к и м и ф о р м а м и . 
Композитор применял их для воплощения различных образов. 
Так, в последней части Сонаты A-dur op. 101 красочно и мно-
гопланово развивается тема народно-жанрового характера. 
В связи с этим финалом Ю. А. Кремлев справедливо говорит, 
что опыты обращения Бетховена к полифонии «имели своей 
основой попытки расширения старых форм фуги, наполнения 
их новым поэтически-образным содержанием, а главное — по-
пытки разработки народной песенности». «Как и Глинка,— за-
мечает Кремлев, — Бетховен стремился к слиянию песенности 
с контрапунктом, и, надо думать, именно эти его стремления 
явились одной из причин любви к позднему Бетховену со сто-
роны русских музыкантов» (54, с. 272). 

В Сонате As-dur op. 110 использование полифонических 
форм имеет другой образный смысл. Введение в финал двух 
фуг — вторая написана на обращенную тему первой — создает 
выразительный контраст между эмоционально «открытым» вы-
ражением чувства (ариозные построения) и состоянием глубо-
кой интеллектуальной сосредоточенности (фуги). Эти страни-
цы— потрясающее свидетельство трагических переживаний мо-
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гучего творческого духа, один из величайших образцов вопло-
щения музыкой сложнейших психологических процессов. Мону-
ментальной фугой Бетховен завершает грандиозную Двадцать 
девятую сонату B-dur op. 106 (Grosse Sonate fur das Hammer-
klavier *). 

С именем Бетховена связана разработка в фортепианной 
сонате принципа п р о г р а м м н о с т и . Правда, лишь одна со-
ната имеет сюжетную канву — Двадцать шестая ор. 81а, на-
званная автором «характеристической». Однако и во многих 
других сочинениях этого жанра программный замысел ощутим 
достаточно отчетливо. Иногда на него намекает сам компози-
тор подзаголовком («Патетическая», «Похоронный марш на 
смерть героя» — в Двенадцатой сонате ор. 26) или в своих вы-
сказываниях **. Некоторые сонаты имеют настолько явные 
черты программности, что этим сочинениям впоследствии были 
даны названия («Пасторальная», «Аврора», «Аппассионата» 
и другие). Элементы программности возникали в те годы и в 
сонатах многих других композиторов. Но никто из них не 
оказал такого сильного влияния на развитие программной 
романтической сонаты, как Бетховен. Напомним, что одно из 
лучших среди этих сочинений — Соната b-moll Шопена — 
имеет своим прообразом бетховенскую Сонату с похоронным 
маршем. 

Бетховен написал пять фортепианных концертов (не счи-
тая юношеских и Тройного концерта для фортепиано, скрипки 
и виолончели с оркестром) и Концертную фантазию для фор-
тепиано, хора и оркестра. Следуя проложенному Моцартом 
пути, он в еще большей мере, чем его предшественник, с и м ф о-
н и з и р о в а л концертный жанр и резко выявил ведущую роль 
с о л и с т а . Среди приемов, подчеркивающих значение форте-
пианной партии, отметим необычное начало двух последних 
концертов: Четвертого— непосредственно с solo пианиста, 
Пятого — с виртуозной каденции, возникающей после одного 
лишь аккорда оркестрового tutti. Эти сочинения подготовили 
появление концертных allegro романтиков с одной экспози-
цией. 

Бетховен создал для фортепиано свыше двух десятков ва-
риационных произведений. В ранних циклах господствует фак-

* Подзаголовок, конечно, не следует понимать так, будто автор мыслил 
возможным исполнение предшествующих сонат на клавесине и клавикорде 
(в автографах сонат ор. 101, 109 и 110 есть пометка, что они также на-
писаны для Hammerklavier). Иногда Бетховен, обозначая характер музыки 
общепринятыми итальянскими словами, давал их перевод на немецкий. 
Б. Л. Яворский справедливо обращал внимание на эти случаи, так как они 
проливают свет на понимание композитором смысла музыкальных терминов. 
Так, во второй части Сонаты op. 81а Andante переведено: «in gehender 
Bewegung», то есть: «В движении шагом». 

** Так, содержание сонат d-moll и «Аппассионаты» автор связывал с 
образами «Бури» Шекспира. В основе первой из них лежал «план», пред-
ложенный Бетховену одной дамой через издателя Гофмейстера. 

136 



турный принцип развития. В сочинениях зрелого периода от-
дельные вариации приобретают все более индивидуальную 
трактовку, что ведет к формированию с в о б о д н ы х , или ро-
м а н т и ч е с к и х вариаций. Особенно отчетливо новый прин-
цип проявился в Тридцати трех вариациях на тему вальса 
Диабелли. Среди трансформаций темы в бетховенских циклах 
отметим появление большой фуги в Вариациях Es-dur на тему 
собственного балета «Прометей». 

В вариационных сочинениях Бетховена сказалась свой-
ственная его стилю динамика развития. Особенно заметна 
она в Тридцати двух вариациях c-moll на собственную тему 
(1806). Создание этого выдающегося произведения знаменует 
начало с и м ф о н и з а ц и и жанра фортепианных вариаций. 

Бетховен написал около шестидесяти небольших фортепиан-
ных пьес — багателей, экосезов, лендлеров, менуэтов и других. 
Работа над этими миниатюрами не вызывала у композитора 
большого творческого интереса. Но сколько чудесной музыки 
содержат многие из них! 

Сочинения Бетховена выдвигают перед интерпретатором 
чрезвычайно многообразные задачи. Едва ли не самая слож-
ная из них — воплощение э м о ц и о н а л ь н о г о богатства му-
зыки композитора в присущих ей л о г и ч е с к и с т р о й н ы х 
формах выражения, сочетание г о р я ч е г о н а к а л а , л и р и -
ч е с к о й н е п о с р е д с т в е н н о с т и ч у в с т в а с м а с т е р -
с т в о м и в о л е й х у д о ж н и к а - з о д ч е г о . Решение этой 
задачи необходимо, конечно, для исполнения не только бет-
ховенских сочинений. Но при интерпретации их она выдвига-
ется на первый план и должна находиться в центре внимания 
исполнителя. Практика концертирующих пианистов прошлого 
и настоящего дает примеры самых различных трактовок Бет-
ховена с точки зрения сочетания эмоционального и рациональ-
ного начала. Обычно в исполнении преобладает одно из них. 
В этом нет беды, если другое начало не подавляется и ясно 
ощущается слушателем. В таких случаях говорят о большей 
или меньшей свободе или строгости интерпретации, о преобла-
дании в ней черт романтизма или классицизма, но она все же 
может остаться стильной, соответствующей духу творчества 
композитора. Кстати сказать, как свидетельствуют приводив-
шиеся материалы, в исполнении самого автора, по-видимому, 
преобладало эмоциональное начало. 

Исполнение сочинений Бетховена требует убедительного во-
площения д и н а м и з м а его музыки. Для некоторых испол-
нителей решение этой задачи ограничивается в основном вос-
произведением оттенков, стоящих в нотах. Необходимо пом-
нить, однако, что та или иная авторская ремарка представ-
ляет собой выражение в н у т р е н н и х закономерностей музы-
кального развития. Именно их важно в первую очередь осо-
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знать, иначе многое в произведении может остаться непонят-
ным, в том числе и подлинная сущность бетховенского дина-
мизма. Примеры такого непонимания встречаются в редак-
циях сочинений композитора. Так, Ламонд в начале Первой 
сонаты добавляет «вилочку» (crescendo), что противоречит осу-
ществлению замысла Бетховена — накоплению энергии и про-
рыву ее в кульминации 7-го такта (см. прим. 79). 

Сосредоточивая свое внимание на внутренней логике мысли 
композитора, исполнитель, конечно, не должен пренебрегать 
авторскими ремарками. Их надо тщательно продумать. Более 
того, полезно специально на примере многих сочинений Бетхо-
вена изучать принципы, лежащие в основе его динамических 
обозначений. 

Громадное значение при исполнении бетховенской музыки 
имеет м е т р о р и т м . Его организующую роль необходимо осо-
знать в произведениях не только мужественного, волевого ха-
рактера, но и в лирических, скерцозных. Примером может слу-
жить Десятая соната. В начальном мотиве первой части сле-
дует чуть отметить звук си на первой доле такта (прим. 88 а). 

Если же опорным станет звук соль, как это нередко прихо-
дится слышать, то музыка во многом утратит свое обаяние, в 
частности пропадет тонкий эффект синкопированного баса. 

Скерцозный финал начинается тремя ритмически однород-
ными мотивами (пример 88 б). Нередко их играют одинаково 
и в м е т р и ч е с к о м отношении. Между тем каждый мотив 
обладает своей индивидуальной метрической характеристикой: 
в первом на сильную долю приходится последняя нота, в тре-
тьем— первая, во втором все звуки находятся на слабых долях 
такта. Воплощение этой игры метроритма придает музыке жи-
вость и задор *. 

Выявлению организующей роли метроритма в произведе-
ниях Бетховена способствует ощущение исполнителем р и т м и -
ч е с к о й п у л ь с а ц и и . Важно представить ее себе не только 
как заполнение определенной временной единицы тем или 
иным количеством «биений», но и «услышать» их характер — 
это будет способствовать более выразительному исполнению. 
Необходимо помнить о том, что ритмический пульс должен 
быть «живым» (потому-то мы и используем понятие — пульс!), 
а не механически-метрономным. В зависимости от характера 
музыки пульс может и должен несколько изменяться. 

Существенная задача исполнителя — выявление богатой 
к р а с о ч н о с т и сочинений Бетховена. Мы уже говорили, что 
композитор использует тембры оркестровые и специфически 
фортепианные. Искусным сочетанием тех и других во многих 
сонатах, концертах, вариационных циклах можно достигнуть 
большего разнообразия звучания. Важно, однако, помнить, что 

* Эти и аналогичные примеры см. в редакции бетховенских сонат 
А. Б. Гольденвейзера. 
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при всей красочности бетховенских сочинений тембровая сторо-
на не может служить в них исходным моментом для опреде-
ления характера исполнения того или иного построения (как 
в некоторых произведениях более поздних стилей). Тембровая 
окраска способствует раскрытию драматургического замысла, 
индивидуализации тем и рельефному выявлению их развития. 
Исполнителю сочинения Бетховена интересно и поучительно 
сопоставить различные проведения основной темы, осознать 
изменение ее выразительного смысла, а в связи с этим и осо-
бенностей звучания. Это поможет найти нужную тембровую 
окраску для каждого проведения темы в связи с драматургией 
сочинения. 

Хотя Бетховен скоро приобрел известность, многие его со-
чинения долгое время казались настолько сложными и непо-
нятными, что их почти никто не исполнял. На протяжении всего 
XIX столетия велась борьба за признание творчества компози-
тора. 

Первым его великим пропагандистом был Лист. Стремясь 
показать все богатство художественного наследия гениального^ 
музыканта, он отважился на смелый шаг: начал играть на фор" 
тепиано его симфонии, тогда еще новинки, редко звучавшие 
в концертах. Лист стремился проложить путь к пониманию 
поздних сонат, казавшихся загадочными «сфинксами». Ше-
девром его исполнительского искусства была Соната cis-moll. 

Большое значение для распространения творчества Бетхо-
вена и раскрытия великой ценности его наследия имела испол-
нительская деятельность А. Рубинштейна. Он систематически 
играл сочинения композитора. В свои «Исторические концер-
ты» пианист включил восемь сонат, в курс лекций «Истории 
литературы фортепианной музыки» — все тридцать две. Воспо-
минания современников свидетельствуют о вдохновенном, не-
обычайно ярком исполнении Рубинштейном бетховенских сочи-
нений. 

Пропаганде Бетховена много сил отдал Ганс Бюлов, заме-
чательный интерпретатор глубоких, философских сочинений 
композитора. Бюлов давал концерты, в которых исполнял все 
пять поздних сонат. Стремясь к тому, чтобы некоторые мало-
известные сочинения лучше запечатлелись в сознании слуша-
теля, он иногда повторял их дважды. Среди таких «бисов» 
была Соната ор. 106. 

Со второй половины XIX века произведения Бетховена вхо-
дят в репертуар всех пианистов. Среди интерпретаторов твор-
чества композитора, помимо названных, славились Эуген 
д'Альбер, Фредерик Ламонд, Конрад Анзорге. Творчество Бет-
ховена нашло выдающихся истолкователей и пропагандистов 
в лице многих русских дореволюционных пианистов начиная 
с братьев Рубинштейнов, М. Балакирева и А. Есиповой. Исклю-
чительно многообразна советская исполнительская бетховениа-
на. Нет буквально ни одного крупного советского пианиста, 
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для которого работа над бетховенской музыкой не была бы 
важным разделом его творческой деятельности. С. Фейнберг, 
Т. Николаева и некоторые другие исполняли циклы из всех 
сонат композитора. 

Среди трактовок сочинений Бетховена пианистами послед-
них поколений значительный интерес представляет исполне-
ние австрийского музыканта Артура Шнабеля. Им записаны 
тридцать две сонаты и пять концертов композитора. Шнабелю 
был близок широкий круг бетховенской музыки. Многие ее 
лирические образцы от безыскусственных песенных тем до глу-
бочайших Adagio в исполнении пианиста надолго остаются в 
памяти. Он владел даром подлинных лириков играть медлен-
ные части в непривычно протяженных темпах, ни на секунду 
не теряя силы воздействия на аудиторию. Чем более неторопли-
вым становилось движение, тем сильнее захватывала слуша-
теля красота музыки. Хотелось все больше ею наслаждаться, 
вновь слушать пленительно мягкий, певучий звук пианиста, 
пластику его выразительной фразировки. К сильнейшим худо-
жественным впечатлениям от игры Шнабеля можно отнести 
исполнение им op. 111, особенно второй части. У тех, кому 
довелось слышать ее в концертной обстановке, — запись не 
дает полного представления о том, как эта музыка в действи-
тельности звучала у Шнабеля, — конечно, осталась в памяти 
поразительная одухотворенность исполнения, его внутренняя 
значительность и непосредственность выражения чувств. Каза-
лось, будто проникаешь в самые глубины бетховенского серд-
ца, испытавшего безмерные страдания, но оставшегося откры-
тым свету жизни. В тайниках своего одиночества оно освеща-
лось этим светом, разгоравшимся все ярче и, наконец, ослепи-
тельно вспыхивавшим, подобно солнцу, восходящему из-за го-
ризонта и возвещающему победу над мраком ночи. 

Шнабель превосходно воплощал и энергию бетховенской 
музыки. Если в медленных частях он любил сдерживать темп, 
то в быстрых, напротив, играл нередко быстрее обычного. 
В пассажах движение порой становилось стремительнее (при-
мер— вторая часть Сонаты Fis-dur), оно словно вырывалось 
из оков метра, радостно ощущая свою свободу. Этим темпо-
вым «приливам» сопутствовали «отливы», сохранявшие необ-
ходимое ритмическое равновесие. В целом жизненность отдель-
ных построений и тонкая отделка деталей сочеталась с пре-
восходным чувством формы. Шнабелю была доступна и дра-
матическая сфера музыки Бетховена. Героические образы про-
изводили в его исполнении не столь сильное впечатление. 

Совсем по-иному играет Бетховена Святослав Рихтер. Ему 
также близок широкий диапазон образов композитора. Но осо-
бенно впечатляет в игре этого замечательного артиста вопло-
щение духа бетховенской пламенности, титанической страстно-
сти. Рихтер, как мало кто из современных пианистов, умеет 
«снимать» всякого рода исполнительские штампы, нскаплнва-
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ющиеся на сочинениях великих мастеров. Он и Бетховена очи-
щает от консервативных догм корректно уравновешенного, 
«метричного» исполнения классиков. Делает он это порой 
очень заостренно, но всегда смело, убежденно и с редким 
артистизмом. В результате такого «прочтения» бетховенские 
сочинения обретают необычайную жизненность. Между эпохой 
их создания и исполнения как бы преодолевается временная 
дистанция. 

Так играет Рихтер «Аппассионату» (запись концертного ис-
полнения 1960 года). На протяжении всей первой части он ярко 
выявляет борьбу импульсов стремления и торможения. Порывы 
пламенной души отличаются исключительной «взрывчато-
стью». Они резко контрастируют с предшествующим эмоцио-
нальным состоянием своим страстным, возбужденным характе-
ром. Даже знающих музыку Сонаты, вновь, словно при первом 
ее слушании, захватывает энергия «вторжения» пассажа в 
главной партии, «лавины» аккордов в связующей, начала за-
ключительной партии, е-то1Гного проведения темы в разра-
ботке и завершающего раздела коды. Импульсивности развития 
первой темы противопоставляется ритмическая устойчивость 
«мотива судьбы». Она ощутима уже в главной партии, в ха-
рактерном «притормаживании» движения восьмых. Еще боль-
ше трактовка пульса как сдерживающего начала подчеркнута 
в связующей партии. Важным фактором торможения для пиани-
ста служат ферматы, длительно им выдерживаемые и создаю-
щие «напряжение ожидания». Наибольшая «оттяжка» возни-
кает, естественно, в коде перед заключительными ударами 
«мотива судьбы». 

Сдерживаемые в первой части силы стремления с удвоенной 
энергией прорываются в финале. Рихтер играет его в очень 
быстром темпе на едином дыхании, делая лишь краткую пере-
дышку перед репризой. Потоки фигураций создают впечатле-
ние бушующих стихий. Эмоциональный накал достигает своего 
апогея в заключительном Presto. Последний нисходящий пас-
саж обрушивается вниз словно громады вод могучего водо-
пада. 

Нечто близкое исполнению Рихтера слышится в игре дру-
гого выдающегося пианиста — Эмиля Гилельса. Это прежде 
всего умение видеть и передать масштабность бетховенского 
искусства, его внутреннюю силу и динамику. В этой общно-
сти сказались черты, типичные вообще для советских интерпре-
таторов Бетховена, в высокой степени присущие и педагогу, 
воспитавшему обоих пианистов, — Г. Г. Нейгаузу. 

В исполнении Гилельсом бетховенских сочинений вместе 
с тем рельефно ощутима его собственная артистическая инди-
видуальность. Бетховенская энергия раскрывается им как мо-
гучая, непреклонно заявляющая о своей несокрушимости сила. 
Это впечатление складывается прежде всего благодаря воздей-
ствию волевого, властно захватывающего слушателя ритма. 
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Большое значение имеет и редкое по совершенству мастерство 
пианиста, не допускающее нежелательных «случайностей» и 
вызывающее чувство прочности той внутренней основы, на ко-
торой воздвигается все художественное сооружение. 

Наиболее полное представление о Гилельсе — интерпрета-
торе Бетховена, пожалуй, дает исполненный им цикл бетховен-
ских концертов. По записям можно проследить, как многогран-
но воплощает пианист мир образов великого симфониста. Вре-
менной промежуток, разделяющий создание Первого и Пятого 
концертов, сравнительно небольшой. Но он оказался доста-
точным, чтобы в стиле композитора произошли существенные 
изменения. Гилельс мастерски их передает. Ранние концерты 
он играет во многом иначе, чем концерты зрелого периода. 

В Первом концерте тонко выявляется преемственность с ис-
кусством Моцарта. Это сказывается в филигранном исполнении 
некоторых тем, в особой чеканности и изяществе многих пасса-
жей. Но уже и здесь то и дело ощущаешь могучий бетховен-
ский дух. Еще яснее он проявляется в исполнении Третьего и 
Пятого концертов. 

Концерты Бетховена в интерпретации Гилельса предстают 
как высокие образцы музыкального классицизма. Пианисту 
удается достигнуть редкой гармонии в выявлении художествен-
ного содержания этих произведений. Образы мужественные, 
драматические, героические органически сочетаются с образа-
ми лирическими или оживленно-задорными. Великолепно ощу-
щение целого, исключительно ясно переданы детали, все «кон-
туры» мелодических линий. Привлекает благородная простота 
исполнения, как правило, особенно трудно достижимая в ли-
рике. 

Значительный вклад в исполнительскую бетховениану внес 
А. Б. Гольденвейзер своими редакциями фортепианных сочине-
ний композитора. Особенно ценна вторая редакция сонат 
(1955—1959). К ее достоинствам относится прежде всего точ-
ное воспроизведение авторского текста. Это не всегда имеет 
место даже в лучших редакциях. Редакторы то подправляют 
авторские лиги, которые, по их мнению, небрежно поставлены 
(так поступал и Гольденвейзер в первой своей редакции сонат), 
то выписывают скрытый голос (такие случаи кое-где встреча-
ются в редакциях Бюлова). Некоторые же редакторы не оста-
навливались перед тем, чтобы «модернизировать» авторский 
текст добавлением к нему многих нот (см. редакцию д'Альбера 
концертов Бетховена). Поскольку все эти изменения текста 
не оговорены, исполнитель остается в неведении, что играет не 
так, как написано автором. 

К числу достоинств редакции Гольденвейзера относятся об-
стоятельные и очень содержательные комментарии, в которых 
говорится о характере музыки и об исполнении каждой сонаты. 

Своеобразная форма редакций — так называемые «озвучен-
ные пособия» (пленки или грампластинки). Словесные поясне-
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ния в них сопровождаются исполнением. Несколько таких инте-
ресных пособий, созданных в Музыкально-педагогическом ин-
ституте им. Гнесиных, посвящены отдельным сонатам Бетхо-
вена (авторы —М. И. Гринберг, Т. Д. Гутман, А. Л. Иохелес, 
Б. Л. Кременштейн, В. Ю. Тиличеев). 

В 1948 году звуками «Аппассионаты» открылся Всемирный 
конгресс деятелей культуры в защиту мира. Этот факт — сви-
детельство широчайшего признания гуманизма бетховенского 
искусства. Родившееся в эпоху бурь Французской революции, 
оно с громадной силой отразило передовые идеалы своей 
эпохи, идеалы, далеко не осуществленные после свержения 
феодального строя и отнюдь не сводившиеся к буржуазно огра-
ниченному пониманию великих идей свободы, равенства и брат-
ства. В этом более глубоком и демократичном воплощении 
чаяний и стремлений народных масс, пробужденных штурмом 
Бастилии, — первопричина жизненности бетховенской музыки. 

Творчество Бетховена — громадный резервуар художествен-
ных идей, из которого щедро черпали последующие поколения 
композиторов. Оно имело исключительно важное значение для 
разработки в фортепианной литературе многих образов: герои-
ческой личности, народных масс, стихийных социальных и при-
родных сил, внутреннего мира человека, лирического воспри-
ятия природы. Бетховенские сочинения дали очень мощные им-
пульсы для симфонизации жанров фортепианной музыки, спо-
собствовали утверждению приемов развития, основанных на 
борьбе конфликтных начал, и формированию принципа моно-
тематизма. Пианизм Бетховена наметил новые пути оркестраль-
ной трактовки инструмента и воспроизведения с помощью 
педали специфически фортепианных эффектов звучания. 

ГЛАВА III. 

Передовые творческие тенденции в фортепианной музыке первой половины 
XIX века. Чешские композиторы и пианисты. Фортепианное искусство ав-
стрийских и немецких музыкантов. Ф. Шуберт. К. М. Вебер. Ф. Мендельсон 

На протяжении 20—40-х годов XIX столетия в странах За-
падной Европы продолжается интенсивное развитие передово-
го, демократического направления фортепианного искусства. 
Творчество его лучших представителей запечатлевает идейно-
эмоциональный мир современников, чутко отражает прогрес-
сивные общественные стремления. 

Идеалы раскрепощения человеческой личности, рожденные 
передовой идеологией эпохи, находят широкое и многогранное 
претворение в искусстве. Наряду с воплощением образов, муже-
ственной силы, воли, героической борьбы, особенно привлекав-
ших композиторов в периоды общественного подъема, усили-
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вается интерес к л и р и ч е с к о й сфере чувств. Музыка этого 
времени — богатейший мир лирических эмоций, захватывающих 
своей поэтичностью, подлинной человечностью и жизненной 
правдивостью. 

Развитие л и р и ч е с к о г о н а п р а в л е н и я шло по линии 
п с и х о л - а т _ и ч е с к о г о углубления образов, раскрытия все 
более тонких оттенков чувств и сложных душевных коллизий. 
Возник также новый жанр пьес — л и р и ч е с к и е п е й з а ж и . 
Проникая в сферу т а н ц е в а л ь н о й музыки, лирическое на-
чало вносило в нее черты п о э м н о с т и и п с и х о л о г и ч е -
с к о й х а р а к т е р н о с т и . 

В любой из областей инструментальной музыки — фортепи-
анной, скрипичной, виолончельной — всегда сосуществовали 
цве тенденции. Одна из них — обогащение сферы искусства 
того или иного инструмента о б р а з а м и и в ы р а з и т е л ь -
н ы м и с р е д с т в а м и с м е ж н ы х о б л а с т е й м у з ы -
к а л ь н о г о т в о р ч е с т в а и и с п о л н и т е л ь с т в а . Дру-
гая— раскрытие с п е ц и ф и к и художественных возмож-
ностей инструмента. Обе эти тенденции весьма важны. Одно-
стороннее преобладание одной из них в течение длительного 
времени может привести к отрицательным последствиям — 
творческой изоляции данного вида инструментального искус-
ства или утрате им самостоятельного лица. 

Наряду с постепенным выявлением индивидуальных свойств 
фортепиано, о чем уже шла речь выше, в фортепианной музы-
ке начала XIX века шел процесс плодотворного воздействия 
на нее с и м ф о н и ч е с к и х , п е с е н н о - р о м а н с н ы х и 
о п е р н ы х жанров. При рассмотрении фортепианного творче-
ства Бетховена мы уже говорили о связях его с симфоническим 
и песенным искусством. В сочинениях последующих композито-
ров эти связи раскрываются еще полнее, особенно с вокаль-
ной музыкой. «Пение на фортепиано» и воспроизведение всего 
многообразия жанров вокального исполнительства — песенного, 
хорового, ариозного и других — становится в центре внимания 
авторов инструментальной музыки и ее интерпретаторов. 

На протяжении первой половины XIX века происходит 
много существенных изменений в жанрах фортепианной му-
зыки. Стремление к передаче интимных чувств способствовало 

- быстрому развитию л и р и ч е с к о й ф о р т е п и а н н о й ми-
н и а т ю р ы . Подобно лирическим стихотворениям поэтов, эти 
пьесы нередко становились своего рода страничками дневни-
ка, запечатлевавшими тончайшие, сокровенные переживания 
автора. Большинство лирических миниатюр имело певучий ха-
рактер. Это былиУ«песни без слов», романсы, ноктюрны, колы-
бельные, баркаролы. Миниатюры нередко объединялись в 
циклы. ' 

Ингсйсивно развивались новые жанры крупной формы — 
фантазии, баллады и другие. В них наглядно проявились 
богатые возможности программного метода творчества, полу-
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чившего в те времена распространение. Стремясь к воплощению 
поэтической идеи, положенной в основу сочинения, композито-
ры находили интереснейшие решения проблемы формы. В боль-
шинстве случаев исдрльзовалась свобрадах трактованнаяГструк-
тура "сонатного allegro, обогащенная^ приемами вариационного, 
песенного и полифонического развития. Творческий интерес 
к синтезу различных форм, который, как мы видели, проявлял 
уже Бетховен, становится типичным для многих композиторов 
XIX века. Широко используется с к в о з н о е развитие. Оконча-
тельно кристаллизуется принцип м о н о т е м а т и з м а . 

Новые идей обогащают жанры ,сонащ^ и концерта, суще-
ственно изменяя их образный строй и форму. Некоторые ком-
позиторы, продолжая линию, наметившуюся в творчестве Бет-
ховена, ожщшол1.1хикд„._да._одн о ч , л л л л . о л о . Существовала и 
противоположная тенденция — с о х р а н е н и я обычного коли-
чества частей и даже их у в е л и ч е н и я . ' 

В своем развитии передовое искусство первой половины 
XIX столетия испытало сильное влияние идей р о м а н т и з м а . 
Для многих музыкантов, поэтов, живописцев того времени он 
стал знаменем борьбы за подлинную правду в искусстве про-
тив всевозможных канонов и штампов, которые фетишизирова-
ли эпигоны классицизма. Творчество тех, кто сам себя имено-
вал или кого именуют романтиками, не всегда может быть 
ограничено рамками романтизма. Оно обычно содержит в себе 
немало р е а л и с т и ч е с к и х черт. Именно в таком плане 
СлеДует рассматривать и творчество крупнейших композиторов 
первой половины XIX века. 

Зарождение лирического направления фортепианного искус-
ства связано с именами не только Фильда, но и некоторых 
других музыкантов. В первой части нашей «Истории» уже шла 
речь о деятельности Кожелуха и Дусика, о формировании в их 
творчестве нового типа лирики, воспринимаемой в настоящее 
время как предвосхищение песенности Шуберта. В еще боль-
шей мере ее элементы проявились в сочинениях последующих 
чешских композиторов — Томашека и Воржишека. 

В а ц л а в Я н Т о м а ш е к (1774—1850)—широко образо-
ванный пражский музыкант, близкий к кругам «будителей», 
передовых деятелей чешского национального Возрождения. Он 
пользовался известностью не только как композитор, но и как 
превосходный фортепианный педагог. Среди его учеников-пиа-
нистов были крупные виртуозы — А л е к с а н д р Д р е й ш о к 
(1818—1869) * и Ю л и у с Ш у л ь г о ф (1825—1898). 

В творческом наследии Томашека выделяются семь тетра-

* А. Дрейшок был приглашен А. Рубинштейном в Петербургскую кон 
серваторию и некоторое время состоял в числе ее профессоров. 
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дей «Эклог» *, пятнадцать рлпсодий и три дифирамба. Вводя 
эти необычные ^для того "времени названия, автор хотел под-
черкнуть новизну своих творческих намерений. «Эти, вскоре 
ставшие очень любимыми, музыкальные поэмы [Tondichtun-
gen],— писал он в „Автобиографии", — представляют собой 
род пасторалей прежнего времени... Мне представлялась жизнь 
пастушеского народа, простая, но, как и у всяких других лю-
дей, полная различных событий» (198, J.V, с. 327—328). «Экло-
ги,— добавляет композитор,— требуют простого, но очень сер-
дечного [gemtitlichen] ** исполнения» (198, J.V, с. 328). 

Эклоги Томашека действительно отличаются по содержанию 
от галантных пасторалей века «парика с косичкой». В пьесах 
чешского композитора заметно стремление к передаче простых 
человеческих чувств и народной песейности. 

" Творческую работу над фортепианной миниатюрой продол-
жил ученик Тпмдщека— даровитый, безвременно скончавший-
ся Ян В а ц л а в (Гуго) В о р ж и ш е к J I 7 9 1 —1825). Уже 
его ранние сочинения — двенадцать рапсодий удостоились одо-
брения Бетховена. Опубликованные чешским композитором в 
1822 году шесть экспромтов — непосредственные предшествен-
ники шубертовских пьес этого жанра. Приводим характерный 
образец музыки Воржишека из его Первого экспромта ор. 7 
(прим. 89). 

Сравнивая две линии начального развития лирико-романти-
ческой миниатюры — одну, представленную Фильдом, другую — 
Томашеком и Воржишеком, приходишь к следующему выводу: 
если в пьесах ирландского композитора раньше проявился ро-
мантический колорит и выявились новые певучие возможности 
инструмента, то в фортепианной лирике чешских композиторов 
получили большее развитие народно-песенные элементы. 

Выдающаяся роль в_ обогащении инструментального искус-
ства песенностью принадлежит ^ Ф р д н ц - у : Ш у б е р т у (1797— 
1828). Игре на фортепиано композитор научился почти само-
стоятельно, преимущественно во время «чтения» музыкальной 
литературы и домашнего музицирования. Современники гово-
рили о нем как о хорошем пианисте камерного плана и пре-
восходном аккомпаниаторе. 

Облик Шуб^та^ттианистаУясно выступает в его фортепиан-
ном творчестве. Оно имеет камерный характер, лишь в редких 
случаях заметно стремление автора к концертным формам вы-
сказывания. Тесная связь композитора с бытовым музицирова-
нием привела к созданию множества танцевальных миниатюр 
и__сон!шении для фортепиано в четыре руки. 

Шуберт сыграл заметную роль в развитии ф о р т е п и а н -

* Эклога — один из жанров «пастушеской» поэзии в античной лите-
ратуре. 

* Обозначение gemutlichen (сердечный, приятный, уютный) впоследствии 
любил использовать Шуман для характеристики своих лирических образов. 
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н о й м и н и а т ю р ы . Хотя он и имел на этом пути предшест-
венников, но никому из них не удалось создать пьес столь же 
значительных по художественному содержанию. И не случайно 

• даже сочинения некогда популярного Фильда оказались вскоре 
оттесненными на задний план творчеством корифеев романтиз-
ма, а пьесы Шуберта, при жизни автора известные лишь узко-
му кругу лиц, с течением времени получали все большее рас-
пространение и до сих пор не утратили своей свежести. 

На примере творчества Шуберта ясно прослеживается раз-
витие_^,форхепианной миниатюры из б ы т о в о й музыки. Импро-
визации композитором танцев, под звуки которых веселились 
его друзья в венских кабачках, послужили основой для серий 
многочисленных вальсов, немецких танцев, лендлеров, экосезов 
и галопов. Оробешш.часто Шуберт обращался к «королю» вен-
ских танцев 4г вальсу. Д 

Танцы Шуберта иногда напоминают миниатюрные народно-
жанровые сценки. Многие представляют собой как бы музы-
кальные «портреты» отдельных танцоров. Именно в этих пьесах 
наиболее отчетливо ощущаешь перерастание бытового танца 
в лирическую миниатюру. Стремление воплотить в танцеваль-
ной музыке человеческие чувства было подчеркнуто автором в 
названии ор. 50 — «Сентиментальные вальсы». 

Новым этапом работы Шуберта над фортепианной пьесой 
были его восемь экспромтов, орд_90_и ор. 142 (1827) * и «Шесть 
музыкальных моментов»_ор. 94 (1828; некоторые исследователи 
полагают, что № 3 и 6 возникли несколько раньше). В этих 
пьесах продолжает сохраняться связь с народно-бытовой му-
зыкой, но уже о прикладном характере их не может быть и 
речи. 

По сравнению с вальсами музыкальные моменты и особен-
но экспромты—£оч/тения более развитые по форме и фактуре. 
В некоторых экспромтах даже намечаются черты романтиче-
скойи-деэмы. Так, в „Первом,--с-тоН'немг синтезируются, черты 
вариаций, сонаты и рондо, что позволяет считать пьесу пред-
шественницей баллад Шопена (эти сочинения предваряет и 
развитие в экспромте повествовательного элемента). 

Экспромты и музыкальные моменты щ ю г ^ ^^еюхл:анцег 
вальную основу. Примером может служитьГ Музыкальный мо-
мент № УТ-moH —одно нз популярнейших сочинений Шубер-
та. Он содержит в себе венгерский народный элемент (так, 
как его понимали австрийские композиторы конца XVIII —на-
чала XIX века) и, подобно финалу гайдновского Концерта 
D-dur, мог бы иметь подзаголовок «all'Ungherese». 

Р ' " 1 * Название, по-видимому, дано ^ издателем Гаслингером I (оно написано 
им карандашом на автографе первой пье1!Ы), низмоЖноГШУ примеру Вор-
жишека. Вторая серия пьес, ор. 142, была названа экспромтами уже самим 
автором (151, с. 285). 
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Многие пьесы Шуберта проникнуты песенностью. Для пони-
мания особенностей песенно-инструментального стиля компо-
зитора присмотримся внимательнее к Первому экспромту. По 
сравнению с сочинениями, написанными в стиле классицизма, 
это совсем иное творческое явление. Различия ясно обнаружи-
ваются уже в тематическом материале. Вместо упругой и конт-
растной темы, свойственной главным партиям классических 
сонат, в основу Экспромта положена плавная, л и р и ч е с к и 
н а с ы щ е н н а я п е с е н н а я мелодия. Ей свойственна боль-
шая р а с п е в н о с т ь , проявляющаяся уже в первой интона-
ции (именно в этом следует видеть смысл повторения звука 
ре— прим. 90 а). 

Принцип р а с п е в а й и я, а не разработки, как в класси-
ческой сонате, лежит и в основе р а з в и т и я "текдо. Автор ис-
пользует преимущественно мело^йко-гармоническое и фактур-
ное варьирование. Связь с песенными жанрами подчеркнута 
чередованием «сольных запевов» и «хоровых ответов». Среди 
вариантов темы отметим проведение ее в тональности As-dur 
(прим. 90 6). Оно отличается особой певучестью, чему спо-
собствует расширение интервалов затакта, еще большее «рас-
певание» опорного звука мелодии и использование плавного 
сопровождения в виде альбертиевых басов. Этот вариант темы 
вновь появляется в репризе в g-moll, что придает форме 
Экспромта черты свободно трактованного сонатного allegro. 

В развитии тематического материала пьесы важную .роль 
играет г а р м о н и я . Шуберт делает решительный шаг по пути 
утверждения нового принципа гармонического мышления — м а-
ж о р о г м и н о р н о й системы, 'начавшей формироваться еще 
в музыке XVIII века. Типичное для композитораЬ^колебание» 
одноименного мажора и минора, нередко возникающее в его 
сочинениях в виде чередования ладотональных преобразований 
фразы, развернуто в Первом экспромте до сопоставления ми-
норного и мажорного вариантов темы как исходного и конеч-
ного этапа ее развития. 

Гармония способствует «распеванию» темы Экспромта и кра-
сочному ее обогащению. В этом легко убедиться по первым 
же вариациям. Пожалуй, не так легко обнаруживается еще 
одна важная функция . гармонии — усиление эмоционального 
напряжения музыки. Оно достигается не только последователь-
ным введением все более диссонирующих созвучий. Очень су-
щественно также создание внутреннего противоречия между 
стремлением вырваться из минора в сферу мажора и невоз-
можностью это сделать. Противоречие обостряется на протя-
жении первых проведений темы, частично разрешается в побоч-
ной партии, с еще большей силой выявляется в последую-
щем развитии и, наконец, находит полное разрешение к концу 
пьесы. 

Песенность проникает и в произведения Шуберта крупных 
форм. Наиболее непосредственно это ощутимо в Фантазии 
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C-dur op. 15 (1822), написанной композитором на тему собст-
венной песни «Скиталец». 

Фантазия — одна из интересных попыток трансформации 
классической сонаты и поисков нового решения проблемы мону-
ментального фортепианного произведения. Подобно Бетховену, 
Шуберт стремится к тесному сближению отдельных частей со-
натного цикла и делает новые шаги в этом направлении. Он 
осуществляет непрерывный переход не только между средними 
частями и финалом, но и между первой и второй частями. 
В Фантазии еще отчетливее, чем в сонатах Бетховена, проявля-
ется с к в о з н о е м о н о т е м а т и ч е с к о е р а з в и т и е . Ис-
пользовав для темы второй части — Adagio — фразу из «Ски-
тальца», Шуберт мастерски трансформирует этот скорбный 
напев, придавая ему характер то мужественный, волевой (глав-
ная тема первой части, тема фугато финала), то мечтательно-
лирический (вторая тема первой части), то скерцозно-танце-
вальный (главная тема третьей части — Presto). 

Очень плодотворной была работа Шуберта над л и р и ч е -
с к о й ф о р т е п и а н н о й с о н а т о й . Продолжая линию, на-
метившуюся уже в творчестве Моцарта, Дусика, Бетховена и 
некоторых других композиторов, он создает новую — п е с е н -
н о - т а н ц е в а л ь н у ю разновидность жанра. Сочинения этого 
типа лишены острой конфликтности, столкновения и борьбы 
контрастных начал. В основе их лежит раскрытие мира лири-
ческих чувств. Шуберт обладал способностью так глубоко про-
никать в эту сферу, что мог оставаться в ней длительное вре-
мя, не ощущая потребности ее покидать и не вызывая этого 
желания у слушателей. Ярчайшее лирическое и мелодическое 
дарование давало композитору возможность на песенно-тан-
цевальной основе возводить капитальные сонатные циклы. 

Многие сонаты Шуберта обладают выдающимися художе-
ственными достоинствами: a-moll ор. 42, D-dur ор. 53, A-dur 
ор. 120, B-dur и другие. Соната B-dur, написанная в 1828 году, 
за два месяца до кончины композитора, может быть названа 
венцом его фортепианного творчества. Пожалуй, ни в одной 
из сонат Шуберта песенное начало еще не выразило таких бо-
гатств эмоционального мира человека. 

Первая часть — как бы лирический монолог. Словно из глу-
бин «памяти сердца» рождается чудесная светлая мелодия. 
Лишь на мгновение мрачно звучащая трель в басу, словно тре-
вожащее душу предчувствие, нарушает мерное течение лири-
ческого повествования (прим. 91 а ) . 

Пение все ширится, становится более полноводным, торже-
ствующим. Но вот характер лирического повествования меня-
ется, приобретает оттенок грусти — это побочная партия (прим. 
91 б). Эмоциональный контраст с предшествующим разви-
тием, как нередко у Шуберта, подчеркнут красочным тональ-
ным соотношением: B-dur — fis-moll. Смелое и свежо звуча^-
щее, оно естественно объясняется закономерностями типичной 
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для творчества Шуберта системы мажоро-мииориого гармони-
ческого мышления: fis-moll — одноименный минор к VI низкой 
ступени B-dur. Восприятие тональности побочной партии под-
готовлено появлением в среднем разделе главной партии то-
нальности Ges-dur. 

Таким образом, обе основные темы сонатного allegro песен-
но-лирические. Контрасты чувств, выраженные в них, получают 
развитие на протяжении всей первой части. Среди самых впе-
чатляющих мест разработки выделяются опять-таки лириче-
ские построения. Одно из них — драматический центр всего со-
натного allegro. 

Во второй части — Andante sostenuto — как и в первой, гос-
подствует певучая лирика. Но Шуберт создает здесь лириче-
ский образ иного типа, чем предыдущие. Это вносит в цикл 
необходимый контраст (см. прим. 91 а, б, в). 

Существенно отличаясь по характеру от тем первой части, 
главная тема Andante воспринимается, однако, как продолже-
ние начатого повествования. Автор еще больше углубляется 
в душевный мир. Создается впечатление, что накапливавшиеся 
в первой части мрачные предчувствия теперь сбываются: перед 
слушателем развертывается скорбная исповедь, в которой рас-
сказывается о каких-то трагических событиях. Вторая часть — 
лирико-психологическая и драматическая кульминация цикла. 

В среднем разделе Andante наступает эмоциональный пере-
лом. Новая тема (опять лирическая!), проникнутая мужествен-
ным волевым началом, как бы символизирует пробуждение че-
ловеческой души, преодоление чувства подавленности. В тре-
тьей и четвертой частях, написанных в оживленном движении, 
скерцозном и танцевальном, утверждается жизненное начало. 
В обеих этих частях наиболее отчетливо ощутим народный эле-
мент. 

Так, в Сонате постепенно происходит перерастание интим-
ной лирики в образы, напоминающие жанровые сценки. Нечто 
подобное уже имело место в инструментальных циклах клас-
сиков. Шуберт внес в эту концепцию развития новые черты. 
Он усилил роль лирического элемента, придал первым темам 
характер монолога, «высказывания автора». Углубление в мир 
личных душевных переживаний наложило на сонату своеоб-
разный отпечаток, свойственный многим сочинениям роман-
тиков. Этими своими чертами она подготавливала психологи-
ческую линию сонатного творчества Шумана. 

Заслуживает внимания фортепианное сопровождение к пес-
ням-романсам_ Шуберта. Во многих из них средствами инстру-
ментального письма тонко воплощены образы внешнего и внут-
реннего мира людей (вспомним фортепианные партии «Лесного 
царя», «Куда?», «Форели», «Маргариты за прялкой», «Двой-
ника» и другие). В сопровождениях к песням-романсам более 
всего проявилась творческая изобретательность автора в обла-
сти фортепианной фактуры. Они послужили одним из важных 
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источников формирования х а р а к т е р и с т и ч е с к и х, п р о-
г р а м ^ iLQ^te ty tTp а з и т я л ь н ы х приемов фортепианного 
письма, развитых впоследствии Шуманом, Мусоргским и дру-
гими композиторами. , 5? 

Музыка Шуберта выдвигает перед пианистом 'немало слож-
н а художественных задач. Важнейшая из них — передача ли-
р и ч е с к о г о содержания образов композитора. Предельная 
искренность высказывания должна сочетаться с большой эмо-
циональной наполненностью, способностью воплотить многие 
и глубокие человеческие переживания. Чтобы хорошо, по-на-
стоящему правдиво играть Шуберта, исполнителю надо много 
пережить, а вместе с тем не утратить и непосредственной све-
жести восприятия, чистого, овеянного романтикой взгляда на 
мир, свойственного молодости. Сочетание этих качеств встре-
чается нечасто. Вероятно, поэтому и настоящие шубертианцы-
исполнители относительно редки. 

Сочинения композитора требуют высокого развития искус-
ства п е н и я н а фортепиано. Задача осложняется тем, что ли-
рические построения в них нередко изложены приемами клас-
сического письма. Для выражения новой по содержанию ро-
мантической эмоции, порой как бы прорывающей старые фор-
мы выражения, тре(^хся_совершенное пальцевое legato, вла- , 
дение различными степенями «нагрузки* руки, умение тонко 
дифференцировать звучность м е л о д г а и с о п р о в о ж д е н и е . 

Воплощение шубертовской лирики вызывает необходимость 
внимательного отношения к принципам п е с е н н о г о разви-
тия мелодики. Важно отдать себе отчет в том, как оно проис-
ходит, какую роль при этом играют фактурные приемы. На-
помним о необходимости неустанного вслушивания в богатей-
шую гармонию композитора, расцвечивающую тематическое 
развитие, а иногда и придающую ему большую интенсивность. 

Одна из проблем, возникающих при исполнении некоторых 
сочинений Шуберта, — преодоление в них «божественных длин-
нот». «Длинноты» — понятие в достаточной мере относительное. 
Нетрудно убедиться, что сочинения, кажущиеся в рядовом 
исполнении растянутыми, часто не производят этого впечатле-
ния, когда слушаешь выдающегося интерпретатора шубертов-
ского творчества. Анализируя игру такого мастера, приходишь 
к выводу, что впечатления компактности формы он достигает 
умением раскрыть и донести до слушателей все новые эмоцио-
нальные оттенки, возникающие по мере развития музыкаль-
ного повествования. Благодаря этому остаешься до конца 
исполнения захваченным чудесным миром шубертовского искус-
ства. Имеет, конечно, громадное значение и непосредственное 
обаяние игры артиста: когда слушаешь сочинения такого ком-
позитора, как Шуберт, отсутствие у пианиста лирической теп-
лоты нельзя ничем компенсировать. 

Одним из лучших интерпретаторов Шуберта был Артур— 
Шнабель. (Соната B-durjB его передаче — образец тончайшего 
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проникновения в музыку композитора. Уже внешний вид пиа-
ниста на эстраде, запомнившийся со времени приезда его в 
Москву в 30-х годах, соответствовал исполняемому сочинению. 
Шнабель сидел необычно — откинувшись на спинку стула. Ка-
залось, он в интимной обстановке, дома собирается музици-
ровать. Просто и строго звучало у него начало Сонаты. Но 
вскоре, с середины главной партии, лирическое чувство начи-
нало расцветать. Мелодия ширилась; сперва «плотная», хо-
ральная, она становилась «теплее», ее звуки начинали «све-
титься» изнутри. Уже в репризном разделе главной партии 
возникала насыщенная полнокровная кульминация. В побоч-
ной партии артист словно давал себя увлечь нахлынувшим на 
него чувствам. Исполнение приобретало все большую взволно-
ванность, наряду с усилением звучности ускорялся темп. Так же 
свободно и непринужденно развертывалось последующее испол-
нение первой части. Не стремясь ничего «навязывать» слуша-
телю, артист увлекал его в чистый мир шубертовского искус-
ства и языком звуков заставлял говорить сами чувства. 

В Andante Шнабель мастерски раскрывал противоречие 
между мелодией, проникнутой скорбными, стремящимися вы-
рваться наружу интонациями душевной боли, и сдерживающим 
их порывы остинатным сопровождением. Мужественно и кра-
сочно звучала тема «пробуждения» в середине Andante. Но 
едва ли не самым выразительным моментом исполнения вто-
рой части было появление в конце мажора. Он воспринимался 
как освобождение души от тягости страдания, как очищение 
ее в светлых струях целительного источника. 

В третьей части и финале пианист давал необычайно рель-
ефные характеристики всем темам. Запомнилась серебристо-
сверкающая звучность начала скерцо, упругие синкопы Trio, 
гулкие педали октав соль финала и многое другое. Яркая об-
разность и ритмическая активность сочетались с тонкостью и 
изяществом исполнения. Артист как бы окутывал и эти части 
атмосферой лиризма, что придавало всей Сонате большее эмо-
циональное единство. 

Интерпретация Шнабеля — образец стильного и одухотво-
ренного исполнения музыки Шуберта. В концертной практике 
встречаются примеры и совсем другого по характеру, но так-
же высокохудожественного воссоздания образов композитора. 
Напомним о трактовке музыкальных моментов и экспромтов 
Владимиром Софроницким в поздний период его деятельности. 
ТТиа*н^т»-гл-у6окь и убедительно раскрывал драматические сто-
роны таланта Шуберта. Тонус музыки становился мужествен-
ным, волевым. Резкие звуковые контрасты, сильные акценты, 
рельефное выявление басовых голосов придавали исполнению 
суровый характер. 

Первый экспромт приобретал облик драматической поэмы. 
Начальная октава соль звучала как могучий призыв. В нем 
слышалось нечто бетховенски властное, императивное. Экспози-
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ционное проведение главной темы, очень контрастное по дина-
мике, приводило к мощному и грозному звучанию «хоровых» 
построений. Полное успокоение не наступало и в As-dur'HOM 
проведении темы (в 40-е годы Софроницкий играл ее, как и весь 
Экспромт, мягче, лиричнее). Ощущение душевного напряже-
ния передавалось энергичной пульсацией сопровождения. За-
рождавшаяся в экспозиционном разделе, она приобретала осо-
бенно важную выразительную роль в дальнейшем развитии, 
становилась все более настойчивой, взволнованной, создавала 
ощущение тревожности. В конце пьесы пульс восьмых посте-
пенно замирал. Но мучившее душу беспокойство не исчезало. 

Закономерно ли такое исполнение? Находится ли оно в со-
ответствии с образом сочинения? Ответить на эти вопросы не-
легко. С точки зрения распространенных представлений о стиле 
Шуберта Софроницкий играл чрезмерно субъективно. Но вот 
что интересно. Близкий по характеру тип интерпретации мно-
гих сочинений, в том числе и Шуберта, встречается у некото-
рых самых выдающихся исполнителей (среди них надо назвать 
Рахманинова). Отказываясь от привычных трактовок и резко 
заостряя некоторые черты в творчестве композитора, они тем 
самым как бы освещают его с новой стороны, выявляют в нем 
нечто, остававшееся до тех пор скрытым от взоров многих. 
И случается, что некоторые из этих находок, оказываясь жиз-
ненными, распространяются в исполнительской практике. Будя 
мысль и помогая преодолевать штампы, они способствуют его 
дальнейшему развитию. 

В настоящее время благодаря деятельности исследователей 
и исполнителей все больше раскрываются историческое значе-
ние и художественная ценность творческого наследия компо-
зитора. Шуберт глубже, чем кто-либо из его современников, про-
ник в искусство народной песенности и раскрыл его богатей-
шие возможности для развития инструментальной музыки. Реа-
лизуя их в собственном творчестве, он стал одним из созда-
телей фортепианной миниатюры, автором наиболее значитель-
ных в художественном отношении ранних ее образцов. Вслед за 
Бетховеном, еще полнее и в новом плане, Шуберт выявил воз-
можности использования песенности в сочинениях крупной 
формы. На этой основе возникли его сонаты и Фантазия C-dur. 
Фантазия — одна из важных вех на пути становления крупных 
романтических форм, сочинение с уже вполне сложившимися 
приемами монотематического развития. 

Среди немецких музыкантов первой четверти XIX века вы-
деляется К а р л М а р и я В е б е р (1786—1826). Детство бу-
дущего кбшттатттр^" 1Трюшло ¥ ^ т р а н с т в й я х ^по городам Гер-
мании и Австрии — его отец был театральный антрепренер, 
мать — певица. Как вспоминает Вебер в автобиографии, осно-
вам «сильной, отчетливой и характеристичной» игры на форте-
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пиано он был обязан педагогу И. П. Хёйшкелю (203, с. 7). 
Композщши^хш^у1тлся у Михаэля Гайдна (брата великого 

ЛВ^нского классика) и аббата Фоглера, который обучал 'юношу 
также искусству импровизации? По завершении своего образо-
вания Вебер работал в Бреславле, Праге, Дрездене и других 
городах музыкальным руководителем и дирижером оперных 
театров. С большим успехом он выступал также как пианист. 
Его^ игра отличалась не только блеском и виртуозным мастер-
ством, нсГИ эмоциональной яркостью. ТГо воспоминаниям совре-
менников, он «околдовывал» слушателей; казалось, будто от 
его исполнения исходила «магнетическая сила». 

Вебер был разносторонним музыкантом — композитором, 
дирижером, пианистом* критиком. Его деятельностьГймела про-
грессивную, демократическую направленность. Создатель не-
мецкой народно-романтической оперы, автор патриотических 
песен «Лиры и меча», он и в других сочинениях выступал как 
подлинно национальный художник. 

Творческая индивидуальность Вебера особенно полно выяви-
лась в его операх и прежде всего в лучшей из них — «Вольном 

£тредк£>. Именно здесь наиболее отчетливо воплотились харнк-
*терные черты его искусства: использование народно-бытовШ) 
^лтагеЕПгаТ сочетание'"'мрачной лЗтетики (сцена в Волчь-ея—до-
лине) и светлод лирики (образ Агаты), красочность музыкаль-
ного языка, оперное письмо «крупным штрихом». Эти черты 
свойственны и ~ ШГсТрументаль1Шм~ со^неШ&ям композитора. 
Примечательно, что некоторые его фортепианные пьесы были 
связаны вначале с ойёрнымй "замыслами. Из незаконченной 
оперы «Альсидор» на сюжет «Тысячи и одной ночи» возникли 
«Приглашение к танцу», «Блестящее рондо» и «Блестящий 
полонез» E - d u f u ^ J 

«Романтика ужасов», производившая некогда в сочинениях 
Вебера большое впечатление, в настоящее время кажется уже 
несколько наивной и риторичной. Более жизненными оказа-
лись народно-бытовые образы. Светлые, привлекающие непо-
средственным и радостным восприятием мира, они связаны 
преимущественно с танцевальной музыкой, в первую очередь 
с вальсом. 

Одним из первых Вебер начал разрабатывать новый музы-
кальный -жанр, получивший впоследствии распространение и" 
литературе XIX столетия, — концертные пьесы виртуозного 
характера. К этому роду сочиненШГ1Шти5ГГСя^«Пригла 
к танцу», «Momento capriccioso», «Блестящее ^рондо» и два 
полонеза. / 

Виртуозный стиль Вебера — переходный этап от фортепиан-
ного письма периода классицизма к фактуре листовского пиа-
низма, Наряду с гаммообразными и арпеджиообразным#-пас-

^сажами в сочинениях композитора применяются аккорды и 
октавы, исгюлняющиеся в быстром темпе, двойные нотыГскаЧ-

^кй. "Блестящие, «жемчужные» пассажи сочетаются с чеканной 
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токкатностью и бравурой крупного концертного плана, чисто 
фортепианные эффекты — с оркестровым звучанием. Вебер 

Хце£едцо. использовал аккорды в пределах децимы. Это объяс-
нялось не только исключительно большими размерами его рук, 
но и общей тенденцией к расширению позиции руки в фигура-
циях и аккордах, наметившейся в фортепианном искусстве 
начала XIX века. / 

-Среди Шхес^_ком.поай?орга наиболее известно «Приглашение 
к танцу» (1819)—первый выдающийся образец концертнОТо 
произведения, в котором выявились черты психологизации тан-
ца,"Танца-поэмы. Особенно ясно они сказались в развернутом 
вступлении к пьесе. Эти черты ощутимы и в последующем раз-
витии музыки: в непрерывно сменяющих друг друга контраст-
ных танцевальных эпизодах слышится продолжение линии ли-
рического повествования, начатого во вступлении. Оканчива-
ется пьеса небольшим заключением, в котором звучат отго-
лоски вступления*. Приводим вступление к пьесе (прим. 92а). 

Новая трактовка танца сочетается в пьесе с яркостью худо-
жественных образов. «Приглашение к танцу» — музыкальная 
картинка, словно выхваченная из самой действительности. Если 
вспомнить, какое значение имел вальс в быту того времени, 
становится понятным исключительный успех пьесы. Она вызы-
вала интерес и у любителей, и у профессионалов. Берлиоз, Глин-
ка и^дтури* jkiyssKatrobi сделали ее переложение "для оркестра! 

Тенденции, намеченные в «Приглашении к танцу», получили 
развитие в фортепианном творчестве многих композиторов — 
вспомним «Карнавал» Шумана, Вальс-фантазию Глинки, «Ме; 
фисто-вальс» Листа. 

Новым для своего времени было и «Momento capriccioso» 
(1808)—блестящая концертная пьеса, выдержанная преимуще-
ственно влщ^Вйо-аадащовой фактуре (прим. 92 6). Прообда-
зом е ^ д а с л у ж и л и оркестровые""скдтцо. В свою очередь она 
явилась одной из первых т о к к а т и п а, основан-
ных, в отличие от баховских, на непрерывном мотортюм дви-
жении. От «Momento capriccioso» тянутся нити к Токкате Шу-
мана, Этюду C-dur А. Рубинштейна и другим сочинениям вир-
туозной музыки XIX века. 

Вебера привлекал жлнр-*0!щерха^_Композитор создал не-
мало произведений этого жанра для различных инструментов, 

* Сам композитор следующим образом излагал содержание произведе-
ния: «Интродукция: первое приближение танцора (такты 1—5), уклончивый 
ответ дамы (5—9). Его настоятельное приглашение (9—13)... Ее согласие 
(13—16). Завязывается разговор. Он начинает (17—19), она отвечает (19— 
21), он продолжает с повышенным выражением (21—23), она теплее вторит 
(23—25). Теперь пора танцевать! Его прямое приглашение (25—27), ее 
ответ (27—29), они становятся рядом (29—31), готовятся и ожидают танца 
(31—35).— Танец. (Во время танца вновь завязывается разговор, приво-
дящий к взаимному признанию в любви).— Заключение: его благодарность. 
Ее ответ. Они уходят. Тишина» (164, с. 238). 
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в том числе три для фортепиано с оркестром. Лучшее из них — 
<<Кощхертштюк» f-mo44 {1821). Это первый^ значительный обра-
зец романтичео^от^концерта. В основе его лежит программный 
замысел. Вначале композитор хотел создать трехчастный цикл 
наподобие бетховенской сонаты op. 83 а : Allegro — разлука. 
Adagio — жалоба, Finale —свидание, ликование. Впоследствии 
замысел несколько изменился *. 

Отдавая дань романтизму, Вебер избрал для своего про-
изведения средневековый сюжет. Однако ничего ретроспектив-
ного в «Концертштюке» нет. Напротив, объективно в его содер-
жании можно уловить прямую связь с современной ему дейст-
вительностью— периодом многолетних наполеоновских войн. 
Тема разлуки, вызванной военными событиями, и супружеской 
верности стала в те годы особенно жизненной. Отклик на нее 
Вебера лишний раз подчеркивает чуткость композитора к про-
блемам, волновавшим его современников. 

В «Концертштюке» автор сделал смелый шаг — отказался 
от двух экспозиций и вместо первой — оркестровой — ввел боль-
шое фортепианное вступление (Larghetto). Его задумчиво-гру-
стная тема необычна своим изложением, имитирующим орке-
стровое письмо (прим. 93 а). 

В дальнейшем мелодия все более украшается орнаментом 
и начинает походить на колоратуры оперной арии. 

Главная тема Allegro appassionato— типично веберовский 
образ мрачной патетики. Важную выразительную роль в нем 
играет излюбленная композитором уменьшенного 
септаккорда (прим. 93 6). С главной темой Allegro контра-
стирует тема побочной партии — светлая, лиркческая, расцве-
ченная кружевом фортепианных пассажей. Разработка заме-
нена небольшим связующим построением В репризе отсут-
ствует побочная партия. В целом первая часть может рассмат-
риваться как весьма свободно трактованное концертное aiSegro. 

Необычен для концертного жанра следующий раздел произ-
ведения. В связи с программным замыслом традицисщ1ая_мед-
ленная часть заменена оркестровым эпизодом — мар_шем (со-
лист лишь один раз врывается блестящи?/ охтавным gllssando). 

* Как и з «Приглашении к танцуй, автоо устно сообщил программу 
«Концертшткжа». Вот она: «Владелица замка сидит на террасе, ина с 
тоской смотрит вдаль Рыцарь уже несколько лет в Палестине. Придется 
ли ей его увидеть? Было много кровопролитиях битв. Никакой вести о нем, 
который для нее — всё Тщетны ее молитвы. £й мерещатся ужасы. Он лежит 
на поле брани, покинутый своими, окровавленный. „Ах, если бы а, по край-
ней мере, могла быть там и умереть гмеоте с ним!". Измученная, она ли-
шается чувств. Чу! Что это слышится вдали? Что сверкает на солнце у 
лесной опушки? Что подвигается все ближе и ближе? Статные ркцаои и 
оруженосцы — все со знаками креста, и развевающиеся знамена, и ликова-
ние народа, и т а м — о н ! Восторг объятий! Какие порывы любви, какое без-
граничное, неописуемое счастье! Как сладостно журчание волн и веяние вет-
ра, на тысячу голосов прославляющее торжество верной любви» (204, с. 311 —-
312). 
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Основанный на эффекте постепенного приближения, красочно 
инструментованный, он производит впечатление небольшой 
оперной сценки. Это оркестровое интермеццо непосредственно 
переходит в финал. Своим светлым, ликующим характером и 
изящной скерцозностью заключительная часть предваряет фи-
налы концертов Мендельсона. 

«Концертштюк» оказал влияние на развитие инструменталь-
ной литературы. Он подготовил появление концертов .Листа. 
Не случайно великий венгерский музыкант высоко ценил это 
сочинение и пропагандировал его в своей исполнительской дея-
тельности. / ' / / , / . -

Для знакомства с «Кояцертштюком» можно рекомендовать 
превосходную его запись Григорием Гинзбургом.'Пианист м ^ 
стерски воплощает образьГ сочинения и типические черты стиля 
композитора. Гинзбургу удается сочетать простоту и лириче-
скую непосредственность (темы вступления и побочной пар-
тии) с романтической патетикой (главная партия) и виртуоз-
ным блеском («жемчужные» пассажи в первой части, «сверка-
ющие» октавы и аккорды в финале). 

Среди четырех.лЬорзреттаийых ^онат. Вебера нет таких нова-
торских сочинений, как «Концертштюк», хотя и в них роман-
тические черты сказались достаточно отчетливо. Они прояви-
лись в характерных образах, в более свободной трактовке за-
кономерностей сонатной формы (например, в первой части Со-
наты C-dur реприза начинается в тональности Es-dur). Сона-
там Вебера присуща кадтищюсть, особенно Второй — As-dur и 
Третьей — d-moll. Первая часть Сонаты As-dur выделяется 
своим поэтичным красочным колоритом. Популярна послед-
няя часть Сонаты C-dur, иногда именуемая «Perpetuum mobile» 
(сам Вебер называл этот финал «L'infatigable», то есть «Не-
утомимый»). Рондо нередко исполняется отдельно от других 
частей сонаты. Брамс и Чайковский создали его обработки; 
фигурационное движение в них передано левой руке. Пиани-
стически эффектна обработка Годовского. 

Вебер написал аос&мь-&а^яадшшных циклов для_ фортепиа-
но. В одном из лучших сочинений этого жанра — Вариациях 
на укра»«€кую -тему_(1815) явно обнаруживаются черты сво-
бодных, или романтических вариаций. Темой произведения по-
служила песня «Прекрасная Минка», более известная под на-
званием «Ехал козак за Дунай». Эта песня наряду с некото-
р ы м и - ^ в й а ш р песнями получила распространение в Западной 
Европе в ?тоды окончания наполеоновских войн. В Вариациях 
Вебера тема подвергается значительному изменению. Вероятно, 
не случайно музыка приобретает постепенно все более муже-
ственный характер и размах: композитор, по-видимому, стре-
мился воплотить в своем произведении-жрусскос ца^оло?^.>таким, 
каким оно представлялось ^на Западе р ' У&рои^есЪий' период 
освободительной борьбы pjiwftwo народа. 

Итоги творческой работы Вебера в области фортепианной 
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музыки были плодотворны. Наметившиеся в его сочинениях 
связи с романтической оперой, тяготение к программности, к 
поэтизации народно-бытового искусства обогащали фортепиан-
ную литературу и способствовали ее дальнейшему расцвету. 
Своим «Концертштюком» композитор показал пример смелого 
преобразования концертного жанра в духе эстетики романтиз-
ма, «Приглашением к танцу» наметил пути психологизации 
танцевальной музыки. 

Одним из крупнейших деятелей неменкпй муяьткд^^ной куль-
туры- второй четверти XIX века был Ф е л и к с М е н д е л ь -
с о н - J5 а р т о л ь д и (1809—1847). Он принадлежал к ~ числу 
передовых музыкантов-просветителей своего времени. Ему были 
чужды и ненавистны рутина, мещанская тупость, попытки 
низвести музыку до пустой салонной болтовни. Он стремился 
воспитывать любовь к серьезному искусству, к творчеству ве-
ликих мастеров. Его инхеисивная концертная деятельность спо-
собствовала подъему немецкой музыкальной, культуры. Руко-
водя лейпцигским Гевандхаузом, Мендельсон добился блестя-
щего расцвета этой концертной организации. В 1843 году он 
основал .дЛейпциге первую немецкую к о д с е ^ в ^ . 

Мендельсон был выдающимся исполнителем. Фортепианной 
игре он учился Б е р г е р а (1777—1839). Тон-
кий мастер фортепиано, превосхбдн^йГ"пианист клементиевской 
школы, Бергер способствовал быстрому виртуозному" развитию 
своего ученика. С девятилетнего возраста Мендельсон начал 
выступать публично. Когда Феликсу исполнилось двенадцать 
лет, Цельтер — учитель по композиции — привел его к Гёте, 
и тот часами слушал игру талантливого мальчика (обычно это 
были импровизации, исполнение фуг Баха или еще каких-
нибудь произведений). 

По мере художественного развития молодого музыканта 
постепенно складывались его просветительские воззрения. Од-
новременно у него усиливалось отрицательное отношение к 
искусству модных салонных виртуозов. «Зачем я буду по трид-
цать раз слушать вариации Герца, — говорил Мендельсон.— 
Они доставляют мне так же мало удовопьствия, как канатные 
плясуны и прыгуны; смотря на последних, испытываешь по 
крайней мере варварское удовлетворение оттого, что, хотя и 
боишься все время, как бы они не свернули себе шею, с ними 
этого все-таки не случается, фортепианные же прыгуны даже 
не рискуют своей жизнью, а лишь нашими ушами, в чем я не 
хочу принимать никакого участия» (207, с. 105). 

Под управлением Мендельсона систематически звучали вы-
дающиеся произведения мировой симфонической и хоровой 
литературы. Выступая как пианист, он играл, помимо собствен-
ных сочинений, произведения Баха, Моцарта, -Бетховена, Ве-
бера и дррг-»х крупных композиторов. Особенно отмечали его 
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исполнение Четвертого концерта Бетховена (в 1832 году 
Мендельсон познакомил с ним парижских слушателей, для ко-
торых сочинение оказалось новинкой). Среди заново открытых 
цм прризведщщй „классиков был Концерт для Трех" клавиров 
Баха „(исполнен по рукописи в 1835году^ Мендельсоном, Мо-

"шелесом и Кларой Вик). 
Игра Мендельсона, по свидетельству современников, отли-

чалась «изумительной законченностью и выдержкой, точно-
стью и силой» (207, с. 104). Но не это в ней было главным. 
Она приковывала внимание прежде всего своей редкой одухо-
творенностью: «Инструмент забывался, воспринималась лишь 
интерпретация сочинения — Мендельсон играл, правда, только 
значительную музыку. Это было музыкальное откровение, обра-
щение духа к духу» (207, с. 104). 

j jop4ecK^p цпс^"HgJупмппчитпра включает концерты, со-
наты, ^дархшдии^ фантазии, каприччцо, прелюдий" и фуги, 
этюды^ лир|^с|ше.^пьееы'11 другие сочинения, Если Шуберту _ 
была свойственна преимущественно камерная-д^акхов^ка инстру-
мента, a JBe6epy —концертная^ то в творчестве Мендельсона 
получили развитие о б е^ эти линии инструментального искус-
ства. 4 " 

Среди Kanvi£pj«rfx--m5ec композитора выделяются «Песни без 
слов» (восемь^^1рлд£Й^,по_.шесть номеров в каждой рпшпто- - -

~тоГб7 он написал еще некоторое количество пьес, близких им 
по жанру). «Песни» быстро завоевали популярность и полу-
чили распространение. Они удовлетворяли насущную потреб-
ность музыкантов-любителей в произведениях доступных, отно-
сительно несложных по фактуре, разносторонне и поэтично 
воплощающих художественные идеалы и мир чувств человека их 
среды. 

В «Песнях без слов» преобладает спокойная созерцательная 
лирика. Встречаются пьесы оживленного характера, разнооб-
разно преломляющие черты скерцозности. Некоторые «пес-
ни»— миниатюрные жанровые сценки. И | щ с д а ^ н и х настолько 
ощутим программный элемент, что им впоследствии были даны 
названия, прочно-эа нимн-зякрепившиеся: «Охотничья песня», 
«ТрБуртйь^^арш», «Весенняя песня», «Прялка» (сам автор 
предпослал заглавия только пяти пьесам: «Дуэту», «Народной 
песнё>^Гтрем «Венецианским гондольерам»). 

В одном из тпгсем, относящемся к началу 1830-х годов, вре-
мени возникновения первых тетрадей пьес, Мендельсон писал: 
«Мы [то есть немцы] не проснулись и не уснули» (207, с. 100). 
Эти слова великолепно передают мироощущение, которым про-
никнуты «Песни без слов». При всем разнообразии своего со-
держания, они все же не затрагивают многих важных областей 
эмоциональной сферы, типичных для передового романтическо-
го искусства. Им чужды образы героики, дух бунтарства, столк-
новения конфликтных сил. В некоторых пьесах, правда, сказа-
лось чувство романтической неудовлетворенности, свидетельст-
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вующее о «неуснувших» жизненных силах. Оно выражается то 
в трепетном порыве (№ 10, h-moll) и сумрачной встревожен-
ности души (№ 17, a-moll), то в грустном томлении по свет-
лому идеалу (№ 46, g-moll). 

Нередко приходится слышать, что в «Песнях без слов» есть 
налет ^нтиментальности. Этот упрек не лишен основания. Дей-
ствительно, Мендельсон, при всей своей антипатии к филистер-
ству, не мог до конца преодолеть его влияния. Даже поверх-
ностное ознакомление с жизнью Германии 1830-х годов прошло-
го века дает представление о том, до каких гипертрофирован-
ных размеров в ней доходил культ патриархальности, семей-
ного уюта, какими потоками чувствительных рассуждений и 
описаний душевных переживаний наполнялись страницы книг, 
писем, дневников. На этом фоне сентиментализм Мендельсона 
представляется даже умеренным. Благодаря трезвости взгляда 
на жизнь и классической направленности творческой мысли 
композитору удалось во многих сочинениях преодолеть господ-
ствующие тенденции и воспроизвести художественные эмоции в 
«очищенном», облагороженном виде. 

Сочинения типа «песен без слов» встречаются и у предшест-
венников Мендельсона. Но именно в его творчестве происходит 
окончательное формирование этого жанра романтической ми-
ниатюры. Большинству «песен» композитора свойственна напев-
ная мелодия, интонационно связанная с немецкой бюргерской 
песенностью. Помимо одноголосного проведения мелодии, встре-
чается изложение, напоминающее вокальные дуэты, струнные 
квартеты и иные ансамбли {прим. 94). 

Пьесы просты по .форме. Как правило, в них один образ. 
Многие имеют вступление, заключение и «отыгрыши» инстру-
ментального характера. Это усиливает сходство пьес с вокаль-
ными песнями-романсами. 

Свои концертные сочинения Мендельсон нередко писал в 
модном «блестящем стиле». Лучшие из них, однако, настолько 
превысили уровень салонно-виртуозной музыки того времени, 
что сохранились в репертуаре пианистов до наших дней. Это 
прежде всего два ^-фортепианных концерта: Первый — g-moll 
(1831), Второй — с1-шоИП[Т837), «Рондо-каприччиозо» и неко-
торые этюды. 

Концерты Мендельсона привлекают красивыми лирическими 
темами и изящной виртуозностью. Уже в Первом концерте за-
метно стремление к сквозному развитию. Подобно Веберу, автор 
отказывается от двойной экспозНцшГТ! закрепляет это новше-
ство своего предшественника. Дальнейшим шагом к объедине-
нию цикла было осуществление постепенного перехода между 
первой и второй частями (подобно тому, как это сделал Шу-
берт в Фантазии ор. 15). Наконец, в финале возникают реми-
нисценции побочной партии первой части. Тематические пере-
клички между частями цикла впоследствии вошли в практику 
многих композиторов. 
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Свои концертные сочинения Мендельсон нередко писал в 
^двузшастях — первой певучего характера и второй — виртуоз-
ной. Это строение имеют два произведения для фортепиано с 
оркестром — «Блестящее каприччио» и «Серенада и Allegro 
giocosoasja также" некоторые сольные фортепианные пьесы, в 
ТШГчисле «Рондо-каприччиозо». Цикл из медленной и быстрой 
частей не был изобретен Мендельсоном. Но эта форма оказа-
лась настолько естественной для выявления двух излюбленных 
сфер его искусства — песенной и виртуозной, что он охотно ее 
разрабатывал. Впоследствии по проложенному им пути пошли 
некоторые другие композиторы. 

В концертных сочинениях Мендельсон использует разнооб-
разные виды мелкой и крупной техники. Среди наиболее ха-
рактерных для него приемов письма отметим различные типы 
скерцозного движения. Своим происхождением они обязаны 
оркестровым сочинениям, в первую очередь самого композитора. 
Фортепианные скерцо Мендельсона, как и оркестровые, отли-
чаются изяществом, «воздушностью» колорита, тонкой красоч-
ностью. Примером может служить второй раздел пьесы «Рондо-
каприччиозо». В основу его непрерывного движения положено 
чередование двойных нот и аккордов с одноголосным изложе-
нием. Охват широкого диапазона при общей прозрачности фак-
туры создает впечатление «звуковой атмосферы». Мастерски 
вплетенные имитации, «вспыхивающие» подобно искоркам в 
различных октавах, придают музыке своеобразную красочность 
и оттенок задорной шутливости (прим. 95). 

Иная линия концертной музыки Мендельсона представлена 
«Серьез!уа1ми>->-вариадиями» (1841). Это сочинение, как свиде-
тельствует заглавие, противопоставлено блестящим пьесам са-
лонных композиторов. Продолжая традиции Бетховена и ис-
пользуя опыт Шумана в написанных несколькими годами ранее 
«Симфонических этюдах», автор создает цепь содержательных 
вариаций, многообразно раскрывающих выразительные возмож-
ности темы. Достопримечательная особенность сочинения — его 
полифоническая насыщенность. Необычная для вариационной 

^музыки того времени самостоятельность голосов обращает на 
себя внимание уже в теме и первых вариациях (прим. 96). 

Обогащение жанра вариаций полифоническими приемами 
развития, идущими от мастеров баховской эпохи, открывало 
плодотворные творческие перспективы. По этому пути пошли 

JSpaMc и некоторые другие композиторы "последующего "вре-
мени. 

Интересным творческим опытом Мендельсона, связанным с 
его деятельностью по изучению и возрождению искусства ве-
ликих немецких полифонистов, были шесть прелюдий и фуг 

.ор^Зб (изданы в 1837 году). В большинстве своем развитые по 
форме и фактуре, они представляют собой первые значитель-
ные образцы JCOjyi^EXlLW.x^ срч1)гн*н#й~этого жанра в роману 

ЛЯческои литературе. 
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Черты концертности особенно отчетливо выражены в Пре-
людии и фуге g-molL Страстная, взволнованная П р е л ю д и я -
один из лучших примеров патетической лирики в сочинениях 
Мендельсона зрелого и позднего периода. Монументальная 
Фуга выделяется динамичностью развития. Тема постепенно 
активизируется, чему способствует проведение ее в обращении. 
Постепенное нарастание силы звука и ускорение темпа приво-
дят к яркой кульминации — торжественному светлому хора-
лу. Завершается Фуга умиротворенным звучанием темы в ма-
жоре. 

Опыт создания концертных прелюдий и фуг с новым ро-
мантическим содержанием нашел свое продолжение в творче-
стве последующих композиторов. Из непосредственных последо-
вателе й__Ме н д е л ьсодд^-в этом отношении можно назвать 
А. Рубинштейна. Идея объединения в одном цикле прелю-
дии, фуги и хорала была впоследствии гениально воплощена 
франком^ 

^Сочинения Мендельсона быстро вошли в концертный и пе-
дагогический репертуар. «Песни без слов» долгое время счита-
лись едва ли не основной школой пения на фортепиано. В по-
следние десятилетия началась реакция против увлечения этими 
пьесами, в результате чего некоторые педагоги почти совсем 
перестали их использовать в своей работе. Обе крайности сле-
дует признать односторонними. Естественно, лирика Мендель-
сона далеко не исчерпывает собой всех типов певучих мелодий 
и сопровождений к ним, встречающихся в музыкальной лите-
ратуре. Обучение искусству пения на фортепиано необходимо 
осуществлять на многих сочинениях р а з л и ч н ы х стилей. 
В том числе и на пьесах такого выдающегося мастера ин-
струментальной кантилены, каким был автор «Песен без 
слов». 

Заметим кстати, что в его творческом наследии есть немало 
забытых, почти не исполняемых произведений, обладающих 
высокими художественными достоинствами. 

Среди проблем, возникающих перед интерпретатором сочи-
нений Мендельсона, выделим одну, особенно важную — исполне-
ние п е в у ч и х мелодий. Интонационная природа лирической 
мелодики композитора, обилие в ней задержаний предраспола-
гает к чрезмерно прочувствованной передаче отдельных выра-
зительных интонаций, что создает впечатление приторности. 
Лучшее средство преодолеть недостаток — уделить пристальное 
внимание ц е л ь н о с т и исполнения, стремиться охватить внут-
ренним слухом ш и р о к и е построения. Помочь этому может 
осознание формы сочинения и его отдельных разделов. Так, 
в песне № 9 полезно вдуматься в структуру первых двух перио-
дов (второй представляет собой вариацию первого): их разли-
чия, на первый взгляд несущественные, в действительности 
важны для понимания логики музыкального развития (прим. 
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94 в) *. Необходимо понять выразительное значение пауз, их 
«синтаксическую» роль как средства расчленения и одновре-
менно о б ъ е д и н е н и я музыкальных мыслей. 

Искренностью и простотой исполнения, широтой распевания 
мелоса лучшие интерпретаторы Мендельсона облагораживали 
его сочинения, очищали их от сентиментальностей салонных 
пианистов и чувствительных учителей музыки. Таким интерпре-
татором Мендельсона был, судя по сохранившимся материа-
лам, А. Рубинштейн. Так играли пьесы немецкого композитора 
Иосиф T o ^ i i i j D ^ H . Игумяов^ 

Многие «Оесни без слов» поэтично исполнял польский пиа-
нист Игнацы Фридман? 1Е?о записи, правда, иногда не свобод-
ны от налета чувствительности. Образцом полнокровной, лишен-
ной какой-либо сентиментальности трактовки образов Мендель-
сона может служить исполнение Песни № 34 (так называемой 
«Прялки») ^Рахлалиновыи Л а й д е н н а я им деталь — ритмическая 
«оттяжка» затактной восьмой — тонко подчеркивает жизнера-
достность и юмор, свойственные пьесе. Благородство чувства 
и широта дыхания присущи исполнению Яковом Флиером «Рон-
до-кадриччиоэо». В Presto подкупает исключительная риГмичё-
*ская чеканность и отчетливость в пассажах. 

Интересна трактовка В. Софро]^ким^ «Серьезных вариа-
ц и й » . Рельефным выявлением"'всех элементов4 ткани пйанист 
раскрывает полифоническую природу сочинения. Он мастерски 
передает индивидуальный облик вариаций и объединяет их в 
группы, что способствует цельному восприятию цикла. Но са-
мое существенное в его исполнении — внутренняя значитель-
ность. Софроницкий очень убедительно воплощает присущий 
некоторым вариациям дух мужественной силы и драматизма. 
Тем самым становятся более ощутимыми ценные черты музы-
ки Мендельсона, проявившиеся в его творчестве позднего пе-
риода. 

Увлечение музыкой Мендельсона в середине прошлого века 
привело к появлению большого количества сочинений второсте-
пенных композиторов, в которых на всевозможные лады пере-
певались чувствительные интонации автора «Песен без слов». 
Эта «мендельсоновщина» справедливо вызвала резко отрица-
тельные отзывы многих музыкантов. Не в ней, однако, прояви-
лась подлинная жизненность искусства немецкого композитора. 
Мендельсон вошел в историю фортепианной культуры прежде 
всего как создатель многих действительно поэтичных образов 
лирики и жизнерадостной скерцозности. Ценной была также его 
плодотворная работа над развитием некоторых жанров форте-
пианной литературы — «песен без слов», концертно-виртуозных 
пьес, вариаций полифонического типа и полифонических циклов. 

* Исходя из возникающего во втором периоде мелодического хода на 
октаву, легче понять «проходящее» значение первой интонации «вздоха» в 
мелодии (неприготовленное задержание h l — а1 в начале первого периода) 
и тем избежать слащавого евчувствования» в эту интонацию. 
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ГЛАВА IV. 

Р. Шуман. Его взгляды на фортепианное искусство и воспитание музыканта. 
Черты стиля и жанры фортепианного творчества. Интерпретация сочинений 

Шумана 

В 1&30-е -ходы развертывается деятельность крупнейшего 
немецкого музыканта-романтика первой половины XIX века 
P ^ ) 6 j j ) j r a Ш у м а н а (1810—1856). Протекавшая всецело в 
преде л а х^ТермлтГи и, онаГв^коре приобретает мировое значение. 
«Новый музыкальный журнад>_Щумана становится глашатаем 
передовых идей в искусстве. ПостёТГёШГо получают признание 
сочинения гениального композитора и его заслуги как создателя 
одного из важнейших направлений в романтической музыке. 

В юности Шуман мечтал о карьере фортепианного виртуоза. 
Его учитель Ф.^Вдоилророчил ему на этом поприще блестящую 
будущность. В письме к матери Роберта он писал, что сделает 
ее двадцатилетнего сына «в течение трех лет одним из величай-
ших пианистов, который будет играть одухотвореннее и теплее 
Мошелеса и величественнее Гуммеля» (145, I, с. 63). 

Исполнение молодого музыканта, по воспоминаниям совре-
менников, производило глубокое впечатление, особенно его 
импровизации. Товарищ Шумана по Гейдельбергскому универ-
ситету, увлекавшийся музыкой и часто игравший с будущим 
композитором в четыре руки, писал о его «свободных фанта-
зиях»: «Признаюсь, что от этих непосредственных музыкальных 
высказываний Шумана я испытывал такое наслаждение, какого 
мне искусство впоследствии не давало, хотя я слышал боль-
ших артистов. Из одной музыкальной мысли, приобретавшей 
различный облик, словно сами собой били ключом и излива-
лись другие; при этом обнаруживался глубокий своеобразный 
дух Шумана во всем обаянии своей поэтичности, с явно разли-
чимыми чертами его музыкальной индивидуальности — прису-
щей ей энергией, первозданной силой и ароматно-нежной, за-
думчивой мечтательностью. Эти вечера, затягивавшиеся часто 
до глубокой ночи и заставлявшие нас забывать все на свете, 
будут мне памятны до конца моих дней» (145, I, с. 55). 

Поставив перед собой задачу — стать виртуозом, Шуман пы-
тался в кратчайший срок восполнить пробелы в своей технике. 
Он играл по шесть-семь часов в день и, не довольствуясь этим, 
начал развивать пальцы с помощью механического приспособ-
ления. Дело кончилось г^ереутомледием правой р>уки. Почув-
ствовав недомогание осенью ~Т831 года, юноша "длительное вре-
мя лечился, но безуспешно. Он тяжело переживал крушение 
своих надежд. В письме к Кларе Вик Шуман с горечью писал: 
«Из-за болезни руки я себя иногда чувствую несчастным... Тебе 
я признаюсь: дело обстоит все хуже. Часто я жаловался про-
видению и спрашивал: ,,Боже, почему ты послал мне именно 
это испытание?44 Мне так надо было играть; вся музыка во мне 
настолько готовая и живая, что, кажется, я мог бы выдохнуть 
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ее; я же в состоянии воспроизводить ее лишь с помощью нот и 
выстукивать одним пальцем. Это ужасно и причиняло мне мно-
го страданий» (Вена, 3 декабря 1838 года) (145, I, с. 80). 

Хотя Шуману и не удалось стать концертирующим пиани-
стом, он не потерял интереса к фортепиано. Его опусы с 1-го 
по 23-й включительно содержат одни лишь фортепианные про-
изведения *. Фортепианному искусству — творчеству, исполни-
тельству, педагогике — он уделял много внимания и в крити-
ческой деятельности. 

В своих литературных работах, публиковавшихся на страни-
цах «Нового музыкального журнала», Шуман, по собственному 
признанию, стремился к возрождению музык^ великих^ масте-

jpoejipoiiMoro, поддержке передовых музыкантов современности 
ТГ^орьбе с филистерами — «музыкальными и прочими». Под 
филистерами понимались и ретрограды академического лагеря, 
и модные виртуозы, наводнявшие музыкальный рынок своей 
ремесленной продукцией. 

Шуман ставил перед собой музыкально-просветительские 
задачи. Стремясь к «подъему немецкой мысли через не-
мецкое искусство» (128, с. 341), он был чужд национальной 
исключительности. Наряду с Мендельсоном и Брамсом, критик 
горячо поддерживал Шопена, Листа и других иностранных му-
зыкантов, считая их своими единомышленниками в борьбе за 
подлинное искусство. С глубокой симпатией он относился к раз-
витию национальной культуры в других странах. «Мы видим,— 
писал Шуман, — как в новое время у всех народов появляются 
молодые таланты: из России сообщают о Глинке; Польша дала 
нам Шопена; Англия представлена Беннетом, Франция — Бер-
лиозом; Лист известен как венгр...» (145, II, с. 163). 

Среди тем, затронутых Шуманом в его литературных тру-
дах, очень интересна разработка вопросов воспитания музы-
канта. В ней, как в фокусе, концентрируются стремления немец-
кого художника к развитию серьезных воззрений на искусство, 
борьба против всякого рода тормозов на пути к этой цели. Имен-
но в воспитании музыканта — подлинного художника нового 
типа, принципиально отличного от модных виртуозов, Шуман 
видел одно из действеннейших средств для подъема музыкаль-
ной культуры. 

Вопросы педагогики рассматриваются Шуманом преимуще-
ственно в его ^Домашних и жизненных правилах для музыкан-
тов», изложенных вГвиде афоризмов. Работа опубликована Rnpp-

* В числе неизданных, частично незаконченных сочинений композитора, 
написанных в юности, были: оратория, симфония, романсы, несколько фор-
тепианных концертов, сонат, вариационных циклов (среди них на темы: 
Бетховена — второй части Седьмой симфонии и Шуберта — Вальса ор. 9 
№ 2), «Сатирическая фантазия» (по А. Герцу), «Фантастический экзерсис» 
и другие. Музыка некоторых из них была использована композитором в по-
следующих сочинениях. Так, начало Вариаций на Вальс Шуберта вошло в 
«Карнавал». 
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вые в «Новом музыкальном журнале» (1850) и впоследствии 
составила дополнение к «Альбому для юношества» (для этого 
сборника она вначале и предназначалась). Адресованные уча-
щимся всех музыкальных специальностей, «Правила» написа-
ны в первую очередь для пианистов. В этом сказался глубокий 
интерес автора к фортепианному искусству и понимание той 
роли, какую оно играло в музыкальной культуре. Важные ме-
тодические соображения высказаны композитором также в пре-
дисловии к его Этюдам по каприсам Паганини ор. 3. 

Педагогические взгляды Шумана отличаются широтой по-
становки проблем э т и ч е с к о г о и э с т е т и ч е с к о г о вос-
питания. В «Домашних и жизненных правилах» он пишет: «Ис-
кусство не предназначено для того, чтобы наживать богатство», 
«законы морали те же, что и законы искусства», «если бы все 
хотели играть первую скрипку, нельзя было бы составить ор-
кестра. Уважай поэтому каждого музыканта на его месте». 

Автор стремится к тому, чтобы учащиеся осознали с в я з ь 
и с к у с с т в а с о к р у ж а ю щ е й д е й с т в и т е л ь н о с т ь ю , 
чтобы они не отгораживались от нее и пристально ее наблюда-
ли. Он призывает к изучению других искусств, науки. Один из 
его афоризмов гласит: «Наслаждайтесь почаще природой!» 

Оснопу^бучения. Шуман видит в приобретении г л jm6jok.iiх 
и przf3H_ocjrop он н и х знаний. Он рекомендует постепенно 
знакомиться «со всеми значительными произведениями всех 
выдающихся композиторов», общаться «больше с партитурами, 
чем с виртуозами», не забывать, что «самое высокое в музыке 
находит свое выражение в оркестре и хоре», не упускать ни-
когда «случая послушать хорошую оперу». Даются советы — 
петь в хоре (особенно средние голоса — «это разовьет в тебе 
музыкальность»), играть в ансамблях и аккомпанировать, про-
бовать дирижировать («это принесет тебе ясность»), упраж-
няться на органе («нет ни одного инструмента, который так же 
быстро мстил бы за неряшливость и грязь в сочинении и в ис-
полнении, как орган»). Шуман призывает внимательно слушать 
народные песни. Приобщение к этой «сокровищнице прекрас-
нейших мелодий» он считает важным не только с эстетической 
точки зрения, но и с познавательной — «они откроют тебе глаза 
на характер различных народов». 

Отстаивая серьезное искусство, Щуман^}£зкр_. к р л т и к у е т 
с а л о н н о е н а п р а в л е н и е и у в л е ч е н и е « т е х н и к о й 
р а д и т е х н и к и » . «На сладостях, пирожных и конфетах,— 
пишет он, — ни один ребенок не вырастет здоровым человеком. 
Духовная пища, так же как и телесная, должна быть простой 
и здоровой. Великие мастера достаточно позаботились о такой 
пище; пользуйся ею. Весь хлам пассажей имеет преходящее 
значение; техника обладает ценностью только там, где она слу-
жит высшим целям. Ты не должен способствовать распростра-
нению плохих произведений; наоборот, всеми силами препят-
ствовать этому». 
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Очень важны и прогрессивны высказывания относительно 
работы за фортепиано. Шуман борется и против д и л е т а н -
т и з («Никогда не бренЭДГНа инп^умейте?*^7тт"с р у т и н -

-tgTM H iuuLi»H*-n-a-MiL. o j 6 у л е н и j l л ш ш . Oh высмеивает 
распространенный в его время метод механической тренировки: 
«Есть много людей..., которые до глубокой старости ежедневно 
проводят многие часы за механическими упражнениями. Это по-
хоже приблизительно на то, как если бы стараться ежедневно 
все быстрее и быстрее произносить азбуку. Употребляй свое 
время с большей пользой». Он подвергает уничтожающей кри-
тике и немую клавиатуру: «Изобрели так называемую „немую 
клавиатуру44; попробуй немного поиграть на ней, чтобы убе-
диться в ее полной непригодности. У немых нельзя научиться 
говорить». 

Механической тренировке противопоставлена система упраж-
нения, основанная на в с е м е р н о й и в с е с т о р о н н е й а к -
т и в и з а ц и и и г р а ю щ е г о . Подчеркивается роль слуха. Его 
развитие Шуман считал самым важным. Обращается внимание 
на значение интереса к работе («Лучше 0Tfl0XHVTbrj^eM рабо-
тать без. охоты и _бод]юсти»_1128, с. 358—367). «Только соблю-
дение чувства меры в упражнении, но вместе с тем и любовное 
к нему отношение облегчает движение вперед, поддерживает 
силы в равновесии и сохраняет искусству его очарование; а в 
нем-то и заключается душа искусства». Интересен совет подви-
нутым исполнителям «лишь в редких случаях заимствовать 
упражнения из фортепианных школ, преимущественно же сочи-
нять собственные в виде импровизированных прелюдий, так как 
этим путем все будет обработано значительно одушевленнее и 
разностороннее» (189, с. 748, 741—742). 

По широте затронутых проблем, проницательности и прогрес-
сивной направленности суждений музыкально-педагогические 
воззрения Шумана были для своего времени явлением исклю-
чительным. Они пробивали брешь в системе взглядов рутинной 
педагогики и з а к д д д ь т я л и o r н о в ы п е р е д о в о й со-
3 ELS 

«Домашние и жизненные правила» были высоко оценены 
прогрессивно мыслящими музыкантами. Вскоре после опубли-
кования работы Шумана В. В. Стасов перевел ее на русский 
язык. В своем обращении к читателям он называет «Правила» 
«золотыми страницами», полными «глубины таланта и самого 
горячего сердца». Впоследствии новый русский перевод работы 
был сделан П. И. Чайковским. 

Шуман принадлежал к художникам, стремившимся декла-
рировать свои идеалы и бороться за них не только печатным 
словом, но и музыкой. Его творчество, особенно 1830-х годов, 
утверждает высокую этическую ценность искусства и в ярких 
художественных образах воплощает мировосприятие духовно бо-
гатой личности. Всем своим существом музыка Шумана отри-
цает рутину, банальность, пустое виртуозное щегольство. 
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Творчество великого композитора — н о в ы й э т а п о т р а -
ж е н и я о б щ е с т в е н н о й ж и з н и Г е р м а н и и в музы-
кальной литературе. По сравнению с Мендельсоном Шуман 
оказался более проницательным и чутким в оценке и воплоще-
нии важнейших явлений современной действительности. Для 
него родная страна была не мирно дремлющей, но п р о с ы -
п а ю щ е й с я . Он различал зреющие силы, способные ее про-
будить. Их объединению в области искусства, по его мнению, 
призван был способствовать Давидсбунд — духовное братство 
передовых художников, борцов за прогресс против филистер-
ства. 

Нараставшее освободительное-движение, захватившее мно-
гих деятелей немецкого искусства, оказало влияние и на Шу-
мана. Правда, в его творчестве передовые политические тен-
денции были выражены не так сильно, как у Гейне и других 
представителей прогрессивного крыла немецкой литературы. 

Еще в 1839 году Шуман ввел в «Венский карнавал» Мар-
сельезу, «зашифровав» ее трехдольным размером (она была в 
Австрии строжайше запрещена). Тем самым композитор сделал 
недвусмысленный выпад в адрес реакционного меттерниховского 
режима. Шуман приветствовал революцию 1848 года (характер-
на его запись, сделанная в день восстания в Берлине 18 марта 
1848 года: «Весна народа») (145, I, с. 159). Он откликнулся на 
эти события патриотическими хорами и маршами ор. 76 *. 

В своем творчестве Шуман причудливо сочетал черты р о -
м а н т и з м а и р е а л и з м а . Многим сочинениям композитора 
присущ колорит необычности, фантастики. Вместе с тем они 
насыщены глубоко жизненным содержанием. 

Широко отражая разнообразные явления действительности, 
музыка Шумана особенно глубоко воплощает в н у т р е н н и й 
м и р ч е л о в е к а . Сам композитор в одном из своих афориз-
мов говоритГ~«Освещать глубину человеческого сердца — вот 
назначение художника» (128, с. 258). Именно в этой области 
наиболее полно раскрылось его собственное дарование и он 
внес особенно много нового в музыкальную литературу. Вели-
кий знаток человеческой души, он стал одним из создателей 
и крупнейших представителей п с и х о л о г и ч е с к о г о направ-
ления в музыке XIX века. 

Существенной чертой творческого метода композитора было 
воплощение д и а л е к т и к и развития человеческих чувств, 
раскрытие в них внутренних коитрастов и противоречий. В этом 
смысле он продолжал линию творческих искании Тэетховена. 

Шуман неустанно подчеркивал раздвоение своего героя — а 
вместе с тем и собственного творческого я, так как этот герой — 

* В письме к издателю Вистлиигу 17 июня 1849 года композитор писал: 
«Вы получите здесь пару маршей,— но не старых дессауэровских,— а ско-
рее республиканских. Я не мог найти лучшего выхода моему возбужде-
нию— они написаны в настоящей огненной горячке» (145, I, с. 159). 
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двойник композитора, на контрастные начала: флорестанов-
ское и эвзебиевское. Оба они выражают две важнейшие сферы 
идейно-эмоционального мира автора. Возникая во многих со-
чинениях, Фдорестан и Эвзебий в каждом из них имеют свои 
индивидуальные особенности. Можно говорить и о некоторых 
типовых чертах этих образов. Флорестан, названный по имени 
одного из действующих лиц бетховенской оперы «Фиделио», 
воплощает энергию, могучий душевный порыв, страстное 
стремление человеческого духа к высоким, заветным целям. 
Эвзебий, в переводе обозначающий кроткий, мечтательный, оли-
цетворяет иную фазу этого стремления — мечтательность, порой 
затаенное желание, просьбу, скрытое томление. Образы Фло-
рестана и Эвзебия, имевшие в годы «борьбы за Клару» глубо-
ко личный «подтекст», приобрели вместе с тем более широкое 
значение. В них нашли свое выражение передовые обществен-
ные тенденции «просыпающейся» Германии. 

В некоторых сочинениях Шумана наряду с образами Фло-
рестана и Эвзебия слышится спокойно-рассудительный голос 
майстера Раро, олицетворяющего в афоризмах композитора ра-
зум, мудрость, жизненный опыт. Этот голос звучит, например, 
в «послесловии» к первой части Фантазии (Adagio). Оно соз-
дает впечатление умиротворения после взволнованного музы-
кального повествования. 

Богатство выражения Шуманом душевных переживаний не-
редко связано с длительным р а з в е р т ы в а н и е м л и р и ч е -

^ c j y u L - и - н т о н а ц и й , в процессе которого они и з м е н я ю т 
с в о й - х а р а к т е р . Это вызывает впечатление „лсак бы п с и -

" Х б ^ л о г и ч е с к о г о у г л у б л е н и я в о в н у т р е н н и й м и р 
«Г^ЗГовека. Замечательный пример тому—«Warum» * из 

^«Пьес-фантазий» (прим. 97). 
Все сочинение основано на одной, многократно повторяю-

щейся интонации вопроса. Звучащая вначале нежно и светло, 
она вскоре приобретает оттенок грусти, сожаления. В среднем 
разделе пьесы эмоциональное напряжение усиливается. Музыка 
становится взволнованной, она передает внутреннюю борьбу, 
чувство душевной боли. В репризе колорит вновь светлеет, но 
полного умиротворения не наступает. В последнем проведении 
основной интонации слышится нотка затаенной грусти. Необыч-
ное окончание пьесы неразрешенным, «повисающим» вопросом 
очень выразительно. Оно подчеркивает в ней черты романтиче-
ской недосказанности, неудовлетворенности. 

Впечатление последовательного углубления в душевный мир 
человека достигается Шуманом также п о л и ф о н и ч е с к и м и 
приемами развития. Важную роль они играют и в только что 
упоминавшейся пьесе. Уже со второго проведения мотива воп-

* Обычно переводится «Отчего?» или «Зачем?». Содержанию художест-
венного образа больше соответствует свободный перевод: «Вопрос». 
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роса начинается изложение в виде диалога, как бы воплощаю-
щее пробуждение внутренней жизни человека. Увеличение диа-
пазона между имитационными перекличками голосов способст-
вует усилению эмоциональных контрастов. В конце пьесы вве-
дение дополняющего среднего голоса, создающего с мелодией 
диссонирующие секундовые сочетания, словно вносит в нее «от-
раву» и подчеркивает состояние душевной неудовлетворенно-
сти (прим. 97в). 

Наряду с Флорестаном, Эвзебием и майстером Раро в сочи-
нениях композитора встречается немало х а р а к т е р н ы х ч е -
л о в е ч е с к и х о б р а з о в (особенно много их в «Карнавале»). 
Типизация— одно из проявлений общей психологическо«-~на-
правлённостй творчества Шумана. Оно связано с реалистиче-
сйтньустремлеяйями композитора, желанием более многогран-
но отразить явления действительности (а в «Карнавале» также 
создать для героев музыкального повествования «жизненный 
фон» и рельефнее выявить идею борьбы давидсбюндлеров с 
филистерами). 

Шумана интересовал внутренний мир не только взрослых, 
но и детей. Известен афоризм композитора: «В каждом ребен-
ке— чудесная глубина» (145, II, с. 137). Эти слова можно было 
бы поставить эпиграфом к музыке Шумана о детях. Впервые 
за долгое время развития инструментальной музыки в ней по-
явились сочинения, так тонко и разнообразно запечатлевшие 
душевный мир ребенка. Особая прелесть и новизна многих пьес 
Шумана в том, что он внес в них элемент детскости, очарова-
тельной непосредственности и наивности сознания ребенка, а 
вместе с тем воплотил и неутомимую жажду детей к познанию 
того громадного и великолепного мира жизни, в который они 
вступают. 

В творчестве Шумана впервые в фортепианной музыке воз-
никают высокохудожественные л и р и_gjec к и е п eji з а ж и. 
Среди этих сочинений особенно выделяются две миниатюры из 
«Пьес-фантазий» — «В^зшром^ и «Ноздю». В образах природы 
композитор порой использует приемы звукозаписи (имитация 
шума волн во второй из упомянутых пьес). Он тонко передает 
«воздушную среду» («Вечером»). И в музыкальных пейзажах, 
однако, его интересует прежде всего воплощение человеческих 
чувств. Образы природы Шумана — это, в сущности, лишь 
и н ы е ф о р м ы в ы р а ж е н и я в н у т р е н н е г о м и р а х у -
д о ж н и к а , в которых конкретизируются явления окружающей 
действительности, вызвавшие соответствующее эмоциональное 
состояние. Композитор и здесь использует прием психологи-
ческих контрастов. Пьеса «Вечером» как бы воспроизводит 
эвзебиевское восприятие природы, пьеса «Ночью» — флореста-
новское. 

Шуман — единственный из крупных мастеров фортепианной 
музыки 30—40-х годов прошлого века, оставшийся в стороне 
от «блестящего» направления виртуозного пианизма. Его сочи-
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нениям не свойственны -«жемчужная*, т е х н и к а и элегантная 
манера фортепианного письма, присущие композиторам салон-
нодвнртуоацрго направления. 

(фактура] Шумана отличается мсьщенушхсши^^ 
нередкоТгтютностью ткани. Композитор использует преимущест-
венно a iyayLflLOB-e-e-~изложугие. В одной только второй части 
Фантазии можно найти немало интересных решений различных 
художественных задач с помощью тех или иных видов аккордо-
вой фактуры. 

Одно из них — хорошо известное пианистам место со скач-
ками в правой и левой руках одновременно. Это построение 
принадлежит к числу наибольших виртуозных трудностей в со-
чинениях композитора. Очень трудные скачки встречаются так-
же в «Пагацнини» («Карнавал»). Некоторые пьесы, особенно 
Токкахагтребуют значительного развития кистевой техники (ис-
полнение в быстром темпе октав и аккордов). 

Сочинения Шумана насыщены полифонией. В них часто 
встречается контрастная и имитационная ЦОЛЙфония. Компози-
тор нередко ^использовал также полиритмию, добиваясь тем са-
мым большей самостоятельности голосов и «одушевленности» 
всей ткани (прим. 98 в). 

Шуман почти не применял обычного для того времени акком-
панемента в виде разложенных гармонических фигураций. Если 
же они и встречаются в его музыке, то в них вплетается мело-
дический голос, что делает их непохожими на традиционное 
сопровождение. Этот голос может быть выписан в виде отно-
сительно законченного мелодического построения или только 
намечен отдельными интонациями. 

Используя полифонические принципы развития, Шуман про-
должал линию позднего бетховенского творчества. Задачу воз-
рождения традиций мастеров полифонии он решал, однако, 
по-своему. Ему важно было не столько обогащение своих циклов 
полифоническими формами, что так характерно для Бетховена, 
сколько н а с ы щ е н и е п о л и ф о н и е й ф о р т е п и а н н о й 
т к а н и . 

Присмотримся ближе к тем выразительным средствам, с по-
мощью которых композитор создавал свои «портретные харак-
теристики». Интересный материал для этих наблюдений дают 
многие номера «Карнавала». 

Мятежный дух Флорестана передан стремительными взле-
тами мелодической фигурации (прим. 98 а). Напряжение му-
зыки усиливается диссонирующей нонаккордовой гармонией и 
функциональной неустойчивостью, ритмическими перебоями, 
паузами, резкими синкопами. Любопытно, что, в отличие от 
большинства номеров цикла, «Флорестан» не завершается ка-
денцией. Он обрывается на доминантовом органном пункте, 
после которого сразу же начинается «Кокетка» (прим. 98 6). 
Эта деталь как бы подчеркивает то, что неустанное стремление— 
самое существо беспокойного духа шумановского героя. 
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Эвзебий охарактеризован мягко льющейся мелодией, про-
никнутой чувством мечтательности (прим. 98 в). Прозрачность 
сопровождения усиливает впечатление душевной ясности, чи-
стоты этого образа, а последовательная полифонизация ткани — 
богатства его внутреннего мира. 

Интересно проследить, как Шуман воплощает два таких 
несхожих женских образа, как Киарина (Клара Вик) и Кокет-
ка. Внутренняя значительность натуры Клары, ее страстность, 
свойственный ей дух исканий раскрываются «теплыми», про-
никнутыми глубокой человечностью и силой чувства интонация-
ми стремления, сливающимися в протяженную напевную ме-
лодию. 

Поверхностная натура Кокетки обрисована «порхающими» 
интонациями, то игриво-задорными, то с оттенком лукавства. 
Они рождаются из вступительной фразы, звучащей словно пере-
ливы смеха — серебристо-звонкого и холодноватого. Известно, 
что смех раскрывает самые сокровенные тайники человеческой 
души, что он беспощадно выдает натуры эгоистические, пустые, 
мелкие. Именно так воздействуют интонации смеха и у Шума-
на: в первой же фразе «Кокетки» перед слушателем ясно выри-
совывается облик появляющейся карнавальной маски. 

Нередко Шуман выдвигает на первый план и «обыгрывает» 
какую-нибудь деталь, характеризующую тот или иной персо-
наж, например в «Арлекине» —непрестанные скачки в мело-
дии. Впечатление легкости и эластичности прыжков Арлекина 
достигается облегчением верхнего звука интервала и синкопой 
на второй доле такта (прим. 98 г). В «Пьеро» привлекает вни-
мание настойчивое повторение интонации ми-бемоль — до — си-
бемоль, выделяемой также динамически. Этим подчеркивается 
неуклюжесть и ограниченность (в действительности мнимая!) 
традиционного персонажа комедии масок (слуга-простачок 
Пьеро оказывается продувным малым, ловко обманывающим 
хозяина). 

В своих сочинениях Шуман мастерски использовал педаль. 
Особенно интересны звуковые эффекты, найденные им для воп-
лощения характерных образов. Продолжая творческие опыты 
Бетховена, он иногда вводил густые педальные «наплывы». 
В финале «Бабочек» такой прием используется для передачи 
гула замирающего карнавального веселья (автор предписывает 
выдерживать педаль в течение 26 тактов!). Оригинальна моду-
ляция в конце «Паганини», основанная на использовании вы-
разительных возможностей обертонного звучания (прим. 99). 

Фантастический, призрачный тембр берущегося беззвучно 
аккорда ррр колоритно передает впечатление исчезающего ви-
дения легендарного виртуоза. 

Шуман внес много нового в область музыкальней формы. 
С его именем связана плодотворная работа над ц и к л о м 
ф о р т е п и а н н ы х м и н и а т ю р . Интерес композитора к этой 
форме не случаен. Она открывала простор для создания обра-
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• зов-характеристик, что так увлекало творческое воображение 
музыканта. Вместе с тем в цикле пьес можно было воплотить 
более значительные и развитые художественные концепции, чем 
в отдельных миниатюрах. А это тоже имело большое значение 
для Шумана. 

В основе шумановских циклов нередко лежит п р о -
г р а м м н ы й замысел. Он способствует объединению отдель-
ных пьес. Цельность сочинения достигается также музыкально-
композиционными связями номеров. 

«Бабочки» ор. 2 (1831) — первый новаторский цикл Шума-
на— продолжают линию веберовского «Приглашения к танцу». 
Программно-психологическое начало в них выражено сильнее 
и в более конкретной форме. Шуман вводит в карнавальную 
сцену резко очерченные образы человеческих индивидуально-
стей. Зная литературный первоисточник, вдохновивший компо-
зитора на создание произведения, — роман Жана Поля «Годы 
юношеских безумств» (предпоследняя глава), — можно найти 
музыкальные портреты братьев-близнецов Вальта и Вульта — 
прообразов будущих Эвзебия и Флорестана, — а также девушки 
Вины, в которую оба были влюблены. Эти образы даны на фоне 
праздничной толпы. Автор не скупится на колоритные бытовые 
детали: он изображает маску «Исполинский сапог» (№ 3), вво-
дит старинный танец «Дедушки и бабушки» («Гросфатер»), 
имитирует бой башенных часов. Среди композиционных прие-
мов, объединяющих цикл, важнейшие — окаймление, тематиче-
ские связи некоторых номеров и преобладание трехдольного 
размера. 

Новаторские черты творчества Шумана, выявившиеся в «Ба-
бочках», получили дальнейшее развитие в «Карнавале» ор. 9 
(1835). В этом сочинении программный замысел приобрел со-
циальную заостренность, психологические характеристики углу-
бились, «фон» выписан ярче, сочнее. Новым было и оригиналь-
ное преломление вариационного принципа развития — осуществ-
ление тематических связей путем комбинации определенной 
группы звуков *. 

В «Детских сценах» ор. 15 (1838) Шумана, как обычно, ин-
тересует прежде всего внутренний мир человека, его душевные 
переживания («Просьба ребенка», «Счастливое довольство», 
«Грезы», «Не слишком ли серьезно?»). Эти образы перемежа-
ются с великолепными жанровыми сценками. Композиционному 
объединению цикла, помимо его детской тематики, способствует 
последний номер: «Поэт говорит». Такого рода «послесловие 
автора» встречается в фортепианной музыке впервые. Прооб-
разом его могли быть всевозможные лирические вступления, 

* Символика «музыкальных букв» привлекла внимание Шумана не толь-
ко в «Карнавале». Она проявилась и в «Детских сценах»: использование 
квинтового интервала е - Л в № 12 («Засыпающий ребенок») вызвано ас-
социативными связями со словом die Ehe (по-немецки — брак, супружество). 
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отступления и заключения, распространенные в поэзии и худо-
жественной прозе романтиков. 

Своеобразен прием итогового завершения цикла в «Пьесах-
фантазиях» ор. 12 (1837) номером «Конец песням» (прим. 100). 

В отличие от миниатюры «Поэт говорит», лишь кода заклю-
чительной пьесы имеет лирический характер и вызывает пред-
ставление о «послесловии автора». Весь же предшествующий, 
основной раздел сочинения — типичная жанровая сценка из 
современной Шуману действительности. Автор словно перено-
сит слушателя в веселую компанию буршей, только что закон-
чивших рассказывать всякие фантастические истории и про-
возглашающих, перед тем как разойтись по домам, последние 
тосты. Такие собрания, где читали стихи, новеллы, музициро-
вали, а то и просто вели дружескую беседу, были распростра-
нены в быту немецкой молодежи. Идея заключения цикла была, 
очевидно, подсказана Шуману творческой практикой его люби-
мого писателя Гофмана, создавшего, как известно, некоторые 
романы в виде серии новелл, которые рассказывают друг дру-
гу собравшиеся *. 

В «Танцах давидсбюндлеров» ор. 6 (1837) и особенно в 
«Крейслериане» ор. 16 (1838) внешние приметы цикличности 
выражены относительно слабо. Тем явственнее ощутима внут-
ренняя связь между отдельными номерами как звеньями еди-
ного лирического повествования. Написанная в период разгара 
«борьбы за Клару», «Крейслериана» — подлинная исповедь 
любящего сердца художника. Именно этот психологический 
подтекст и оказывается скрытым «нервом» музыкального раз-
вития, внутренним стержнем цикла. 

Интенсивная творческая работа в области фортепианных 
циклов привела Шумана не только к созданию новых типов про-
изведений, но и к обновлению старых форм — вариаций, сона-
ты, концерта. 

В вариационной форме написано одно из лучших произведе-
ний композитора — «Симфонические этюды» ор. 13 (1834). Ис-
пользовав тему любителя-флейтиста, Шуман создал монумен-
тальный цикл из двенадцати вариаций **. Своим циклом Шу-
ман не только развивает линию свободных, или романтических 
вариаций. Он решает и другую важную для его времени твор-
ческую задачу — создание высокохудожественного вариационно-
го произведения симфонического плана в яркой концертно-
виртуозной форме. Тем самым композитор как бы объединил 

• Само название цикла: «Phantasiestucke» навеяно гофмановскими 
«Phantasiestucke in Callot's Manier». 

** Д л я «Симфонических этюдов», как и для «Карнавала», автор написал 
большое количество номеров; некоторые из них не вошли в окончательную 
редакцию. Главной теме финала придано сходство с припевом романса 
Айвенго из оперы Г. Маршнера «Храмовник и еврейка», прославляющим 
Англию. Это дань уважения английскому композитору Беннету, которому 
посвящено произведение. 
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два направления в развитии вариационного жанра — серьезное, 
находившее приверженцев среди истинных ценителей музыки, 
но малопопулярное в широкой слушательской среде, и модное, 
«блестящее», пользовавшееся большим успехом. 

Своеобразный замысел сочинения привел к синтезу двух 
жанров — вариаций и концертного этюда. Отдельные вариа-
ции— это и последовательные звенья в цепи разнообразных 
перевоплощений темы и одновременно — виртуозные пьесы с 
определенными фактурными трудностями. В основу большин-
ства этюдов положено излюбленное композитором аккордовое 
письмо. Некоторые этюды настолько насыщены полифонией, 
что их можно было бы назвать «полифоническими». Порой ис-
пользуются приемы изложения, свойственные другим инстру-
ментам *. Особенно ясно это сказалось в III вариации, где 
имитируется скрипичная фактура. 

В своих трех больших сонатах — ор. 11 fis-moll, ор. 22 
g-moll и ор. 14 f-moll Шуман развивает традиции многочаст-
ного сонатного цикла. Все эти произведения четырехчастные, а 
первая — фактически пятичастная, так как сонатному allegro 
в ней предпослана большая интродукция. 

Сонатам Шумана свойственно сквозное развитие. Оно осу-
ществляется обычно путем лирико-психологического переосмыс-
ливания тем, их мотивной и полифонической разработки. Ос-
новой мелодики Сонаты f-moll послужила тема Клары Вик, на 
которую написаны вариации третьей части цикла (прим. 101 а) 

Интересно, что тематические зерна двух других сонат, осо-
бенно g-moll, близки этой теме (они указаны вместе с неко-
торыми производными от них темами в прим. 101 б, в, г, д, 
е, ж). Таким образом, можно говорить о тематическом род-
стве всех трех сонат. Если вспомнить, что за исключением от-
дельных частей они были созданы в один год (1835) и что 
творчество Шумана того времени вдохновлялось любовью к 
Кларе Вик, это тематическое сходство вряд ли можно приписать 
случайному совпадению. 

В свободно трактованной сонатной форме написаны Фанта-
зия и «Венский карнавал». 

Одно из самых вдохновенных шумановских созданий, Фан-
тазия C-dur ор. 17 (1836) —выдающийся образец синтетической 
формы романтиков, сочетающей элементы сонаты, вариаций, 
рондо, песенных и полифонических принципов развития. Не-
обычное окончание цикла медленной частью подчеркивает его 
лирический характер. Введение в разработку сонатного allegro 
первой части эпизода «В духе легенды» усиливает романтиче-
ский колорит произведения. 

Фантазия близка сонатам не только своими образами, но 
и тематизмом. Страстная, флорестановская тема, открывающая 

* Вначале автор предполагал -назвать сочинение: «Этюды в оркестро-
вом характере Флорестана и Эвзебия». 
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сочинение, основана на интонациях* близких теме Клары Вик. 
Выдающийся вклад в инструментальную литературу внес 

Шуман своим Концертом a-moll ор. 54 (первая часть написана 
в 1841 году, вторая и третья — в 1845). Это один из лучших 
образцов лирического концерта в музыкальной литературе 
XIX века. Особенно хороша первая часть. Обычный для кон-
цертного жанра виртуозный элемент в ней почти отсутствует. 
На первом плане — раскрытие тончайших, глубоко поэтичных 
переживаний человеческой души. Сам автор говорил, что «не 
может писать концерт для виртуозов» и что его сочинение — 
«нечто среднее между симфонией, концертом и большой сона-
той» (145, I, с. 152). 

В истории концертного жанра произведение Шумана выде-
ляется не только своими художественными достоинствами, но и 
невиданно смелым использованием приема сквозного моноте-
матического развития. Вся первая часть написана на материале 
темы главной партии. На ней же основана и главная тема 
финала. 

Исполнение сочинений Шумана предъявляет к пианисту вы-
сочайшие художественные требования. Проникнуть в сокровен-
ные глубины творчества композитора способны лишь му-
зыканты с богатым духовным миром, тонкой душевной органи-
зацией и поэтическим воображением. Пианистам-«прозаикам» 
и «рыцарям клавиатуры», интересующимся больше техникой, 
чем музыкой, Шуман оказывается вовсе недоступным. Не могут 
стать выдающимися интерпретаторами его творчества и пиани-
сты рационалистического склада. 

При исполнении многих сочинений Шумана крупной формы 
нелегко добиться внутренней цельности. Эта задача особенно 
сложна в некоторых циклах, где основой внутренней связи пьес 
служит лирический подтекст, тот «тихий звук», «звучащий 
сквозь все звуки» и доступный лишь «чуткому слуху», о кото-
ром словами Ф. Шлегеля композитор говорит в эпиграфе к 
своей Фантазии. 

В других циклах («Бабочки», «Карнавал») трудно создать 
нужную перспективу в изображении «действующих лиц» и «фо-
на». Пианисту приходится сочетать различные манеры испол-
нения: «фресковую» — для обрисовки крупным планом массо-
вых сцен и детализированную, богатую оттенками — при воспро-
изведении главных образов. В работе над этими последними 
важно проявить внимание ко всем, даже мельчайшим штрихам, 
какими автор выписал тот или иной музыкальный портрет. 

Исполняя шумановские мелодии, необходимо владеть бога-
той палитрой звучания и искусством «пения на фортепиано». Но 
этого еще недостаточно для подлинно художественного их вос-
произведения. Главное — почувствовать и передать интонаци-
онное содержание музыки как выражения глубоких и искрен-
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них человеческих чувств. Эта задача возникает при исполне-
нии каждого сочинения. Решение ее, однако, особенно важно, 
когда играешь произведения Шумана и других композиторов, 
мелодика которых богата психологическими оттенками. 

Многоплановость шумановской фактуры, ее полифоничность 
требует пристального внимания ко всем элементам ткани про-
изведений. Выявление внутренней жизни выписанных и скры-
тых голосов особенно трудно потому, что многие из них обла-
дают значительной ритмической самостоятельностью. 

Шумановская ритмика таит для исполнителя немало слож-
ных проблем. Ученики и даже концертирующие пианисты порой 
недостаточно рельефно передают излюбленный композитором 
пунктирный ритм в пьесе «Порыв» из цикла «Пьесы-фантазии» 
или в финале «Симфонических этюдов». Очень трудны встреча-
ющиеся в музыке Шумана синкопы после «незвучащей» силь-
ной доли такта. В начале разработки первой части Фантазии, 
где на «раз» приходится пауза, и в аналогичных случаях ис-
полнителю может помочь ощущение «сквозного» ритма сочи-
нения. Находясь в этом ритме, он легче передаст его слуша-
телю. 

Выдающуюся роль в пропаганде творчества композитора 
в те времена, когда оно еще не получило широкого признания 
и многим было непонятно, сыграла К л а р а Ш у м а н ( В и к , 
1819—1896). Глубокий, разносторонний музыкант, великолепная 
пианистка и автор довольно большого количества произведе-
ний, она выделялась как интерпретатор Бетховена, Шопена, 
Мендельсона, Брамса и особенно сочинений своего мужа. Шо-
пен говорил, что «невозможно играть лучше, чем она». Шуман 
называл ее «первой немецкой артисткой» (145, И, с. 136). 
Когда Кларе было всего тринадцать лет, он в следующих вы-
ражениях сравнивал ее с известной двадцатичетырехлетней пиа-
нисткой А. Бельвиль-Ури: «Звук Бельвиль ласкает ухо, но не 
более того, звук Клары проникает в сердце и говорит духу» 
(145, II, с. 137). 

Клара Шуман выступала во многих странах, в том числе и 
в России. Стасов приводит слова Ю. Арнольда, слышавшего 
ее на вечере у А. Львова: «В фортепианном исполнении она 
выказала себя весьма великой художницей, с мужественной 
энергией и с женским инстинктом в Auffassung [понимании] и 
исполнении» (109, с. 436). 

Почитателем таланта Шумана был Лист, включавший его 
сочинения в свои программы, несмотря на то ^то они имели 
незначительный успех у публики. Много сделал для пропаганды 
творчества композитора А. Рубинштейн, часто игравший наи-
более капитальные его произведения. По-видимому, именно 
Рубинштейну благодаря масштабам и индивидуальному складу 
его дарования удалось впервые так ярко воплотить лирическую 
стихию шумановского творчества в ее флорестановском и эвзе-
биевском проявлениях. 
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Распространению в России музыки Шумана способствовали 
концерты Бесплатной музыкальной школы, исполнительская и 
педагогическая деятельность Н. Рубинштейна, А. Есиповой, 
П. Пабста и других пианистов. Превосходными интерпретато-
рами Шумана стали основатели советской пианистической шко-
лы А. Гольденвейзер, К. Игумнов, Г. Нейгауз, С. Фейнберг. Под 
редакцией Гольденвейзера вышло полное собрание фортепиан-
ных сочинений композитора. Выдающимся «шуманистом» был 
В. Софроницкий, вдохновенно исполнявший многие произведе-
ния композитора. 

Среди зарубежных интерпретаторов Шумана первой поло-
вины века в первую очередь хочется назвать А. Корто. Глубоко 
одухотворенное исполнение им Концерта, «Симфонических этю-
дов» и других сочинений композитора производило глубокое 
впечатление. 

Существует немало интересных записей произведений Шу-
мана. Примером самобытной, исключительно образной передачи 
музыки композитора может служить исполнение «Карнавала» 
Рахманиновым. Под его пальцами «портреты» действующих лиц 
обрели скульптурную рельефность. В этой силе передачи харак-
терного чувствуется кровная связь с искусством психологиче-
ского реализма, с традициями Мусоргского, Репина, Толстого. 
В памяти возникают параллели и с мощной «лепкой» сцениче-
ских образов Шаляпиным. 

Глубоко жизненного и необычайно рельефного воспроизве-
дения карнавальных масок Рахманинов достигает различными 
выразительными средствами. В «Флорестане» это пружинная 
сила ритма и страстная энергия в фигурациях, в «Эвзебии» — 
неторопливое «плетение» мелодических линий и постепенное 
погружение в глубины шумановской полифонии, создающее 
настроение созерцательности, мечтательности, в «Паганини» — 
настойчивое выделение басов, подчеркивающее в облике знаме-
нитого виртуоза демонические черты, в «Шопене» — мягкость, 
приглушенность звука, ласковое и любовное развертывание 
интонационных узоров мелодии: кажется, будто видишь береж-
но хранимый портрет великого «поэта фортепиано», на кото-
ром, чуть затемненные временем, выступают знакомые черты 
тонкого, одухотворенного лица... 

В «Карнавале» есть номер, представляющий загадку не 
только для слушателей, но и для исполнителей. Каждый, кто 
играет цикл, задумывается, как исполнить «Сфинксы», написан-
ные скорее «для глаз», чем для реального воспроизведения. 
Некоторые пианисты применяют в этом номере октавные 
удвоения, другие попросту его выпускают. 

Рахманинов поступает иначе. Он использует текст компози-
тора как канву для импровизации. Возникающая под его паль-
цами мрачная фантастическая музыка как нельзя лучше соот-
ветствует требуемому образу, воплощению его таинственности и 
грозного величия. 
178 



Среди всевозможных исполнительских средств, применяемых 
Рахманиновым, особенно выразительны и разнообразны его 
«ритмические характеристики». Пленительной гибкостью, пла-
стикой танца завораживает «Немецкий вальс». Резкий контраст 
вносит стремительное, напористое движение среднего разде-
л а — «Паганини». Не меньшее воздействие оказывает контраст 
размеренного, «степенно шагающего» ритма «Пьеро» и полет-
ного движения «Арлекина». 

Рахманинов великолепно выявляет роль ритма как кон-
структивного начала, объединяющего пьесы «Карнавала». 
С первых же аккордов, взятых пианистом, слушателя захваты-
вает стихия танца. Создаваемое ею внутреннее напряжение 
исполнитель умело сохраняет на протяжении всего произве-
дения, иногда лишь несколько ослабляя его и создавая «эмо-
циональную передышку», с тем чтобы потом с новой силой 
увлечь энергией движения. В финале мастерски использован 
прием ритмического торможения: резкие замедления темпа 
обостряют напряжение и создают возможность вновь и вновь 
«набирать скорость». Это способствует лучшему выявлению 
динамики развития, присущей финалу. 

Глубокое впечатление оставляют многие записи шуманов-
ских произведений Софроницким. В «Бабочках» он достигает 
такой же картинности исполнения и силы образных характе-
ристик, как Рахманинов в «Карнавале». Во многих сочинениях 
Софроницкий тонко выявляет лирический подтекст, внутреннее 
психологическое действие, лежащее в основе их развития. Быть 
может, нигде это так рельефно не ощущаешь, как в «Арабес-
ках». Пианист контрастно противопоставляет главную тему 
рондо темам эпизодов и коде. Главная тема, исполняемая в 
подвижном, почти неизменном темпе, вызывает представление 
о неумолчном гомоне несущегося потока жизни. Это радостное 
безостановочное движение внезапно обрывается вторжением 
образа грусти, сосредоточенных раздумий (первый эпизод). 
Выразительной, необычайно «чуткой» динамикой и ритмикой 
Софроницкий выявляет малейшие интонационные изгибы мело-
дии и заостряет внимание слушателя на самых глубинных пси-
хологических процессах. Но вот опять звучит первая тема, свет-
лая, вселяющая в сердце бодрость и энергию. И вновь она 
прерывается потоком лирических излияний, на этот раз более 
страстных, взволнованных. Наконец, после третьего появления 
главной темы наступает душевное умиротворение. Кода словно 
залита мягким ровным светом. Заключительная интонация про-
никнута чувством радостного ожидания счастья. 

Изумительно слышит и передает Софроницкий шумановский 
«внутренний голос» в Фантазии. Исполняя это сочинение, он 
резко заостряет контрасты двух важнейших эмоциональных 
сфер музыки — страстной, патетической и ласково-нежной, тро-
гательно-задушевной. Пафос бурных романтических чувств во-
площен мужественно, с большим размахом и редким благород-
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ством вкуса. Интимно-лирические фразы исполняются искрен-
не и тепло. В характере их интонирования, в бархатистой мягко-
сти звучания, в небольшой оттяжке темпа проявляется какое-то 
совсем особенное, любовно-бережное к ним отношение. Этим 
тонко раскрывается их глубокий внутренний смысл, выражение 
в них самых затаенных и возвышенных стремлений человече-
ского сердца. 

Шуман оказал сильное и разностороннее влияние на разви-
тие фортепианной литературы. Во второй половине XIX века, 
в период расцвета искусства психологического реализма твор-
чество гениального музыканта стало для многих композиторов 
высоким образцом глубокого, жизненно правдивого воплоще-
ния духовного мира человека. 

Опыт работы Шумана над сочинениями различных жанров 
использовался прежде всего при создании циклов фортепиан-
ных миниатюр. Привлек внимание и его самобытный, блещу-
щий интересными находками фортепианный стиль. Приемы по-
лифонизации ткани и аккордового письма, разработанные не-
мецким мастером, оказали влияние на формирование инстру-
ментального стиля Брамса. Воздействие их ощутимо и в сочи-
нениях Грига, Чайковского и других музыкантов. Большое зна-
чение имела разработка Шуманом пианистических средств для 
создания «портретных характеристик», послуживших стимулом 
для развития в фортепианной литературе этой линии обра-
зов. 

Свидетельством широкого признания творческой деятельно-
сти великого романтика в наше время явилась организация в 
1956 году международных конкурсов его имени (в них участ-
вуют пианисты и вокалисты). Вначале шумановские конкурсы 
проводили в Берлине, затем их перенесли в родной город ком-
позитора — Цвиккау. 

ГЛАВА V. 

Искусство виртуозов в 30—40-е годы XIX века. Парижская школа; Ф. Кальк-
бреннер. Педагогическая деятельность К. Черни. С. Тальберг. И. Мошелес 

30—40-е годы — время необычайного увлечения искусством 
виртуозов. Особое расположение слушателей завоевали италь-
янские певцы. Их колоратуры и мастерское исполнение канти-
лены были образцом для инструменталистов. Модой дня стали 
ф а н т а з и и н а о п е р н ы е м о т и в ы , п а р а ф р а з ы , 
т р а н с к р и п ц и и . Иногда произведения этих жанров исполь-
зовались в просветительских целях для знакомства слушате-
лей с лучшими отрывками из опер. Но большинство виртуозов 
видели в сочинениях на оперные темы лишь средство к дости-
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жению успеха. Такие пьесы создавались быстро, без особой за-
траты творческих усилий: выбирались лучшие мотивы популяр-
ной оперы и им придавалась эффектная пианистическая «опра-
ва», причем каждый автор-виртуоз стремился сделать сочине-
ние как можно более выигрышным для себя. Мастера «жем-
чужной игры» насыщали его блестящими ажурными пассажами, 
«короли октав» — октавными последованиями. 

Все больше возникало к о н ц е р т н ы х и с а л о н н ы х пьес. 
Значительное распространение приобрели к о н ц е р т н ы е 
э т ю д ы . В отличие от инструктивных этюдов их называли 
«характерными», «романтическими», «мелодическими». 

Добиваясь всеми возможными способами успеха у слушате-
лей, некоторые пианисты пытались привлечь к себе внимание 
какими-нибудь эффектными трюками или необычной рекла-
мой. В одной из рецензий упоминалось о том, что А. Дрейшок 
играл Этюд Шопена c-moll (по-видимому, ор. 10) октавами. 
Это влекло за собой бурное одобрение публики. Когда А. Герц 
концертировал в Америке, на его афишах указывалось, что он 
будет выступать в зале, освещенном тысячью свечей. 

Наряду с виртуозами-композиторами, игравшими преимуще-
ственно собственные произведения, все чаще начинали встре-
чаться музыканты иного типа — в и р т у о з ы - и н т е р п р е т а -
т о р ы . Некоторые из них тоже обладали композиторскими 
способностями, но развитию их не уделяли много внимания 
и своей главной задачей считали исполнение сочинений других 
авторов. Появление и распространение виртуозов-интерпрета-
торов было вызвано усиливавшейся специализацией во всех 
областях культуры и все большим разделением профессии му-
зыканта на композиторов, исполнителей и педагогов. 

Многие виртуозы позволяли себе очень вольно обращаться 
с текстом сочинения — они добавляли собственные украшения, 
пассажи, каденции. В противовес этой манере исполнения 
утверждались иные, прогрессивные взгляды на проблему интер-
претации; их представители видели свою"задачу в п р а в д и -
в о м , о б ъ е к т и в н о в е р н о м раскрытии художественного 

^^образа путем тщательного проникновения в намерения автора 
и передачи всего написанного им в неприкосновенном виде. 

В испоятттельском искусстве того воемени нашла отраже-
ние б~(Грьба к л а с с и к о в и р о м а н т и к о в , аналогичная 
той, какая велась в области музыкального творчества. Пиани-
сту-романтику были чужды идеалы спокойного, гармонично 
уравновешенного исполнения. В артисте он видел жреца искус-
ства, приобщающего людей к его святому пламени, увлекаю-
щего их за собой в волшебный мир поэзии. Исполнение роман-
тиков воздействовало прежде всего творческим порывом, горя-
чей эмоциональностью. Оно потрясало слушателей, выводило 
их из состояния душевного равновесия. Характерен рассказ 
Мих. Ю. Вьельгорского о том, как, услышав Листа, он после 
четырех пьес вынужден был уехать. «Его игра меня расстроила 
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так, — писал Вьельгорский, — что я спать не мог и не настро-
ился опять, как на другой день к вечеру» (89, с. 489). 

Приверженцам музыкального классицизма исполнение «не-
истовых романтиков» было глубоко чуждо. В литературе того 
времени можно найти немало язвительных отзывов о «романти-
ческой чертовщине». Вот один из них: «Музыкальные фантазии, 
которые романтический юноша дубасит на фортепиано, должны 
вызывать представление о больших залах с миндальными де-
ревьями в цвету или, по желанию, кипарисовых рощах, где 
блестящие люстры играют тысячью разноцветных огней, летают 
пестрые птицы диковинной породы и необычайного вида, благо-
ухают ароматы и на заднем плане сверкают покатые глетчеры» 
(148, с. 290). 

Артист-романтик восставал против всего, что ограничивало 
его художественную индивидуальность, что препятствовало сво-
бодному проявлению с т и х и и ч у в с т в . Это нашло, в част-
ности, свое выражение в увлечении tempo rubato. 

Вокруг проблемы с в о б о д н о й трактовки темпа велась 
полемика на протяжении длительного времени. Еще в начале 
XIX века на страницах музыкальных журналов появилась спе-
циальные статьи по этому вопросу. В одной из них — «О зло-
употреблении tempo rubato» — была сделана попытка доказать 
необходимость строгого соблюдения темпа ссылкой на «великий 
закон порядка в природе». «Размер, — говорилось в статье,— 
эта столь важная часть музыки, эта тайна природы, которую 
мы замечаем даже в речи, в походке человека, в беге живот-
ного, в щелканье перепелок и в пении других птиц, — размер, 
который поддерживает всю массу звуков в равновесии и, по-
добно скреплениям в здании, сплачивает все части, должен 
соблюдаться точнейшим образом, если хотят добиться един-
ства, этого могучего фактора воздействия. Это и е с т ь з а к о н 
п о р я д к а » (200, с. 145). Полемика вокруг tempo rubato 
приобрела большую остроту в связи с исполнительским искус-
ством Ф. Листа. 

Много споров велось и по поводу проблем п е д а л и з а ц и и . 
Романтики широко использовали п е в у ч и е и к о л о р и с т и -
ч е с к и е возможности педали, воспроизводили с ее помощью 
неслыханные звукоизобразительные эффекты. Музыканты, вос-
питанные в традициях классически ясного исполнения, считали 
педализацию романтиков недопустимой, антихудожественной. 
Ф. Вик иронизировал над «бледными длинноволосыми юноша-
ми», которые бушевали за фортепиано, в первые двадцать так-
тов расстраивали лучший инструмент и играли все на сплош-
ной педали. «Если встречается piano или pianissimo, то, не до-
вольствуясь более одной педалью, они берут тут же среди 
педального опьянения левую педаль. Ах, какое томление*, 

* Левую педаль в первой половине XIX века иногда называли «ме-
ланхолической» (126, с. 69). 
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какое журчание, какие колокольчики!» В настоящее время, 
конечно, невозможно судить о том, каким было в действитель-
ности исполнение этих «бледных длинноволосых юношей» н за-
служивало ли оно такого иронического отношения. Во всяком 
случае, если интенсивные поиски новых приемов педализации 
и приводили к чрезмерно густым «наплывам» звучностей, то 
история эти поиски оправдала. 

Искусство виртуозов того времени нашло отражение в фор-
тепианной педагогике. Виртуозная горячка вызвала нескбйчте* 
мый поток сборников этюдов ц -уоражнений. Напомним хотя 
бы о бесчисленных опусах "инструктивных сочинений -Черни. 
Техническое развитие ученика находилось в центре внимания 
большинства авторов фортепианных школ. Достигло своего апо-
гея увлечение пальцевой муштрой, многочасовой тренировкой, 
аппаратами и всякого рода механическими приспособле-
ниями *. 

Против рутинной методики быстро росла оппозиция в лице 
передовых исполнителей и педагогов. Критикуя господствую-
щую систему обучения, они стремились преодолеть механистич-
ность процесса упражнения и найти новые двигательные прие-
мы— использовали движения запястья, а иногда и вышележа-
щих частей руки, ее вес и силу давления. 

В педагогике, как и в исполнительском искусстве, усилился 
интерес к вопросам и н т е р п р е т а ц и и . Авторы «теоретико-
практических» руководств довольно обстоятельно рассматри-
вали различные вопросы исполнения: динамики, ритма, темпа. 
Все более подробно освещались проблемы педализации. 

Одной из главных задач было обучение п е н и ю на форте-
пиано. Ему посвящены не только разделы в школах, но даже 
специальные руководства. С. Тальберг создал пособие «Искус-
ство пения в применении к фортепиано» (сборник транскрип-
ций с предисловием). Ф. Вик.написал книгу «Фортепиано и пе-
ние». 

В некоторых школах даются краткие описания основных 
исполнительских стилей и творческой индивидуальности выдаю-
щихся пианистов. Часто поверхностные, а порой ошибочные, эти 
характеристики все же заслуживают внимания как ранние по-
пытки решения важной теоретической проблемы. 

Крупнейшим центром виртуозного искусства к этому вре-
мени становится Париж. С французской культурой в большей 
или меньшей степени связана деятельность почти всех выдаю-
щихся пианистов во главе с Листом и Шопеном. Всемирную 

* О большом распространении пятипальцевых упражнений свидетель-
ствует любопытное письмо фортепианного фабриканта Плейеля, написанное 
в начале 1840-х годов. Он жалуется на то, что клавиатура становится вскоре 
неровной там, где обычно играют эти упражнения (с, d, е, f, g малой и 
второй октав). 
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известность приобретают фортепианные классы Парижской кон 
серватории. 

Основателем французской виртуозной школы был эльзасец 
Л у и А д а н (1758—1848)—композитор, пианист и педагог; 
крупнейшими ее представителями в первой половине XIX века 
являлись Ф. Калькбреннер и А. Герц. 

Ф р и д р и х К а л ь к б р е н н е р (1785—1849), родом из Гер-
мании, учился у Адана в Парижской консерватории, затем про-
должил свое образование в Вене. Некоторое время он жил в 
Лондоне, а затем обосновался в Париже, где сумел приобрести 
крупнейший авторитет в области фортепианно-исполнительско-
го и педагогического искусства. 

Калькбреннер был первоклассным виртуозом. Шопен, когда 
его услышал, написал другу: «Трудно описать его „спокой-
ствие", его чарующее туше, неслыханную ровность и обнаружи-
вающееся в каждой ноте мастерство» (139, II, с. 40). Эти каче-
ства пианистов клементиевской школы Калькбреннер сочетал 
с красочностью палитры ранних романтиков. На его исполне-
нии вместе с тем лежала печать чисто французской элегант-
ности. Калькбреннер, однако, не был художником глубоким. 
Подобно тому как в жизни он нередко вначале привлекал хо-
рошо наигранной светскостью, но вскоре начинал отталкивать 
тщеславием и мелочностью своей натуры, так и его искусство 
при ближайшем с ним знакомстве оказывалось внутренне пу-
стым и бездушным. 

В своих многочисленных сочинениях Калькбреннер проявил 
себя типичным эклектиком, композитором, не способным соз-
дать что-либо художественно значительное. Некоторое время 
пользовалась известностью его «драматическая сцена» для 
фортепиано «Сумасшедший». В предпосланной ей программе 
говорится о молодом пианисте, который сошел с ума от несчаст-
ной любви и выражает на инструменте свои переживания. Вы-
сказывалось мнение, что Калькбреннер пытался высмеять в 
своей пьесе Шопена, Листа и Тальберга. Вот некоторые фраг-
менты этой «драматической сцены», позволяющие судить о ха-
рактере некогда популярной салонно-виртуозной музыки 
(прим. 102). 

«Сумасшедший» написан в духе оперных попурри. Приве-
дены начало пьесы, средний и последний эпизоды (завершаю-
щий раздел сочинения — модный в те времена галоп). 

«Метод для обучения на фортепиано с помощью рукостава» 
(1830) Калькбреннера — наиболее известная из французских 
фортепианных школ первой половины XIX века. В ней с особой 
отчетливостью нашли свое выражение принципы механистиче-
ской тренировки и стремление к искусственной изоляции паль-
цев во время тренировки. Рекламируя свой аппарат, Калькбрен-
нер писал о том, что с его помощью удается сэкономить много 
времени: упражняющемуся не приходится следить за «правиль-
ной постановкой» руки, и пока пальцы будут получать необхо-
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димую им «ежедневную пищу», можно заняться... чтением 
книг *. 

В руководстве Калькбреннера есть и ценные мысли. Он 
одним из первых в методической литературе довольно подроб-
но описал выразительные возможности педалей, упомянув о 
том, что правая педаль обогащает фортепианный звук оберто-
нами и способствует его «оживлению». 

А н р и ( Г е н р и х ) Г е р ц (1803—1888)—наиболее видный 
представитель известной немецкой семьи музыкантов, связав-
ших свою деятельность с французской культурой. Истый пари-
жанин в жизни — живой, остроумный и изящный, — он был та-
ким же и в своем искусстве. Его многочисленные салонные 
пьесы, блестящие и пикантные, некогда пользовались успехом. 
Герц много концертировал, побывал в России, в Северной и 
Южной Америке. Каталог его сочинений пестрит такими пьеса-
ми, как польки «La belle Moscovite» («Прекрасная москвичка»), 
«La belle ВоИёгшеппе» («Прекрасная венгерка»), «Rondo alia 
Cosacca». Однако слушатель напрасно искал бы в них сколько-
нибудь глубокого воплощения народно-национальных черт. Все 
эти польки и рондо написаны на один лад и представляют со-
бой не что иное, как легковесную салонную болтовню. 

Типичный «делец от искусства», Герц был предприимчивым 
коммерсантом. Он владел фортепианной фабрикой и концерт-
ным залом в Париже. 

С конца XVIII века пользовалась известностью семья му-
зыкантов Плейелей. И г н а ц П л е й е л ь (1757—1831)—ком-
позитор и пианист, родом из Австрии, основал во Франции нот-
ное издательство и фортепианную фабрику (1807), считавшую-
ся одной из лучших в свое время. Его сын, Камилль, продолжал 
торговое дело отца и открыл концертный зал — «Зал Плейеля». 
Шопен обычно играл на инструментах этой фирмы. В его пись-
мах имя Плейеля встречается очень часто. Жена Камилля — 
М а р и П л е й е л ь (урожденная Мок, 1811—1875) была вы-
дающейся пианисткой. Она с успехом концертировала во мно-
гих странах и длительное время преподавала в Брюссельской 
консерватории. 

Среди французских композиторов и пианистов, выдвинув-
шихся в 30—40-е годы, упомянем также Ш а р л я В а л е н т и н а 
А л ь к а н а (1813—1888), Э м и л я П р ю д а н а (1817—1863) и 
А н р и Ш а р л я Л и т о л ь ф а (1818—1891). Они занимались 
концертной деятельностью и написали большое количество фор-
тепианных сочинений. В творчестве Алькана и Литольфа пре-
обладали черты романтизма, в сочинениях Прюдана — салон-

* «Жизнь слишком коротка,—замечает красноречивый автор „Мето-
да",— чтобы настоящий артист мог изучить все, что ему необходимо знать, 
не надув время каким-нибудь хитроумным способом. Рафаэль заставлял 
себе читать, пока рисовал. Вольтер диктовал секретарю в постели и когда 
одевался — вот превосходные примеры для подражания» (163). 
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ного искусства. Литольф был известен также как нотный изда-
тель. 

Изданием нот занималась семья французских музыкантов 
Л е м у а н о в . Один из ее представителей — А н т у а н А н р и 
(1786—1854) прославился на поприще фортепианной педаго-
гики. Лучшие из его этюдов и сейчас еще играют в детских 
музыкальных школах. 

В Париже много лет прожил венгерский композитор и пиа-
нист С т е ф а н _ Х е д л е р (1813—1888). Находившийся в дру-
жеских "отношениях с Шопеном, Листом и Шуманом, он испы-
тал влияние своих великих современников. Среди многочислен-
ных фортепианных сочинений Хеллера (24 прелюдии, «Детские 
сцены», «Прогулки отшельника», «Белые ночи» и другие) в 
репертуаре наших дней сохранились лишь некоторые erojsrrio-
ды. Они используются педагогами для подготовки учеников к 
более сложным произведениям романтической литературы. 

\ Дальнейшее развитие методических принципов jjjyLSJLoA.-. 
, j i i K ^ b i связано с деятельностью крупнейшего ее педагога и вы-
едающегося мастера фортепианного этюда — К а р л а Ч е £ н и 

(1791—1857). ~ 
Черни родился в семье чешского музыканта, учился у отца, 

затем у Бетховена. Уже в детстве мальчик выделялся своей 
исключительной памятью, позволявшей ему играть наизусть 
основные произведения тогдашнего фортепианного репертуара. 

Черни не стал знаменитым артистом. Его исполнительская 
деятельность, однако, заслуживает внимания пропагандой твор-
чества Бетховена. По словам Листа, в 20-е годы, когда боль-
шая часть сочинений этого композитора была для многих за-
гадкой, Черни только его музыку и играл, притом очень хо-
рошо. 

Современники рисуют Черни простым, скромным человеком, 
по внешности напоминавшим школьного учителя. Он был обра-
зован, знал семь языков. Вся его жизнь протекла в Вене, от-
куда он выезжал лишь изредка и ненадолго. 

Уже в пятнадцать лет Черни пользовался известностью как 
педагог. За время своей долголетней педагогической работы он 
воспитал множество пианистов. У него учились Лист, Т. Дёлер, 
Т. Куллак, Т. Лешетицкий, А. Бельвиль-Ури. 

Черни был необыкновенно плодовитым композитором *. 
В творчестве Черни сочетались черты классицизма и салонного 
романтизма. Он писал произведения самых различных жан-
ров— мессы, симфонии, концерты и многие другие, но все они, 
кроме этюдов, оказались забытыми. 

Громадное наследие фортепианно-инструктивной литерату-
ры, оставленное Черни, включает произведения различной труд-
ности. Оно широко используется и в настоящее время. Из наи-

* По словам Лешетицкого, его учитель создавал музыкальные произве-
дения с такой же скоростью, как пишут письма и диктанты. 
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более легких этюдов Черни, применяемых в детской музыкаль-
ной школе, отметим сборник «Избранные этюды» под редакцией 
Генриха Гермера. Продолжением этого сборника в педагогиче-
ской практике обычно служит «Школа беглости» ор. 299 и луч-
ший этюдный сборник композитора — «Искусство беглости 
пальцев» (точнее — «Искусство законченной пальцевой техни-
ки») ор. 740. 

Основное назначение этюдов Черни — выработка пальцевой 
техники. Особенно много внимания в них "уделяется гаммооб-
разным последованиям и длинным арпеджио. Работу над гам-
мами Черни рассматривал как лучшее средство для овладения 
виртуозностью. Об этом он говорит в своем капитальном педа-
гогическом труде «Полная теоретическая и практическая фор-
тепианная школа, доведенная в прогрессивной последовательно-
сти от начального обучения до высшей законченности». В ней 
впервые в фортепианно-методической литературе подробно раз-
рабатывается система ежедневной тренировки в г а м м а х , 
ставшей традиционной в методике многих педагогов. К чести 
Черни следует сказать, что если у последующих педагогов ра-
бота над гаммами нередко сводилась к чисто механической 
гимнастике, то у него игра их связывалась с художественными 
задачами. Он стремился научить в быстрых звуковых последо-
ваниях различным видам туше и динамическим оттенкам. По-
этому Черни рекомендовал учить гаммы legato, staccato, при-
менять метрические ударения, crecsendo, diminuendo и т. п. 

Черни все же не удалось преодолеть механистичности в под-
ходе к процессу тренировки. Об этом свидетельствуют его «Еже-
дневные упражнения» ор. 337, где в каждом номере педантично 
выписывается количество повторений: первое и второе надле-
жит играть по двадцать раз, третье — тридцать, четвертое — де-
сять и т. д. Механистичность мышления сказалась и в советах 
Черни относительно разучивания произведения: оно понималось 
как три раздельных этапа — усвоение текста, преодоление тех-
нических трудностей и, наконец, изучение исполнения. 

«Полная теоретическая и практическая фортепианная шко-
ла» Черни свидетельствует о дальнейшем развитии им двига-
тельных приципов по сравнению с авторами предшествующих 
руководств. В некоторых случаях, а именно при исполнении 
певучей мелодии, Черни рекомендует отказаться от чисто паль-
цевой игры и добиться необходимого туше «путем использова-
ния п о л н о г о в е с а р у к и и в н у т р е н н е г о н е в и д и -
м о г о д а в л е н и я н а к л а в и а т у р у » (разрядка наша.— 
Л. Л.). Возможно, что этим более прогрессивным воззрениям в 
двигательной области Черни обязан своему учителю Бетховену. 

В своей фортепианной школе Черни с невиданной до того 
полнотой рассматривает многие проблемы и н т е р п р е т а ц и и . 
Он посвящает специальные разделы динамике, артикуляции, 
темпу, подчеркивает исключительное богатство выразительных 
возможностей фортепиано. «Можно извлечь по меньшей мере 
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сто различных оттенков силы звука, —писал он, — подобно то-
му как живописец может настолько развести одну и ту же кра-
ску, что густой мазок через бесчисленный ряд переходных сту-
пеней, постепенно тая и расплываясь, превращается в тончай-
ший, едва уловимый оттенок (и обратно)». Черни пытается 
показать, для каких художественных целей следует использо-
вать те или иные динамические оттенки и какие приемы могут 
быть для этого рекомендованы. Желая обобщить отдельные 
явления художественной практики, он пишет о том, что «дис-
сонирующие... аккорды обычно играют несколько сильнее сле-
дующих за ними консонирующих», что «одна из важнейших 
задач исполнителя — никогда не вводить слушателей в недоуме-
ние относительно тактового подразделения, — вот почему в не-
которых случаях надо отмечать небольшим ударением начало 
каждого такта или даже сильной его доли», что, «как правило, 
всякий восходящий пассаж исполняется crescendo, нисходя-
щий —diminuendo». 

Эти и некоторые аналогичные обобщения впоследствии были 
узаконены педагогической практикой и превратились в каноны, 
что начало вызывать законный протест передовых музыкантов. 
Сам Черни, насколько позволяют судить имеющиеся материа-
лы, в том числе его «Школа», не относился к своим высказыва-
ниям как к непреложным правилам, в которых не могло быть 
исключений. 

Особенно интересным и прогрессивным в методическом тру-
де Черни было стремление рассматривать проблемы интерпре-
тации в связи со с т и л е в ы м и особенностями отдельных 
школ и композиторов. Охарактеризовав важнейшие стили фор-
тепианного исполнения, автор добавляет: «Из этого краткого 
описания мыслящий исполнитель легко усмотрит, что каждого 
композитора надо играть в том стиле, в каком он сочинял, и 
поэтому было бы весьма ошибочным исполнять всех перечис-
ленных мастеров на один лад». Очень существенно и то, что тре-
бование стильной интерпретации для Черни подразумевало вы-
явление артистом собственной индивидуальности. «Само собой 
разумеется, — писал он, — талантливый законченный исполни-
тель может вкладывать в каждое чужое сочинение также и свой 
дух и свою индивидуальность, но, конечно, при условии, что 
характер произведения останется неискаженным» (142, с. 31, 2, 
6, 6, 11, 73). Все эти высказывания свидетельствуют о форми-
ровании в методических трудах Черни некоторых важных тео-
ретических положений передовой эстетики музыкально-педаго-
гического искусства, получившей интенсивное развитие во вто-
рой половине XIX века. 

Немалая заслуга Черни в создании р е д а к ц и й многих 
произведений классиков. Этим он способствовал повышению 
уровня педагогического репертуара. 

Выдающимся представителем более молодого поколения 
венских пианистов и одним из крупнейших виртуозов своего 
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времени был С и г и з м у н д Т а л ь б е р г (1812—1871). Бало-
вень аристократических салонов, он покорял публику в равной 
мере и своим искусством и элегантным обликом. Современники 
называли его «королем пианистов» и «пианистом королей». 

Тальберг занимался у Хуммеля, но своим основным форте-
пианным педагогом считал Миттага, фаготиста Венской оперы. 
Концертные поездки молодого пианиста, начавшиеся с 1830 го-
да, принесли ему громкую известность. В 1837 году он даже 
пытался, правда безуспешно, оспорить первенство Листа. Таль-
берг концертировал не только в Западной Европе, но и в Юж-
ной и Северной Америке, был он и в России. 

Игра пианиста отличалась виртуозным блеском и изящест-
вом. Исполнял он салонные пьесы и фантазии на оперные темы, 
преимущественно собственного сочинения. 

Тальберг славился искусством пения на фортепиано. В его 
сочинениях умело использованы различные фактурные приемы, 
обеспечивавшие мелодии наибольшую полноту звучания. Он 
любил ее излагать в среднем регистре, распределяя между 
двумя руками и окружая гирляндами пассажей, охватываю-
щими весь диапазон инструмента {прим. 103) *. Этот прием, 
создававший иллюзию игры тремя руками, привлек особенно 
большое внимание современников **. 

Необычайная певучесть исполнения Тальберга объяснялась 
также использованием им н о в ы х д в и г а т е л ь н ы х п р и е -
м о в : д в и ж е н и й в с е й р у к и , е е д а в л е н и я на клави-
ши. В предисловии к своему «Искусству пения в применении 
к фортепиано» он пишет, что при исполнении кантилены «ни-
когда не следует ударять по клавишам; руку необходимо дер-
жать близко от клавиш, она должна погружаться в них, надав-
ливать сильно, энергично и с жаром. В мелодиях простых, неж-
ных и изящных надо как бы месить клавиши, мять их рукой, 
словно лишенной костей, бархатными пальцами». Не ограни-
чиваясь указанием на двигательные приемы, Тальберг рекомен-
довал «мелодии широкого, благородного и драматического 
характера п е т ь г р у д ь ю , используя все возможности 
инструмента, извлекая из него весь звук, какой он может дать» 
(подчеркнуто автором. — А. А.). Достаточно сопоставить эти 
высказывания с приводившимися цитатами из руководств Гум-
меля и Черни, чтобы убедиться, какой значительный шаг сделал 
Тальберг на пути раскрепощения игрового аппарата пианиста. 

Интересно указание Тальберга на необходимость самоконт-
роля. Молодым артистам рекомендуется «побольше слушать 
себя во время исполнения, задавать себе вопросы, быть стро-

* Пример заимствован из популярной в те времена Фантазии Тальбер-
га на темы оперы Д ж . Россини «Моисей в Египте». 

** Некоторые исследователи полагают, что он был заимствован от ар-
фистов. В фортепианной литературе его, по-видимому, впервые применил 
итало-словенский композитор и пианист Ф р а н ч е с к о П о л л и н и (1763— 
1846). 
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гим к самому себе и научиться судить о собственном испол-
нении». «Обычно, — замечает Тальберг, — слишком много рабо-
тают пальцами и слишком мало головой». 

Среди советов лицам, «серьезно занимающимся на форте-
пиано», «лучшим» названо пожелание «учиться прекрасному 
искусству пения, изучать его и хорошо себе уяснить». «Да бу-
дет известно молодым артистам, если это может служить им 
поощрением, — добавляет Тальберг, — что лично мы обучались 
пению в продолжение пяти лет под руководством одного из 
самых знаменитых профессоров итальянской школы» (197). 

В 30—40-е годы выдвинулось несколько виртуозов, напо-
минавших своим художественным обликом и манерой игры 
Тальберга, но не обладавших таким значительным дарованием. 
Среди них, помимо уже упоминавшегося французского пиани-
ста Прюдана, выделялся австрийский виртуоз и композитор 
Т е о д о р Д ё л е р (1814—T8S6p~OH с большим успехом кон-
цертировал й на-пиеал довольно много сочинений — в большин-
стве своем салонных пьес и фантазий. Его называли «Беллини 
за фортепиано». 

Одним из крупнейших виртуозов XIX века был И г н а ц 
М о щ е д е х . (1794—1870). Уроженец Праги, он провел юность 
в Вене, где испытал влияние Бетховена, Гуммеля и других 
композиторов и пианистов, живших в столице Австрии. Бетхо-
вен ценил молодого музыканта и доверил ему фортепианное пе-
реложение своей оперы «Фиделио». С 20-х годов в течение чет-
верти века Мошелес жил в Англии и сблизился с виртуозами 
лондонской школы. В 1846 году по приглашению Мендельсона 
он начал преподавать в Лейпцигской консерватории, где и про-
работал до конца своих дней. 

Если в Тальберге сконцентрировались характернейшие чер-
ты музыканта типа BHp^oM^flOUimajiiaELafc то Мошелес был од-
ним из первых круШшх представителей виртуозов-интерпрета-
торов. Он пропагандировал сочинения Бетховена; Е м у принад-
лежит заслуга возрождения некоторых забытых в те времена 
произведений_ст1рыг^астеров — Концерта Баха d-moll, сонат 
'Скарлатти (он исполнял их на клавесине). Мошелес также спо-
собствовал распространению музыки современных ему компози-
торов—Мендельсона, Шумана и других. 

В своей творческой деятельности Мошелес отдал вначале 
дань классицизму, в дальнейшем — романтизму. Он испытал 
влияние и «блестящего стиля». Наибольшую известность при-
обрели два сборника этюдов композитора: 24 этю&а_,ор. 70 и 
«Характерные этюды» ор. 95. Это были ранние образцы про-
граммно-романтических концертных этюдов (ор. 70 возник в 
1826 году, ор. 95 — в 1836—1837 годах). Они оказали влияние 
на последующие сочинения этого жанра. 

Современники высоко ценили исполнительское искусство Мо-
шелеса. «Виртуоз первого ранга, — писал Мармонтель, — Моше-
лес выделялся величественной манерой игры, естественностью 
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и правдивостью выражения. Полный вдохновения, притом все-
гда владевший собой, стремившийся не столько к эффектам, 
сколько к хорошему исполнению, он приковывал внимание бла-
городством стиля, красотой звука, простотой и широтой фрази-
ровки. Нигде не оставалось ничего непредусмотренного — ни в 
крупном плане, ни в малейших деталях» (176, с. 192—193). 

Интересен педагогический труд, в котором Мошелес принял 
участие, — «Метод методов для фортепиано, или Трактат об 
искусстве и г р ы на этом инструменте, основанный на анализе 
лучших трудов в данной области и специально методов К. Ф. Э. 
Баха, Марпурга, Тюрка, А. Э. Мюллера, Дюссека, Клементи, 
Гуммеля, Адана, Калькбреннера и А. Шмидта, а также на срав-
нении и оценке различных систем исполнения и аппликатуры 
некоторых знаменитых виртуозов: гг. Шопена, Крамера, Дёлера, 
Гензельта, Листа, Мошелеса, Тальберга». Написано руководст-
во известным бельгийским музыковедом Франсуа Жозефом Фе-
тисом. Не будучи сам выдающимся пианистом, Фетис привлек 
к работе Мошелеса, который дал автору некоторые советы и 
пополнил «Метод» этюдами и упражнениями. Руководство было 
издано в 1837 году как совместный труд Фетиса и Мошелеса. 

«Метод методов» представляет собой обобщение педагогиче-
ских "воззрений многих выдающихся мастеров исполнительского 
и педагогического искусства. Самая важная мысль, положенная 
в основу руководства и выделяющая его среди современных ему 
фортепианных школ, — о т р и ц а н и е е д и н ы х д л я в с е х 
д в и г а т е л ь н ы х п р и ё м о в и признание права за каждым 
и н д и в и д у а л ь н о г о решения этих проблем. «Артисты, о ко-

торых шла речь, — говорится во введении, — виртуозы, принад-
лежащие к их школам, и многие другие достигли заслуженной 
славы различными путями. Однако благодаря привычке рас-
сматривать искусство с одной точки зрения, а именно — собст-
венных занятий, они пришли к заключению, что выбранный ими 
метод — наилучший, и питают мало уважения к другим мето-
дам, более или менее отличным от их метода. Они забывают, 
что слава тех, кто использовал другие методы, или тех, кто ви-
доизменил их метод, служит доказательством того, что другие 
методы не так порочны и что они — лишь следствие наблюдений 
над иными объектами искусства и с иной точки зрения» (147, 
с. 4) . 

В руководстве приводятся разные точки зрения на некото-
рые двигательные приемы. Говорится о том, что, согласно мне-
нию одних виртуозов, пальцы должны опускаться на клавиши 
отвесно; с точки зрения других — следует играть вытянутыми 
пальцами. Одни пианисты рекомендуют исполнять октавы сво-
бодной кистью, другие — фиксированной. По мнению авторов 
«Метода», выбор двигательного приема обусловлен х у д о ж е -
с т в е н н о й з а д а ч е й , стоящей перед исполнителем. В различ-
ных случаях могут быть целесообразными различные движения 
пальцев и кисти. 

191 



Авторы считали необходимым пересмотреть и аппликатур-
ные принципы, отказаться от некоторых устаревших взгля-
дов в этой области. Признается нецелесообразным безоговороч-
но следовать правилу, согласно которому на черных клавишах 
не надо употреблять большой палец, так как в связи с измене-
ниями, происшедшими с течением времени в фортепианной фак-
туре, это будет затруднять исполнение некоторых пассажей. 

Вторая часть «Метода методов» содержит «доеетгадцод> 
^-эхюдов^со вершенствования на фортепиано», специально напи-

санных^дЛУ" нее~Листом, Тальбергом, Мендельсоном, Гензель-
том, Мошелесом и другими композиторами. Среди них три жем-
чужины: &TIQ№jJllQ&Sl№. f-moll, Des-dur, As-dur*. * ' ; v ^ 

В руководстве Фетиса и Мошелеса высказаны смелые для 
своего времени прогрессивные мысли. Они направлены против 
догматических методов преподавания и стеснительных ограни-
чений в двигательной области, входивших в резкое противоре-
чие с задачами решения новых виртуозных проблем. «Метод 
методов» открывал перед педагогами-пианистами перспективы 
для поисков новых, более рациональных двигательных приемов. 

Крупнейшими фортепианными виртуозами „ 30—40-х годов 
были Шопен и Лист. Необычайная пианистическая одаренность 
счастливо сочеталась у них с гениальным творческим даром. Это 
резко выделило обоих музыкантов среди тех виртуозов-компо-
зиторов, о которых мы только что говорили. Глубоко отличное 
от их искусства, творчество Шопена и Листа вместе с тем во-
брало его ценные элементы и явилось кульминацией виртуоз-
ного пианизма первой половины XIX века. 

ГЛАВА VI. 

Фортепианное искусство Польши начала XIX века. Ф. Шопен. Его исполни-
тельская и педагогическая деятельность. Черты стиля и жанры творчества. 

Интерпретация шопеновских произведений 

Начало XIX века было тяжелым периодом истории Польши. 
Потеря страной в 1795 году государственной самостоятельности, 
болезненно отразившаяся на судьбах народа, способствовала 
подъему национально-освободительного движения. Идея воз-
рождения великой, могучей Польши захватила умы. В «Истори-
ческих песнях» Ю. Немцевича и других произведениях искусст-
ва воспевалось героическое прошлое родной страны. Стремле-
ние к утверждению национальной самобытности усилило инте-
рес к народному творчеству, его художественным богатствам. 

В этих условиях проходило становление национальной му-
зыкальной школы. Наряду с оперой и песней развивались ин-
струментальные жанры. Создавалось немало фортепианных со-
чинений: концертов, сонат, вариаций и пьес малой формы. Из-

• В сборнике этюдов композитора они находятся под № 25, 26, 27. 
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любленным жанром был полонез. Развитие его связано преиму-
щественно с именами двух композиторов — Ю. Козловского и 
М. Огиньского. 

Ю з е ф (в России — И о с и ф , О с и п А н т о н о в и ч ) К о з -
л о в с к и й (1757—1831) долгое время жил в Петербурге и за-
нимал должность придворного «директора музыки». Он создал 
немало инструментально-хоровых произведений для всякого ро-
да празднеств, в том числе знаменитый полонез «Гром победы, 
раздавайся» (написан по случаю взятия Суворовым Измаила). 
В своих полонезах автор воплотил не только героику, состоя-
ние торжественной приподнятости, но и лирические чувства 
(такие сочинения иногда носят название «полонезов-пасто-
ралей»). 

Ученик Козловского М и х а л К л е о ф а с О г и н ь с к и й 
(1765—1833) в еще большей мере обогатил полонез лирико-по-
этическим содержанием *. Огиньский принимал участие в на-
ционально-освободительной борьбе. В период восстания Кос-
тюшко 1794 года он был предводителем одного из отрядов и на-
писал военно-патриотические песни. Его полонезы воспринима-
лись как патриотические сочинения, о чем свидетельствуют при-
сваивавшиеся им названия («Прощание с родиной», «Раздел 
Польши»). Полонезы Огиньского стали очень популярными. 
Один из них, а-шо1Гный, пользуется известностью и в наши 
дни. 

Фортепианные сочинения писал Ю з е ф Э л ь с н е р (1769— 
1854)—видный композитор и педагог, учитель Шопена, первый 
директор Варшавской консерватории (основана в 1821 году). 
Авторами ^разнообразных фортепианных произведений были 
также К. К у р п и н ь с к и й , Ф. О с т р о в с к и й , Ф. Л е с с е л ь , 
М. Ш и м а н о в с к а я и другие композиторы. 

М а р и я Щ и м а н о в с к а я (1789—1831) слыла одной из 
лучших пианисток своего времени. Она выступала с большим 
успехом во многих странах. Игра этой «царицы звуков», как 
назвал ее Мицкевич, отличалась блеском и певучестью. Среди 
фортепианных пьес Шимановской наиболее интересны «Два-
дцать этюдов и прелюдий», «Двадцать четыре мазурки или на-
циональных танца Польши», ноктюрн «Шепот». 

Творческие тенденции, обозначившиеся в деятельности этих 
композиторов и пианистов, нашли наиболее полное выражение 
в сочинениях великого польского классика Ф р и д е р и к а Шо-
п е н а (1810—1849). Его музыка — одно из глубочайших про-

* В своих «Письмах о музыке» Огиньский замечает: «...предсказывали, 
что я произведу большую реформу в развитии модуляций в полонезах, ко-
торые до того времени применялись в нашей стране только как танцы об-
щества, и что они могут, сохраняя свой национальный характер, сочетать в 
себе пение, выразительность, вкус и чувство» (22, I, с. 273). Это свиде-
тельство интересно как признание современниками заслуг композитора в 
развитии полонеза. «Большая реформа» этого жанра была, однако, осуще-
ствлена не Огиньским, а Шопеном. 
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явлений народности искусства — не перестает изумлять полно-
той и силой выявления духовной культуры родной страны. Он 
стал в полном смысле слова н а р о д н ы м п о э т о м Польши*. 

Творчество Шопена связано со многими явлениями художе-
ственной культуры — с искусством польского и других славян-
ских народов, Баха, Моцарта, Бетховена, французских, австрий-
ских и немецких романтиков, виртуозов начала XIX века, италь-
янских оперных композиторов. Обобщение многих важных тра-
диций мирового искусства способствовало тому, что творчество 
польского музыканта скоро приобрело мировое признание. 

В искусстве Шопена органически слились элементы в с е х 
в а ж н е й ш и х с т и л е в ы х н а п р а в л е н и й п е р в о й п о -
л о в и н ы XIX в е к а . В основных сочинениях композитора пре-
обладает р о м а н т и ч е с к о е воплощение образов действитель-
ности, отличающееся высокой п р а в д о й ч у в с т в и о р г а н и -
з о в а н н о с т ь ю м ы ш л е н и я . Эти же черты свойственны и 
исполнительскому искусству Шопена. 

Шопен рано проявил выдающиеся музыкальные способно-
сти. Их развитием умело руководили опытные педагоги — вна-
чале чех ^ о й ц е ^ х Ж и в н ы й , затем Ю з е ф Э л ь с н е р . Быст-
рому формированию исполнительского дарования мальчика спо-
собствовали его страстная увлеченность фортепианной игрой и 
необычайная усидчивость в работе за инструментом. 

Публичные выступления Шопена, вначале в Ьаршаве, в Ве-
не, затем в 30—40-х годах в Париже, проходили с очень боль-
шим успехом. В артистическом мире Франции, несмотря на оби-
лие в ней блестящих виртуозов, польский пианист занял совсем 
особое место. Его концерты, сравнительно нечастые, стали под-
линными праздниками музыкального сезона, привлекавшими 
цвет художественной интеллигенции Парижа. 

Глубочайшая поэтичность натуры Шопена придавала его иг-
ре, всему его облику за инструментом необычайную одухотво-
ренность. Уже по первым прикосновениям небольших красивых 
рук пианиста к клавишам чувствовалось, что это художник ино-
го мира, чем современные ему «рыцари фортепиано». 

Исполнение Шопена создавало атмосферу романтизма. Но 
не той оргии чувств, какую вызывали «длинноволосые юноши», 
«бушевавшие за фортепиано»: артист словно распахивал перед 
слушателем окно в чудесный сад, манящий своими невиданны-
ми красотами и благоухающий тончайшими ароматами. Эта 
обитель прекрасного влекла к себе тем сильнее, что в ней не 
было ничего декоративно-показного, никакой внешней «краси-
вости». Ее красота была подлинная, живая. 

«Иной раз, — вспоминал Лист, — из-под пальцев Шопена из-
ливалось мрачное, безысходное отчаяние, и можно было поду-
мать. что видишь ожившего Джакопо Фоскари Байрона, его от-

* Так проницательно назвал Шопена еще в 50-х годах прошлого века 
русский музыкант Н. Ф. Христианович. 
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чаяние, когда он, умирая от любви к отечеству, предпочел 
смерть изгнанию, не в силах вынести разлуки с Venezia la bella» 
(71, с. 178—179). Однако чаще всего Шопен представал перед 
слушателями как вдохновенный лирик, несравненный поэт фор-
тепиано, извлекавший из инструмента богатейшую гамму 
чувств — нежных, задумчивых, меланхолических, светлых. 
Именно в лирической сфере образов раскрывалось все обаяние 
шопеновского звука, поэтичность «педального колорита». По 
воспоминаниям Мармонтеля, игра Шопена выделялась необы-
чайно мягким, бархатным туше, эффектами «звуковой дымки», 
секрет которой знал он один. Своим сочинениям, писал Лист, 
Шопен «сообщал какой-то небывалый колорит, какую-то неоп-
ределенную видимость, какие-то пульсирующие вибрации почти 
нематериального характера, совсем невесомые, действующие, 
казалось, на наше существо помимо органов чувств» (71,с, 178). 
В. Ленц* называл Шопена лучшим «мастером пастели». Рез-
кой, стучащей звучности Шопен не переносил. Его собственное 
исполнение не отличалось мощностью, ff в настоящем смысле 
слова он почти не извлекал. 

В отзывах об игре Шопена всегда отмечалась свобода и в 
то же время естественность ритма. «Видите эти деревья, — го-
ворил Лист [своему ученику, русскому пианисту] Нейлисову,— 
ветер играет их листьями, придает им ж и з н ь , само же дерево 
остается прежним — это ш о п е н о в с к о е r u b a t o » (172, с. 
47).). Тонкой аналогией Лист определил очень важную особен-
ность игры Шопена: наличие в ней «свободной организованно-
сти». Сам Шопен говорил: «Левая рука... — капельмейстер, она 
никогда не должна поддаваться и колебаться, правой же рукой 
делайте все, что захотите и сможете» (172, с. 47). Эта мысль, 
поразительно напоминающая высказывания Моцарта, интерес-
на как проявление в сфере исполнительского искусства свойст-
венной Шопену творческой дисциплины и возрождение в новой 
романтической форме одного из важнейших принципов музы-
кального классицизма. 

В области ритмики наиболее отчетливо проявились нацио-
нальные черты исполнительского искусства Шопена. Выявле-
нию их посвящена интересная работа польских фольклористов 
супругов Собесских. Эти ученые приходят к выводу, что своеоб-
разная гибкость, порой капризность шопеновской ритмики обус-
ловлена воздействием польских песен и танцев, а также манеры 
их исполнения народными музыкантами (194). 

Игра Шопена отличалась исключительной законченностью, 
отделкой мельчайших деталей и совершенством пальцевой тех-

* В и л ь г е л ь м Л е н ц (1808—1883) — русский музыкальный писатель. 
Он брал уроки у нескольких крупнейших пианистов, в том числе у Шопена, 
Из книг Ленца наиболее известны: «Beethoven et ses trois styles» (Бетхо-
вен и его три стиля»), v. 1—2, St.-Petersburg, 1852, и «Die grosse Pianofor-
tevirtuosen unserer Zeit» («Великие пианисты-виртуозы нашего времени») — 
о Листе, Шопене, Таузиге и Гензельте.— В., 1872. 
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ники, напоминавшей мастерство таких виртуозов, как Гуммель 
и Фильд. «Ровность его гамм и пассажей во всех видах туше,— 
пишет Микули *,— была непревзойденной, более того,— чудес-
ной» (181, с. 105). Эту филигранную технику он приобрел, надо 
думать, не только упорной, но и очень рациональной работой, 
в основе которой лежали новые приемы игры (о них мы пого-
ворим позднее). Имела, конечно, значение и природная пиани-
стическая одаренность Шопена. Развитию техники благоприят-
ствовала особая, свойственная ему, гибкость рук, их способ-
ность к большому растяжению **. 

В воспоминаниях современников Шопен предстает выдаю-
щимся фортепианным педагогом, творчески мыслившим и сме-
ло прокладывавшим в методике преподавания новые пути. В от-
личие от большинства учителей того времени, он уделял очень 
много внимания художественной отделке произведений, тща-
тельно работал над звуком, фразировкой. Как и в своих сочи-
нениях, он на уроках не прибегал к программному описанию 
музыки, но порой намекал на ее содержание каким-нибудь мет-
ким сравнением. 

Приведем некоторые его указания, записанные Ленцем. 
В своем Первом концерте автор требовал от учеников, чтобы 

они «добивались с a n t a b i 1 е в пассажах, сохраняли определен-
ный размер, соблюдали сдержанность, при большой звучности 
и б р а в у р н о й игре, стремились осмыслить все вплоть до 
мельчайших мотивов, играли изящно даже те пассажи, которые, 
собственно, и представляют собой лишь пассажи, что в этом 
концерте — исключение» (разрядка Ленца. — Л. А.). 

По поводу пассажей из мелких нот в Фантазии на польские 
темы Шопен говорил: «Они должны казаться сымпровизирован-
ными, пусть их хорошее исполнение будет следствием совершен-
ного и полного владения инструментом, а не специального 
разучивания». 

Мазурку h-moll ор. 33 № 4 надо было играть как балладу. 
Никто не удовлетворял автора исполнением унисона в Мазурке 
ор. 24 № 4. Шопен говорил, что это женские голоса хора. Он 
просил, играя их, едва касаться инструмента. В Вальсе Des-dur 
ор. 64 настоящий темп должен был начаться с 5-го такта, когда 
появлялся бас. Вступление следовало «развернуть, словно клу-
бок» (173, с. 219, 227, 253). 

Работая с учениками, Шопен уделял много внимания разви-
тию их техники. Он тщательно проходил гаммы и этюды. Мё-~ 
тоды его работы над достижением ровности и самостоятельно-
сти пальцев существенно отличались от общепринятых. Из вы-
сказываний учеников Шопена можно сделать вывод, что он 
стремился прежде всего к развитию с в о б о д ы р у к и и г и б -

* К а р о л ь М и к у л и (1821—1897) — польский пианист и компози-
тор, ученик Шопена. 

** Шопен, по свидетельству его ученика Адольфа Гутмана, был весь 
словно каучуковый. 
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к о с т и з а п я с т ь я . Для достижения этой цели обычно исполь-
зовались пятипальцевые упражнения, но не на белых клавишах, 
как было принято, а на е, fis, gis, ais, h (так называемая «шо-
пеновская постановка»). Играть эти упражнения, в отличие от 
обычных тмтипальцевых, надо было вначале staccato, очень лег-
ко, гибким кистевым движением. Рука должна была быть слов-
но подвешенной в воздухе. Постепенно переходили к тяжелому 
staccato и, наконец, к legato, причем варьировалась степень си-
лы звука и быстроты игры. 

Судя по методическим наброскам, сохранившимся среди чер-
новиков Шопена (у него был замысел написать фортепианную 
школу), он считал необходимым шире использовать при игре на 
фортепиано возможности руки, чем это было принято. 

Очень интересны, например, его высказывания относительно 
аппликатуры. Стало обычным, писал он, стремиться, вопреки за-
конам природы, к выравниванию силы пальцев. Между тем 
цель пианиста вовсе не в том, чтобы играть все одинаковым 
звуком,—важно овладеть мастерством в передаче тонких из-
менений оттенков звуков. Пальцы руки различны. Большой па-
лец самый сильный. Средний — точка опоры руки. Четвертый, 
сиамский близнец третьего, соединен с ним связкой и потому 
самый слабый из всех. Пытаются сделать четвертый палец не-
зависимым от третьего, но это невозможно и не нужно. Каждо-
му пальцу свойственны свои индивидуальные особенности зву-
чания. Надо развивать их, а не разрушать. Все дело в умении 
применять соответствующую аппликатуру. 

Шопен, таким образом, идет вразрез с господствовавшей 
практикой «уравнивания» пальцев и указывает иной путь — ин-
д и в и д у а л и з а ц и и их в процессе упражнения. 

В те времена еще господствовали аппликатурные принципы, 
сложившиеся в период к л а с с и ц и з м а . Они основывались на 
практике игры «одними пальцами» при почти полной н е п о -
д в и ж н о с т и з а п я с т ь я . В связи с этим возникло важ-
нейшее правило применения пальцев: к о р о т к и м и , то есть 
1-м и 5-м, играть на б е л ы х клавишах, д л и н н ы м и — 2-м, 
3-м и 4-м — на ч е р н ы х . 

Использование к и с т е в ы х движений открыло новые воз-
можности в области аппликатура. Естественная длина пальцев 
в значительной степени уже перестала быть помехой для при-
менения коротких пальцев на черных клавишах (этим и объяс-
няется, что прежнее правило, как говорили авторы «Метода ме-
тодов», из абсолютного превратилось в относительное). Стало 
возможным возродить аппликатурный принцип баховской эпо-
хи — перекладывание длинных пальцев через короткие, почти 
вышедший из употребления в эпоху музыкального классицизма. 
Открылись перспективы и новых исканий в области аппликату-
ры, увлекшие творчески мыслящих музыкантов. 

Среди них Шопену принадлежит видное место. Насколько 
позволяют судить материалы, именно он сформулировал важ* 
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ный а п п л и к а т у р н ы й п р и н ц и п : и с п о л ь з о в а н и е ин-
д и в и д у а л ь н ы х о с о б е н н о с т е й п а л ь ц е в д л я д о с -
т и ж е н и я з в у к а о п р е д е л е н н о г о к а ч е с т в а . Конечно, 
у Шопена на этом пути были предшественники: напомним хотя 
бы об отмеченных выше исканиях в области аппликатуры Бет-
ховена. Но никто до Шопена не сформулировал так отчетливо 
новый принцип аппликатуры. 

Этот аппликатурный принцип — будем его называть ш о п е -
н о в с к и м — нашел применение в практике музыкантов. Об ис-
пользовании его самим Шопеном можно судить по тем издани-
ям сочинений композитора, где сохранены авторские обозначе-
ния пальцев (рекомендуем воспользоваться советским изданием 
под общед„р^д§1Цш^и Г. Нейгауза и_Л. Оборина). Перелистать 
с этой целью^собрание сочинений Шопена полезно каждому 
пианисту *. 

С именем Шопена в значительной мере связано и возрожде-
ние старинной аппликатуры — перекладывания крайних паль-
цев. Важное значение этого принципа он осознал еще в юности, 
о чем свидетельствует Этюд a-moll ор. 10. 

Прием перекладывания пальцев используется во многих шо-
пеновских произведениях. На нем основано исполнение терцо-
вых, октавных, секстовых и некоторых других пассажей. 

Педагогической работе Шопен уделял много времени — она 
была основным" источником его заработка. Особенно высокие 
требования Шопен предъявлял к талантливым ученикам. Уро-
ки с ними, по воспоминаниям Микули, не раз «переходили в 
категорию „lemons orageuses4 ' [бурных уроков], как их называ-
ли ученики, и не раз случалось, что они покидали „алтарь ис-
кусства44 в Cite d'Orleans, rue St-Lazare со слезами на глазах, 
хотя и без всякого озлобления против своего обожаемого учите-
ля. Дело в том, что и строгость, и вспыльчивость Шопена, и на-
стойчивость, с которой он заставлял по нескольку раз повторять 
одно и то же место, пока оно не станет ясно,— все это происхо-
дило у него из того, как он сильно интересовался успехами 
учеников. Часто уроки длились по нескольку часов, до полного 
изнеможения и учителя и учеников» (108). 

Наиболее талантливым учеником Шопена был юный венгер-
ский пианист К. Фильч,. Он обладал феноменальным даровани-
ем. «Когда мальчик начнет путешествовать, я закрою лавоч-
ку»,— говорил Лист (172, с. 36). Выступления Фильча в Лон-
доне и в Вене произвели сенсацию. Этому выдающемуся талан-
ту не суждено было расцвести. Фильч скончался в 1845 году в 
четырнадцатилетнем возрасте **. 

* Один из наиболее характерных примеров рассмотрен нами в книге 
«Методика обучения игре на фортепиано». М., 1978, с. 226. 

Подробнее о педагогике Шопена см.: Н и к о л а е в В. Шопен-педа-
гог. М., 1980. 
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Музыка Шопена воплотила исключительно широкий круг 
образов. «Трагизм, романтизм, лирика, героическое, драмати-
ческое, фантастическое, задушевное, сердечное, мечтательное, 
блестящее, величественное, простота, вообще всевозможные вы-
ражения находятся в его сочинениях», — говорил А. Рубин-
штейн (99, с. 65). Можно было бы добавить — не только н а х о -
д я т с я , но и получают я р ч а й ш е е в о п л о щ е н и е . Во всей 
истории музыкального, а тем более фортепианного искусства 
немного найдется композиторов, кому в такой же мере, как 
Шопену, были близки все те художественные сферы, о которых 
упомянул Рубинштейн. 

Необычайно богата лирика Шопена. Он был способен равно 
удачно воплощать чувства простой бесхитростной души и нату-
ры сложной, утонченной, высказываться в миниатюре и в круп-
ных формах, в танцевальных жанрах и в пьесах нетанцеваль-
ного характера. 

Очень значительна сфера героических, драматических и тра-
гедийных образов композитора. Глубоко проницателен был Ста-
сов, когда именно в шопеновском искусстве видел «истинное и 
полнейшее воплощение в наши дни бетховенского духа страст-
ности, душевного страдания и лирического самоуглубления» 
(110, с. 98). 

Содержание Сонаты b-moll и других героико-трагедийных 
сочинений Шопена, навеянных в значительной мере думами о 
родине, выходит далеко за рамки польской национальной тема-
тики. Их пламенный пафос отражает начало новой эпохи со-
циальных бурь, потрясших Европу 30—40-х годов. 

Шопен любил резкие эмоциональные контрасты. Он исполь-
зовал их в лирических пьесах, противопоставляя образы свет-
лые— грустным, мрачным, созерцательные — взволнованным, 
бурным. Особенно интересны драматургические контрасты в 
произведениях крупной формы героического трагедийного со-
держания. В отличие от Бетховена и Шумана, Шопен не про-
являл интереса к проблеме «раздвоения» личности и отражению 
этого явления в процессе музыкального повествования. Для его 
сочинений типично с о п о с т а в л е н и е и р а с к р ы т и е в з а -
и м о с в я з и л и ч н о г о , и н д и в и д у а л ь н о г о и н а р о д н о -
м а с с о в о г о э л е м е н т о в . Примером может служить Похо-
ронный марш из Второй сонаты. Когда после мерной поступи 
тяжелых аккордов возникает тихая нежная мелодия трио, этот 
контраст воспринимается вначале лишь как противопоставле-
ние траурному шествию solo певца, поющего о светлом образе 
погибшего. Однако вскоре начинаешь ощущать, что, подобно 
корифею античного хора, певец выражает не только свои чув-
ства, но и переживания многих людей. Он словно олицетворяет 
душу народа, жаждущую жизни и не подвластную леденящему 
дыханию смерти. 

В начале Фантазии f-moll воплощена сходная идея, но уже 
путем двупланового р а з в и т и я образов. Словно отзвуки на-
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родных шествий, возникают в начале произведения суровые 
унисонные ходы в басу. Они пробуждают к жизни чудесную 
мелодию, подхватывающую тему повествования и развивающую 
ее в лирическом плане. «Голос поэта», проникающий в самое 
сердце слушателя, вызывает представление о робких стремле-
ниях человека и его грусти о несбывшихся надеждах (прим. 
104а). Повторное проведение начальных построений — новая 
фаза музыкального развития. Эмоциональный колорит посте-
пенно светлеет. Два элемента — «массовый» и «индивидуаль-
ный», развиваясь некоторое время параллельно в тесном взаи-
модействии, затем сливаются, как бы символизируя неразрыв-
ное единство народа и его певца (прим. 1046). 

Вторая баллада F-dur может служить примером динамиче-
ского и очень ясно выраженного с к в о з н о г о двупланового 
развития. Своими образами и музыкальной драматургией она 
существенно отличается от Второй сонаты и Фантазии. Сопо-
ставление лирического и драматически взволнованного образов 
основано в балладе не на их внутреннем единстве, а на к о н -
ф л и к т е . Первый из них, содержащий в себе черты народных 
хороводов, развертывается в виде плавного неторопливого по-
вествования. Второй образ передан интонациями стремления и 
порывистыми взлетами «бушующей» фигурации. Он олицетворя-
ет силу, врывающуюся в мир тихой светлой жизни человека 
(если принять распространенную версию о том, что баллада 

навеяна поэмой Мицкевича «Свитезянка») или народа (возмож-
но и такое толкование идеи сочинения). Эта грозная сила несет 
первому образу гибель. Уже с 17-го такта Presto con fuoco 
слышатся смятенные интонации первой темы. Возвращение к 
исходному эмоциональному состоянию (Tempo I) оказывается 
лишь иллюзией душевного умиротворения. Спокойно начатое 
повествование внезапно обрывается. Новый шквал Presto con 
fuoco и кода Agitato «поглощают» первую тему. В самом конце 
сочинения возникают ее интонации, звучащие необычайно 
грустно. Так после бури, потопившей корабль, на поверхность 
всплывают его обломки — скорбные свидетели разыгравшейся 
трагедии... 

Шопен сыграл выдающуюся ^ о л ь в развитии фортепианной 
ф а к т у р ы . В его'сочинениях, преимущественно лирических, с 
"небывалой полнотой и поэтичностью раскрылась « п е в у ч а я 
д у ш а » инструмента — тончайшие, чисто фортепианные «о б ер-
т о н о в ы е краски», выявившиеся благодаря использованию 
педали. 

Примером глубочайшего проникновения во внутренний мир 
обертоновых звучностей может служить Этюд № 1 ор. 25. Свое-
образное очарование мягко поющей мелодии, трепетная одушев-
ленность ее звуков и красота их тембра достигнуты с помощью 
целого комплекса фактурных приемов. Это и очень широкий 
диапазон между крайними голосами, создающий впечатление 
«объемности» звукового пространства, и использование глубин-
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ных басов, вызывающих появление многих частичных тонов, и, 
что очень существенно, подвижность фигурации, благодаря че-
му возникает все более разветвляющаяся система призвуков, 
обогащающих мелодию. Достаточно сыграть на педали первые 
такты Этюда, как становится различимым постепенное насыще-
ние мелодического звука ми-бемоль новыми красками. Рожда-
ющиеся частичные тоны образуют целый «обертоновый спектр» 
(прим. 105а), «освещающий» мелодию и вызывающий в ней, 
подобно лучу света в драгоценном камне, «игру огней» *. Мож-
но было бы даже говорить о своеобразной « о б е р т о н о в о й 
п о л и ф о н и и » : намечающиеся в ткани скрытые голоса, сопут-
ствующие главному голосу и способствующие его «распева-
нию», словно «подсвечиваются» частичными тонами и тем са-
мым приобретают большую выразительность. Наглядное пред-
ставление о богатстве обертоновых красок, использованных Шо-
пеном, дает сравнение Этюда с сочинениями Фильда. Даже в 
наиболее певучих образцах зрелого стиля ирландского компо-
зитора, таких, как Ноктюрн B-dur, мелодия оказывается менее 
насыщенной частичными тонами (прим. 1056). 

Певучесть шопеновского стиля во многом обусловлена ин-
тенсивной м е л о д и з а ц и е й ткани. В ней все поет. Поет преж-
де всего мелодия, проникнутая народной песенностью. Поют до-
полняющие голоса. Иногда это реальная полифония имитаци-
онного или контрастного типа. Часто встречаются голоса, с к р ы -
т ы е в аккордовых и гармонических фигурациях (прим. 106). 

Полифоническая насыщенность фактуры особенно характер-
на для поздних произведений Шопена. Она сочеталась с исполь-
зованием композитором все более прозрачной, насыщенной «воз-
духом» ткани. 

Мелодизацию ткани Шопен осуществлял и введением в гар-
монические фигурации п р о х о д я щ и х з в у к о в . Именно он в 
значительной мере способствовал разработке м е л о д и з и р о -
в а н н ы х г а р м о н и ч е с к и х ф и г у р а ц и й . Они часто встре-
чаются в партии не только правой руки, но и левой (прим. 170а 
из Баркаролы). Проходящие звуки нередко связывают основ-
ной тон и терцию аккорда. Эти своеобразные фигурации с эле-
ментами пентатоники типичны для фактуры его сочинений 
(прим. 1076, в из Этюда № 8 и Скерцо b-moll). 

В обогащении гармонических фигураций проходящими нота-
ми сказалась общая тенденция к м е л о д и з а ц и и п а с с а ж е й , 
свойственная шопеновскому творчеству. По меткому замечанию 
Г. Нейгауза, пассажи Шопена представляют собой как бы «убы-
стренную мелодию» (вспомним, что сам композитор просил иг-
рать пассажи в своих сочинениях мелодически). Особенно от-
четливо это проявляется в мелодизированных фигурациях, вы-

*В приведенных примерах 105 а, б указаны только важнейшие оберто-
новые «связи» звуков мелодии и сопровождения. 
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полняющих роль ведущего голоса в быстрых сочинениях (Этюд 
f-moll ор. 25, Фантазия-экспромт). 

Когда надо создать впечатление бушующих стихий или че-
ловеческих страстей, Шопен использует пассажи иного типа, 
технику к р у п н о г о м а з к а (прим. 108). 

Подобно Бетховену, Шопен основывает «фресковую» манеру 
игры на туше legato и длительных наслоениях звуков с по-
мощью густой педали. Однако во «фресках» этих мастеров пиа-
низма не трудно обнаружить и существенные различия. Изло-
жение Бетховена массивно, иной раз тяжеловесно (см. прим. 
816 — заключительный пассаж из финала «Аппассионаты»). 
Шопен использует менее плотную фактуру, с большей «воздуш-
ной» прослойкой, причем в отличие от Бетховена он во многих 
своих пассажах меняет позиционные комплексы не по ступеням 
трезвучий, а через интервалы октавы. Это придает пассажам 
особую стремительность, порой своеобразную полетность (черты 
«полетности» в разных её вариантах нашли отражение в фак-
туре многих сочинений композитора). 

Присматриваясь к различным шопеновским «пассажам-
фрескам» — из Второй баллады, Этюда c-moll ор. 25 (прим. 
108а, 6) и многим другим, нетрудно обнаружить, что позицион-
ные комплексы звуков приходятся на различные доли такта. 
Это способствует «маскировке» секвенционности и более цель-
ному восприятию пассажа. У Бетховена, особенно в тех сочине-
ниях, где явно ощутимы традиции классицизма, метроритмиче-
ская расчлененность пассажей на комплексы не затушевывается 
(см. прим. 816). Они выступают с полной отчетливостью, подоб-
но рустике на фасадах итальянских дворцов эпохи Возрожде-
ния. 

Позиционные комплексы Бетховена обычно состоят из четы-
рех звуков. Шопен нередко пропускает один из звуков трезву-
чия: терцию, квинту или основной тон, что способствует разре-
жению ткани и дает возможность руке быстрее перемещаться 
по клавиатуре (прим. 1086). Иногда, как во Второй балладе, 
он заполняет позиционный комплекс неаккордовыми звуками 
(прим. 108а, 1-й такт). Это придает звучанию гармоническую 
остроту. 

Некоторые комплексы выделяются широтой диапазона. Об-
ращает на себя внимание, что именно такие фигурации положе-
ны в основу первого Этюда C-dur ор. 10. 

Часто Шопен как бы стягивает позиционные комплексы в 
двузвучия и аккорды. Такое изложение встречалось у Бетхове-
на и его современников преимущественно в сопровождении типа 
альбертиевых фигур. Шопен постоянно использует этот фактур-
ный прием в пассажах самого различного типа (см. прим. 108ау 
2-й такт, 108в). 

В сочинениях Шопена почти не встречается прием игры таг-
tellato. Даже в крупной технике композитор стремится к мело-
дизации пассажей. Так, он нередко мыслит октавы как бы не-
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полненными двумя руками legatissimo (Этюд h-moll ор. 25, вос-
ходящие гаммы октавами в разработке Первой баллады). 

Шопен писал во многих жанрах фортепианной музыки. 
В каждый из них он внес новое, а некоторые очень существенно 
развил. Большое значение имела его творческая работа над 
н о в ы м т и п о м с о ч и н е н и я к р у п н о й ф о р м ы . Произве-
дениям" этой группы — балладам, скерцо, Фантазии — свойст-
венны черты р о м а н т и ч~е с к о й п о э м ы, с и н т е т и ч е с к и е 
п р и н ц и п ы ф о р м о о б р а з о в а н и я . Как мы видели, у Шо-
пена были предшественники на пути создания таких произведе-
ний, прежде всего Шуберт и.Бетховен. Новый тип сочинений, 
однако^ сложился именно'в творчестве польского композитора. 

"Четыре баллады Шопена:* g-moll (1831—1835), F-dur (1836— 
1839r ,Ts-di i r (TS4D—Г841Ги f-moll (1842)—первые образцы 
этого жанра в фортепианной музыке. Появление их свидетель-
ствовало об усилении связей инструментальной музыки с поэ-
зией и вокальным искусством. Известно, что баллады Шопена 
вдохновлены народными легендами и творчеством польских 
поэтов, прежде всего Мицкевича. Но именно вдохновлены, а не 
были попыткой «перевода» того или иного литературного сочи-
нения на язык звуков. Не надо предпринимать таких попыток 
и исполнителю баллады (это не означает, конечно, что ему не 
принесет пользы знакомство с творчеством польских поэтов; оно 
приблизит его к пониманию музыки Шопена). 

Некоторые исследователи видят истоки жанра баллады в 
думах — старинных героико-эпических произведениях, бытовав-
ших в Польше и на Украине *. 

Шопеновским балладам, как и их литературным предшест-
венникам, свойственны черта nQj&jefiUBL охвате л ь н о с т ц . Они 
явно проявляются уже во вступлениях, которые композитор вво-
дил в свои произведения, подобно Мицкевичу и другим поэтам-
романтикам. Характер «рассказа» присущ главным темам — 
плавным, неторопливым, с постепенной «раскачкой» движения 
и даже элементами строфичности. Впечатление свободно раз-
вертывающегося повествования, не стесненного никакими при-
вычными схемами музыкального мышления и вместе с тем име-
ющего свою логику развития, достигается сочетанием различных 
формообразующих принципов. Так, Первая баллада представ-
ляет собой сонатное allegro с зеркальной репризой, имеющее 
вступление и большую коду. В Балладе есть также черты рондо 
и свободной вариационной формы. 

Этими композиционными приемами мастерски осуществлено 
сквозное развитие, подлинно симфоническое по своей динамике. 
Оно устремлено к коде, где наступает трагическая развязка. 
Существенная особенность этого развития, связанная с мело-
дизацией Шопеном ткани,— насыщение тематическими интона-

* Подробнее о думах см.: Б э л з а Игорь. История польской музыкаль-
ной культуры. Т. 1, с. 87—92. 
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днями всего сочинения вплоть до связующих построений. Вот 
несколько примеров (начало главной партии, побочной, заклю-
чительной, фрагменты из перехода к побочной, из вальсового 
эпизода в разработке и из коды — прим. 109)*. 

Читатели, желающие проткнуть в творческую лабораторию 
Шопена, могут продолжить этот анализ самостоятельно. Он не 
только полезен, но и поистине увлекателен. 

Одно из лучших произведений этой группы — Фантазия 
f-moll ор. 49 (1840—1841). Она выделяется богатством темати-
ческого материала, концентрирующего всю основную сферу об-
разов шопеновского искусства. Если баллады воспринимаются 
как произведения, воскрешающие далекое прошлое родной стра-
ны, то в Фантазии героические образы минувшего рождают ду-
мы о будущем Польши, о возрождении ее блеска и славы. Это 
будущее возникает как прекрасная романтическая мечта. По-
следними аккордами, мужественными и волевыми, Шопен слов-
но вселяет в сердца слушателей уверенность, что этой светлой 
мечте суждено сбыться. 

Четыре скерцо — h-moll, b-moll, cis-moll и E-dur — смелый 
и удачный опыт перенесения этого жанра из оркестровой музы-
ки в фортепианную. Создав свои скерцо в виде отдельных пьес, 
Шопен привнес в них черты романтической поэмы, углубил и 
драматизировал их содержание. В этом интересном творческом 
переосмысливании жанра он явился непосредственным продол-
жателем Бетховена. 

Черты поэмности свойственны и сонатам Шопена. Особенно 
ясно они сказались в гениальной Второй сонате b-moll ор. 35 
(1839). Это произведение — трагедийная кульминация творчест-
ва композитора. Замысел Сонаты формировался постепенно. 
Сперва возник похоронный марш — центральный эпизод буду-
щей музыкальной трагедии. Затем к нему были дописаны три 
остальные части. 

Новаторская трактовка цикла в Сонате b-moll вызвала не-
доумение даже такого передового художника, как Шуман. Лишь 
спустя некоторое время, особенно после исполнения Сонаты 
А. Рубинштейном и другими выдающимися пианистами, была 
оценена цельность замысла этого своеобразнейшего произведе-
ния. 

Два концерта Шопена — e-moll и f-moll — принадлежат к 
лучшим образцам лирико-романтических сочинений для форте-
пиано с оркестром. Они отмечены яркими чертами националь-
ного своеобразия. Духом подлинной народности проникнуты 
также «Фантазия на национальные польские темы» и Краковяк. 

С именем Шопена связаны выдающиеся достижения в раз-
витии пьес малой формы. В своих Двадцати четырех прелюдиях 
ор. 28 (1836—1839) он достиг неслыханной л а к о н и ч н о с т и , 
к о н ц е н т р и р о в а н н о с т и м у з ы к а л ь н о г о в ы с к а з ы -

* Тематические связи обозначены скобочками. 
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в а н и я . Особенно смелым было расширение образной сферы 
фортепианной м и н и а т ю р ы, обогащение ее г е р о и к о - т р а -
г е д и й а ы м с о д е р ж а н и е м . Кто мог предположить до по-
явления Прелюдии c-moll, что в пьесе, насчитывающей всего 
тринадцать тактов, можно создать такой могучий траурно-геро-
ический образ?! Или что можно в миниатюре, длящейся всего 
несколько десятков секунд (Прелюдия b-moll), воплотить це-
лую бурю чувств?! 

Шопен не был первым, кто начал писать прелюдии в виде 
отдельных, вполне самостоятельных пьес. Его заслуга — в соз-
дании первых к л а с с и ч е с к и х образцов таких сочинений. 
В значительной мере именно его творческий опыт пробудил ин-
терес к фортепианной прелюдии у многих последующих музы-
кантов. 

Аналогичную роль Шопен сыграл в развитии ноктюрна. По 
сравнению со своим предшественником Фильдом польский ком-
позитор расширил и углубил образную сферу этого жанра. 

В своем творчестве Шопен использовал самые разнообраз-
ные ;taiULbi: полонез, мазурку, краковяк, вальс, экосез, таран-
теллу, болеро и другие. Особый интерес он проявил к нацио-
нальным танцам Польши. Еще никто до него не воплощал в них 
такого глубокого содержания и не раскрывал с такой полнотой 
их самобытные народные черты. 

Особенно богат художественный мир мазурок Шопена. Не-
обыкновенное разнообразие пьес: жизнерадостных, грустных, 
драматических, простодушно-наивных, блестящих, сочетание 
иногда в одном и том же сочинении нескольких танцев — соб-
ственно мазурки (мазура), обёрека, куявяка, а иногда и вальса, 
наконец, своеобразный музыкальный язык — все это придает 
мазуркам Шопена неповторимое обаяние. 

Шопен способствовал п с и х^лнэг и ч е е к о м у обогащению 
танцевальных жанров. В его вальсах салонная музыка достигла 
уровня высокого искусства. Сохранив свой блеск, изящество, 
она утратила черты внешней красивости и стала выразителем 
тончайших лирических чувств. Во многих мазурках, используя 
метроритмические особенности польских танцев и свойственную 
им акцентуацию, Шопен с исключительным мастерством пере-
дает разнообразнейшие эмоциональные оттенки. Порой, как в 
последней мазурке, пластика танца настолько утрачивает ха-
рактер реального действия, что становится как бы движением 
одних только чувств, переливами светотеней глубоких пережи-
ваний человеческой души. В полонезах стремление к психологи-
зации образа приобретает патриотическую направленность — 
танец воплощает идеи и чувства, связанные с думами о родине, 
ее героическом прошлом и мечтами о возрождении ее былого 
величия. Эти черты с особой силой сказываются в Полонезе fis-
moll и Полонезе-фантазии. 

В творчестве Шопена нашла свое отражение, и притом впер-
вые в такой яркой форме, еще одна важная линия в развитии 
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танцевальной музыки — создание в .жанрах н а ц и о н а л ь н ы х 
т а н ц е в с ц е н и з н а р о д н о й ж и з н и . Колоритными образ-
цами таких пьес могут служить «сельские» мазурки. Это своего 
рода альбомные зарисовки «с натуры» (автор называл свои ма-
зурки obrazki — образы, картинки). Они выполнены в реали-
стической манере с пытливостью художника, живо интересую-
щегося бытом, обрядами и искусством народа. Вспомним хотя 
бы Мазурку F-dur. Лаконично, «несколькими штрихами» ком-
позитор воспроизводит сценку, частенько происходившую во 
многих деревенских кабачках. Среди веселой пляски возникает 
образ музыкантов — на фоне волыночных басов звучит неза-
мысловатая мелодия скрипача. Особая острота метроритма, до-
стигаемая характерными акцентами, и типичный для польской 
народной музыки лидийский лад подчеркивают народные черты 
музыки (прим. 110). 

Выдающееся место в фортепианной литературе заняли э т ю -
д ы Шопена («12 больших этюдов» ор. 10, 1829—1832, «12 этю-
дов» ор. 25, 1832—1836 и «3 новых этюда», написанных для 
«Метода методов» Фетиса и Мошелеса). Это были первые ху-
дожественные этюды, прочно вошедшие в концертный репертуар 
и получившие повсеместное распространение. Помимо своей 
чисто музыкальной ценности они заслуживают внимания и как 
школа высшего пианистического мастерства, где сконцентриро-
ваны основные элементы шопеновской виртуозности. Специаль-
ный анализ мог бы показать, как много нитей тянется от этюдов 
к другим сочинениям композитора. 

Необычайное разнообразие и богатство содержания шопе-
новских произведений выдвигает перед их 
сложные и вместе с тем увлекательные задачи. Он должен быть 
в равной мере способен передавать образы поэтичной лирики и 
трагедийного пафоса, гибкую пластику скользящих движений 
вальса и мерную, тяжелую поступь марша-шествия, сверкающий 
жемчуг изящных пассажей и мрачный гул «бушующих» фигу-
раций. Такая разносторонность встречается редко. Изящные шо-
пенисты, отлично исполняющие лирические и блестящие сочи-
нения композитора, нередко кажутся мелковатыми в сонатах и 
балладах, а пианисты мужественного склада порой играют Шо-
пена несколько прямолинейно и не в состоянии передать всю 
одухотворенность его музыки. Случается и так, что, желая во-
плотить утонченность художественных эмоций композитора, не-
которые исполнители впадают в манерность, другие же, боясь 
этого недостатка, играют Шопена академически сухо. 

Интерпретатору шопеновских сочинений важно помнить, что 
их ткань мелодична. Лишь тот, кто услышит дыхание мелоса и 
в г л а в н о м голосе, и в д о п о л н я ю щ и х голосах, и в 
п а с с а ж а х , сможет добиться жизненности всего организма 
произведения. Стремясь к этому, некоторые пианисты не удер-
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живаются от соблазна п о к а з а т ь слушателю побольше внут-
ренних голосов. Такой путь ошибочен. Постоянные отвлечения 
от главной мелодической мысли приводят к утрате цельности и 
здоровой простоты. Надо помнить, что автор не выписывал скры-
тые голоса. Он поступал так, конечно, не потому, что не знал 
об их существовании. Очевидно, с его стороны это тонкий намек 
на то, что специальное выделение их было бы неуместным и 
вполне достаточно, если пианист будет с л ы ш а т ь все голо-
са,— тогда их услышит и слушатель. Плохо, когда интерпрета-
торы — исполнители и редакторы — не понимают таких наме-
ков композитора! 

Во многих шопеновских мелодиях нелегко передать живую 
прелесть и непосредственность их песенно-орнаментального раз-
вития. Иногда свобода исполнения достигается ценой небрежно-
го отношения к деталям интонационной структуры мелодии 
(или, если пианист долго не заглядывает в ноты, утраты точ-
ности воспроизведения текста). Подлинная импровизационность, 
о которой Шопен так заботился при работе с учениками, долж-
на естественно рождаться на основе все большего вникания в 
замысел композитора. Ведь сам автор иногда по прошествии 
многих лет находил новые, более удачные творческие решения 
в орнаментике своих произведений. Исполнитель, не изменяя 
написанного автором, также может достигнуть в том или ином 
мелизме другого выразительного смысла, по-новому «прочтя» 
его. 

При расшифровке форшлагов и украшений, состоящих из 
группы мелко выписанных нот, надо иметь в виду, что Шопен 
обычно исполнял эти мелизмы в традициях И. С. Баха, то есть 
с той доли такта, на какую приходится главный звук. Тем, кому 
доводилось видеть экземпляры сочинений Шопена, по которым 
он работал с учениками, могли заметить черточки, проведенные 
его рукой и соединяющие первый звук мелизма с басом. Такие 
пометки имеются, например, в Ноктюрне c-moll (такт 10, третья 
доля). 

Очень трудно передать жизненность, одухотворенность шо-
пеновской ритмики, добиться необходимой гибкости фразы и 
естественной грации в орнаментальных узорах певучих тем. 
Еще более сложная задача возникает при воспроизведении мет-
роритмики танцев, особенно мазурок. Салонные пианисты не-
когда имели обыкновение «расцвечивать» шопеновские сочине-
ния капризными изменениями темпа, внезапными паузами, «от-
тяжками» некоторых долей такта, исполнением «не вместе» зву-
ков мелодии и баса. Эта манера игры порой обнаруживается и 
у современных пианистов. Она не имеет ничего общего с под-
линной шопеновской ритмикой, коренящейся в традициях на-
родного исполнительского искусства. Кто хочет понять ее свое-
образие, должен не упускать возможности слушать польских 
народных музыкантов (это можно сделать даже по радио). Мно-
гому, конечно, может научить и исполнение польских музыкан-
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тов-профессионалов, воспроизводящих особенности ритмики 
своих национальных танцев. 

Произведения композитора быстро завоевали известность и 
получили распространение в концертной практике. Однако со-
знание всей глубины шопеновского творчества пришло не сразу. 
Многие пианисты понимали его очень односторонне. Некоторых 
оно увлекало главным образом виртуозной стороной. Ложное 
толкование музыки Шопена чаще выражалось в ее салонной 
трактовке. Типичным исполнителем такого рода был Владимир 
Пахман (1848—1933). Родом из Одессы, учившийся в Венской 
консерватории, он обладал незаурядным пианистическим даро-
ванием, красивым бархатным звуком, филигранной техникой. 
Пахман, однако, нередко играл манерно. Вносимые им оттенки 
исполнения, вроде длительного замирания в конце Вальса cis-
moll, производили впечатление внешних эффектов. Такой же 
характер имели оригинальные выходки пианиста на эстраде — 
он имел обыкновение сопровождать свое исполнение различны-
ми замечаниями, например: «Пахман, ты это опять сыграл пре-
восходно!» * 

В борьбе с ложной трактовкой искусства Шопена развива-
лись передовые взгляды на его творчество. Все чаще можно бы-
ло услышать исполнителей, стремившихся раскрыть в нем вы-
сокий пафос гражданственности, героику, пламенность и правду 
больших человеческих чувств. Велики в этом отношении заслуги 
А. Рубинд1хейнак_Можно сказать без преувеличения, что он мно-
гим~открыл глаза на Шопена и как бы дал новую жизнь неко-
торым его произведениям. Особенно сильное впечатление в его 
исполнении производили трагедийные и драматические сочине-
ния. 

В XX веке проблему воссоздания «большого Шопена» ста-
вили перед собой многие пианисты. Интересно решение ее 
С. Рахманиновым и А. Корто. Эти артисты, во многом столь 
от7шчныё,~~были близки в своём отношении к творчеству компо-
зитора: в их интерпретации Шопен приобретал облик трагедий-
ного художника-романтика, духовно близкий тому, каким он 
воплощен на портрете Делакруа. 

Вслушаемся в запись исполнения Корто прелюдий Шопена 
и Рахманиновым Сонаты b-moll. Корто необыкновенно ярко пе-
редает картинный характер прелюдий. Весь цикл воспринима-
ется словно одна фреска, на которой рельефно выделяются дра-
матические и трагедийные образы: вначале, после вступитель-
ной прелюдии, — образ скорбного одиночества (Прелюдия а-
moll), в дальнейшем — страстного бушевания (Прелюдия fis-
moll), жуткой «ночной скачки» (Прелюдия gis-moll), траурного 
шествия (Прелюдия c-moll) и другие. В завершение — послед-
нее, кульминационное звено в цепи трагедийных образов: Пре-

* В серии пластинок «Выдающиеся пианисты прошлого», выпущенной 
фирмой «Мелодия», воспроизведено исполнение Пахманом Ноктюрна H-dur 
ор. 32 «с разговором». 
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людия d-moll. Этой драматургической «акцентировкой» Корто 
убедительно решает труднейшую задачу выявления циклично-
сти Двадцати четырех прелюдий, над которой бьются не толь-
ко пианисты, но и музыковеды. 

Могучей симфонией борьбы сил жизни и смерти звучит Со-
ната b-moll в исполнении Рахманинова. Артист выдвигает на 
первый план мужественное, волевое начало. В главной партии 
и разработке первой части ощущается не смятение и ужас, как 
у некоторых пианистов, а внутренняя сила борющегося челове-
ка. Возвышенно, в духе античной трагедии передана лирика по-
бочной партии. В скерцо, благодаря характерным ритмическим 
«оттяжкам» достигается впечатление последовательного «мужа-
ния» героя. Репризу похоронного марша, следуя традиции А. Ру-
бинштейна, Рахманинов играет //. Этим подчеркивается конт-
раст сопоставления крайних разделов и трио. В финале порази-
тельно «очеловечивание» исполнителем образов стихийных сил 
природы. В интонациях стремительной фигурации, как в завы-
ваниях осеннего ветра или зимней вьюги, порой слышатся сто-
ны, рыдания. 

Иногда высказывается мнение, что в Сонате b-moll Рахма-
нинов играет не Шопена, а «самого себя». То же приходится 
слышать и относительно некоторых трактовок Корто. Это суж-
дение справедливо в том смысле, что оба пианиста раскрывают 
облик Шопена с ярко выраженной индивид^льной точки зре-
ния. Но оно должно быть признано ошибочным, если за ним 
скрывается мысль об искажении стиля композитора и замысла 
сочинения. В действительности это не искажение, а. в ы д в и -
ж е н и е н а п е р в ы й п л а н н е к о т о р ы х и притом о ч е н ь 
с у щ е с т в е н н ы х ч е р т т в о р ч е с т в а к о м п о з и т о р а . Де-
лакруа озарил облик польского музыканта пламенем француз-
ского романтизма и тем способствовал более яркому выявлению 
мужественности и дерзновенности шопеновского гения. Анало-
гичный стиль исполнения, когда сочинение словно рассматрива-
ется сквозь р о м а н т и ч е с к о е у в е л и ч и т е л ь н о е с т е к л о , 
помогает яснее ощутить глубину и значительность творчества 
композитора. 

Многие исполнители XX века воплощают дух большого шо-
пеновского искусства иным путем. Это ясно обозначилось на 
Первом международном конкурсе имени Шопена (1927). Целью 
конкурса, по замыслу его инициатора, профессора Варшавской 
высшей музыкальной школы Ежи Журавлева, было искоренение 
ложного отношения к музыке композитора: среди молодых пиа-
нистов существовало мнение, что она «женственная и болезнен-
ная, расстраивает и ослабляет дух» (42, с. 10). Жюри поддер-
жало и отметило наградами пианистов, исполнение которых от-
личалось здоровой простотой, содержательностью и тонким ощу-
щением стиля Шопена. Лидерами этой группы были советские 
пианисты. Победителем конкурса стал девятнадцатилетний Лев 
Оборин, ученик К. Н. Игумнова, завоевавший первую премию. 
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Оборин в те времена еще не обладал таким выдающимся 
мастерством, какого он сумел достигнуть впоследствии. На кон-
курсе были пианисты, превосходившие его технически и обла-
давшие большей художественной зрелостью. Молодой советский 
пианист привлек к себе внимание иными качествами игры. Его 
исполнение дышало обаянием молодости, свежестью чувств. 
Для многих слушателей конкурса это был не только расцвет 
юного таланта, но и весна молодой исполнительской школы, не-
сущей с собой новые идеалы и жизненную правду. Искусство 
Оборина подкупало также своей культурой, ясностью мысли, 
превосходным чувством формы. Все это вместе создало образ 
цельного гармоничного художника. 

Среди отзывов печати на выступления советских пианистов 
приведем лишь один — крупнейшего польского композитора Ка-
роля Шимановского: «Поскольку речь идет о русских пианистах, 
выступавших недавно у нас в Варшаве, Лодзи, Кракове, Львове, 
Познани и Вильно, то... они просто покорили наш музыкальный 
мир... Это нельзя назвать успехом, даже не фурором. То было 
сплошное победное шествие, триумф!.. В особенности это отно-
сится к молодому Оборину... Этот только что окончивший кон-
серваторию москвич поразил меня глубже, чем такие зрелые 
мастера, как Орлов и Боровский... Феномен! Ему не грешно по-
клониться, ибо он творит красоту» (116, с. 75). 

Победа Оборина была не только его личным успехом, но и 
триумфом всей советской пианистической школы. Посланцы 
страны социализма продолжали с исключительным успехом вы-
ступать и на последующих шопеновских конкурсах. Особенно 
блестящей была победа на Третьем конкурсе, где советские пиа-
нисты получили первую премию (Яков Зак) и вторую (Роза 
Тамаркина). 

Оценивая выдающиеся успехи советских пианистов, поль-
ская пресса писала о сочетании в их искусстве традиций рус-
ской фортепианной культуры и черт молодой советской культу-
ры. Именно на этой основе сформировались ценнейшие принци-
пы интерпретации Шопена, выделявшие советских пианистов на 
международных конкурсах, — глубокое проникновение в сущ-
ность шопеновской музыки, умение воплотить ее демократизм, 
народность, жизненную правдивость и высокую поэтичность. 
Развитию этих передовых принципов способствовали замеча-
тельные мастера старшего поколения — Ф. Блуменфельд, 
К. Игумнов, Г. Нейгауз, А. Гольденвейзер, Л . Николаев, 
С. Фейнберг. 

В существующих записях исполнения Шопена советскими 
пианистами старшего поколения относительно более полно пред-
ставлено искусство Г. Нейгауза. Для тех, кто не слышал этого 
замечательного музыканта в концертах и не присутствовал на 
его уроках, эти записи, правда, донесут лишь немногое из того, 
что испытывали слушатели, когда он вводил их в мир шопенов-
ского творчества. Все же известное представление о трактовке 
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Нейгаузом музыки польского композитора они могут дать. Уже 
по исполнению одних лишь мазурок можно сделать вывод о том, 
каким многогранным художником был для него Шопен. Пианист 
выразительно раскрывает богатейшую эмоциональную гамму 
пьес. Делает это он естественно, с подкупающей непринужден-
ностью и присущим ему артистизмом. Во многих мазурках ин-
тересно выявление черт романтической поэмности. Их ощуща-
ешь и в маленьких мазурках, и, конечно, в таких развитых, как 
Мазурка fis-moll ор. 59 № 3. Нейгауз играет ее на большом ды-
хании, рельефно выявляя контуры тем. Этим ярче воссоздается 
эмоциональная многоплановость пьесы, и вся она словно выра-
стает в представлении слушателя. 

Значительно полнее вырисовывается в записях облик одного 
из крупнейших шопенистов — В. Софроницкого. Его исполне-
ние сочинений Шопена, как, впрочем, и других авторов, имеет 
резко выраженный индивидуальный отпечаток. Артист услышал 
в музыке композитора многое. Он великолепно передает самые 
различные образы, раскрывает мелодические и гармонические 
красоты, богатства национально-самобытной ритмики. Можно 
было бы немало говорить об отдельных творческих находках в 
тех или иных произведениях — звучности и ритмике среднего 
эпизода Мазурки cis-moll ор. 50 № 3, создающего впечатление 
откуда-то издалека доносящейся танцевальной музыки, о юве-
лирной чеканке восходящих гаммок в Мазурке As-dur ор. 17 
№ 3, выполняемой с таким увлечением, что ею невозможно не 
залюбоваться, и о многом другом. Эти находки, колоритные, 
прочно запечатлевающиеся в памяти, — все же лишь детали. 
Главное не в них, а в том глубоком впечатлении, какое остав-
ляют трактовки пианиста в целом. 

Софроницкий необычайно убедительно и рельефно воплоща-
ет мужественные, волевые черты шопеновского творчества, его 
трагедийный пафос. Это особенно заметно в поздних записях 
пианиста. Именно к этому времени окончательно складываются 
трактовки им трагедийных произведений композитора. 

Интересно сравнить исполнение Первого скерцо в разное 
время (см. пластинку с записью концертов 1948 и 1953 годов). 
И то и другое исполнение очень драматично. Первые же аккор-
ды позволяют ощутить, что эту пьесу, навеянную событиями 
польского восстания, Шопен писал кровью своего сердца. В ро-
коте пассажей сливаются воедино яростные вспышки гнева и 
вихри страшных, враждебных человеку стихий. То усиливаю-
щиеся, то затихающие, они чередуются с моментами скорбных 
раздумий. Обозначившийся в средней части эмоциональный 
контраст не вносит полного успокоения, но лишь краткое забве-
ние от страшной действительности, вскоре вновь дающей о себе 
знать с удвоенной силой. 

Как ни выразителен ранний вариант исполнения, поздний 
все же более значителен. Прослушав его, убеждаешься в том, 
что артист пошел еще дальше по пути заострения трагедийного 
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содержания музыки. Динамические контрасты в этой записи 
выявлены резче, акценты более подчеркнуты. «Металл» пасса-
жей вызывает почти физическое чувство леденящего холода. 
Моменты раздумий обнажают еще большую глубину страдания. 
В среднем эпизоде яснее ощущаешь душевное оцепенение. 

Ценный вклад в мировую шопениану внесли польские пиа-
нисты. Славу выдающихся интерпретаторов творчества компо-
зитора приобрели Иосиф Гофман, Игнацы Падеревский, Артур 
Рубинштейн. Среди крупных шопенистов пользовался известно-
стью Збигнев Джевецкий — профессор Варшавской высшей му-
зыкальной школы и многолетний президент Общества им. 
Ф. Шопена. Немало польских музыкантов выделилось на шопе-
новских конкурсах. Некоторые лауреаты — Станислав Шпи-
нальский, Генрик Штомпка, Ян Экер, Галина Черны-Стефань-
ска, Регина Смеджанка, Кристиан Цимерман — стали извест-
ными мастерами. 

О больших достижениях пианистической школы Польши по-
следних десятилетий можно судить по многим превосходным 
записям шопеновских произведений. Чертами тонкого артистиз-
ма и поэтичности отмечена интерпретация Смеджанкой Второго 
концерта. Полны очарования ее исполнения шопеновских мини-
атюр — вальсов, экосезов и других. Черны-Стефаньска сочета-
ет в своей игре женственную грацию с мужественной силой, 
ювелирную отделку деталей — с широкими линиями динамиче-
ских нарастаний (Ноктюрн cis-moll ор. 27, Прелюдия Des-dur). 
Черны-Стефаньска превосходно играет мазурки. В ее исполне-
нии эти «картинки» из польской жизни становятся подлинно жи-
выми. Интересно вслушаться в ритм пианистки. То капризно-
гибкий (Мазурка cis-moll ор. 6), то с восхитительными «оттяж-
ками» (Мазурка D-dur), то безыскусственно простой (Мазурка 
a-moll), он тонко передает самое существо шопеновского обра-
за. Именно в ритме в значительной мере и таятся национально-
своеобразные черты искусства пианистки. 

В истории интерпретации музыки Шопена важное место за-
нимают редакции его произведений. Первые полные собрания 
сочинений композитора вышли во Франции (1860) и в России 
(1861). Ценно издание под редакцией Микули, содержащее 
ряд текстовых вариантов, которые Шопен писал в своих сочи-
нениях ученикам. 

Со второй половины XIX века начали появляться издания, 
снабженные многочисленными дополнениями редакторов, вплоть 
до выписанных голосов скрытой полифонии. Некоторые из этих 
изданий, особенно Клиндворта, пользовались известностью. Су-
щественный их недостаток — отсутствие разграничений между 
авторским текстом и редакторской правкой, в результате чего 
исполнитель вводится в заблуждение относительно многих де-
талей исполнения. 

Редакторы польского издания — И. Падеревский, Л. Бронар-
ский и Ю. Турчиньский — проделали большую работу по сверке 
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текстовых вариантов. (Надо иметь в виду, что существуют раз-
личия не только между автографами и изданиями, вышедшими 
при жизни автора, но и между этими последними, так как Шо-
пен имел обыкновение при переиздании своих сочинений вносить 
в них некоторые коррективы.) Все же и это издание не может 
быть названо безупречным в смысле текста. С наибольшей пол-
нотой существующие варианты авторского текста учтены в по-
следующем польском издании под редакцией Яна Экера. 

Заслуживает внимания издание под общей редакцией Г. Ней-
гауза и Л. Оборина (в сотрудничестве с Я. Мильштейном). Оно 
отличается тщательной текстологической работой. Редакторские 
дополнения отделены от авторского текста. В комментариях из-
ложены основные данные о создании произведений и приведены 
некоторые сведения из истории их интерпретаций. 

Ограничив себя почти исключительно выразительными воз-
можностями одного инструмента, Шопен оказал воздействие на 
судьбы всей музыкальной литературы. Громадное значение для 
последующих композиторов имело смелое и высокохудожествен-
ное решение им некоторых важных творческих задач, связанных 
с национальной проблематикой, — воплощение образов освобо-
дительной борьбы, чувств, навеянных думами о родине, развитие 
национально-самобытных жанров, мелодических, ладогармони-
ческих, ритмических и иных выразительных средств музыкаль-
ного языка. Плодотворным было создание новых синтетических 
форм романтической музыки. Они получили распространение 
в фортепианной литературе и явились подготовительным эта-
пом в формировании жанра симфонической поэмы. 

Широчайшие перспективы для творческой работы целых по-
колений композиторов открыли замечательные достижения шо-
пеновского пианизма — неслыханно полное для своего времени 
раскрытие выразительных свойств демпферной педали, обога-
щение ткани специфически фортепианной полифонией, развитие 
«фресковой» манеры письма, мелодизация пассажей, синтез раз-
личных видов фортепианной техники. 

ГЛАВА VII. 

Ф. Лист— исполнитель и педагог. Фортепианная музыка Листа; стилевые 
черты, жанры. Интерпретация произведений композитора 

Венгрия — страна богатой художественной культуры, во мно-
гом отличной от культуры других европейских стран *. Со вто-
рой половины XVIII века в венгерской музыке древняя тради-

* Ученые полагают, что венгерский народ произошел от угро-финской 
и восточнотюркской этнических групп. Он сохранил общность с ними в от-
ношении языка и музыкального фольклора. 
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ция крестьянских песен оказалась приглушенной новым сти-
лем— в е р б у й к о ш е м . Он господствовал на протяжении XIX 
столетия. В этом стиле писали венгерские композиторы, от него 
идут и все так называемые венгерские элементы в творчестве 
Моцарта, Бетховена, Шуберта, Вебера, Берлиоза, Брамса. 

По свидетельству современного историка музыки Венгрии 
Бенце Сабольчи, «среди пока еще мало изученных истоков вер-
бункоша ясно распознаются: традиции старинного народного 
музицирования (танец гайдуков, танец свинопасов), влияния 
мусульманского и некоторых ближневосточных, балканских и 
славянских стилей, воспринятые, вероятно, через цыган. Кроме 
того, в вербункоше есть элементы венско-итальянской музыки». 
К наиболее характерным чертам вербункоша Сабольчи относит: 
«боказо» (шаркнуть ногой), «цыганский», или «венгерский», 
звукоряд с увеличенной секундой, характерные фигурации, гир-
лянды триолей, чередование темпов «лашшу» (медленно) и 
«фришш» (быстро), широкую свободную мелодику «халлгато» 
(печальная венгерская песня) и огненный ритм «цифра» (на-
рядный) (102, с. 55, 57). Крупнейшими представителями этого 
стиля были: в оперной музыке Ф. Эркель, в инструменталь-
ной — Ф. Лист. 

В творческой деятельности Ф е р е н ц а Л и с т а (1811 — 1886) 
сказалось влияние нескольких художественных культур, особен-
но венгерской, французской, немецкой и итальянской. Хотя Лист 
сравнительно мало жил в Венгрии, он горячо любил родную 
страну и многое делал для развития ее музыкальной культуры. 
В своем творчестве он проявлял все больший интерес к венгер-
ской национальной тематике. С 1861 года Будапешт стал одним 
из трех городов (Будапешт—Веймар — Рим), где в основном 
протекала его художественная деятельность. В 1875 году при 
основании в Венгрии Музыкальной академии (высшей музы-
кальной школы) Лист был торжественно избран ее президентом. 

Лист рано столкнулся с темными сторонами буржуазного 
строя и его развращающим влиянием на искусство. «Кого мы 
теперь обычно видим, — писал он в одной из статей, — скульп-
торов? — Нет, фабрикантов статуй. Живописцев? — Нет, фабри-
кантов картин. Музыкантов? — Нет, фабрикантов музыки. Всю-
ду ремесленники, и нигде нет х у д о ж н и к о в . Отсюда — те же-
сточайшие страдания, которые выпадают на долю того, кто ро-
дился с гордостью и дикой независимостью настоящего сына 
искусства» (175, с. 137). 

Он мечтал об изменении социального строя. Ему были близ-
ки идеалы утопического социализма, он увлекался учением Сен-
Симона. На экземплярах своей биографии, написанной Л. Ра-
ман, он начертал знаменательные слова: «Все социальные уст-
ройства должны иметь целью нравственное и материальное под-
нятие наиболее многочисленного и наиболее бедного класса. 
Каждому по способности, каждой способности по ее делам. 
Праздность запрещена» (184, с. 205). 
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Лист горячо верил в могущество искусства, был убежден, 
что оно должно служить высоким идеалам духовного совершен-
ствования человека. Он мечтал о том, чтобы на массы народа 
«распространить музыкальное воспитание». «Тогда, — писал 
Лист, — несмотря на наш прозаический буржуазный век, чудес-
ный миф о лире Орфея мог бы хоть частично осуществиться. 
И несмотря на то, что у музыки взяты все ее античные приви-
легии, она могла бы стать добродетельной богиней-воспитатель-
ницей и быть увенчанной своими детьми самой благородной из 
всех корон — короной народного освободителя, друга и проро-
ка» (175, с. 133). 

Борьбе за эти высокие идеалы была посвящена деятельность 
Листа — исполнителя, композитора, критика, педагога. Он под-
держивал все, что считал в искусстве ценным, передовым, «на-
стоящим». Скольким музыкантам он помог в начале их творче-
ского пути! Какие громадные суммы, вырученные за концерты, 
он потратил на благотворительные цели, на нужды искусства! 

Если попытаться двумя словами определить самое существо 
и с п о л н и т е л ь с к о г о облика Листа, то следовало бы ска-
зать: м у з ы к а н т - п р о с в е т и т е л ь . Именно эта черта осо-
бенно рельефно обозначается в его искусстве концертирующего 
пианиста и дирижера. 

Просветительские воззрения Листа сложились не сразу. 
В детстве, в период учения у Черни, и в ранней юности, во вре-
мя блестящих успехов в Вене, Будапеште, Париже, Лондоне и 
других городах, он привлекал внимание прежде всего своей вир-
туозной одаренностью и исключительным артистизмом. Но уже 
тогда у него проглядывало более серьезное отношение к искус-
ству, чем у большинства молодых пианистов. 

В 30-е и 40-е годы, в пору созревания своего исполнитель-
ского таланта, Лист выступил как пропагандист выдающихся 
произведений мирового музыкального искусства. Размах его 
просветительской деятельности был поистине титанический. Ни-
чего подобного история музыкальной культуры еще не знала. 
Лист играл не только фортепианные произведения, но и сочине-
ния симфонической, оперной, песенно-романсной, скрипичной, 
органной литературы (в переложениях). Казалось, он решил 
средствами одного лишь инструмента воспроизвести многое из 
того, что было в музыке лучшего, наиболее значительного и что 
мало исполнялось — либо из-за своей новизны, либо из-за не-
развитости вкусов широкой аудитории, часто не понимавшей 
ценностей большого искусства. 

Этой задаче Лист на первых порах в значительной мере под-
чинил и свое композиторское дарование. Он создал множество 
транскрипций сочинений самых различных авторов. Особенно 
смелым, подлинно новаторским шагом было переложение сим-
фоний Бетховена, тогда еще мало известных и казавшихся мно-
гим непонятными. Гений чародея фортепиано сказался в том, 
что эти переложения стали своего рода фортепианными парти-
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турами*, ожившими под его пальцами и зазвучавшими как 
подлинно симфонические произведения. Мастерскими тран-
скрипциями песен Шуберта он не только повысил интерес к 
творчеству великого песенника, но и разработал целую систему 
принципов переложения на фортепиано вокальных сочинений. 
Листовские переложения органных сочинений Баха (шесть пре-
людий и фуг, Фантазия и фуга g-moll) были одной из значи-
тельных страниц в истории ренессанса музыки великого поли-
фониста. 

Лист создал очень много оперных транскрипций сочинений 
Моцарта («Воспоминания о „Дон-Жуане"», Фантазия на темы 
«Свадьбы Фигаро»), Верди (из «Ломбардцев», «Эрнани», «Тру-
бадура», «Риголетто», «Дона Карлоса», «Аиды», «Симона Бок-
канегры»), Вагнера (из «Риенци», «Летучего голландца», «Тан-
гейзера», «Лоэнгрина», «Тристана и Изольды», «Мейстерзинге-
ров», «Кольца нибелунга», «Парсифаля»), Вебера, Россини, 
Беллини, Доницетти, Обера, Мейербера, Гуно и других компо 
зиторов. Лучшие из этих оперных переложений коренным об-
разом отличаются от транскрипций модных виртуозов того вре-
мени. Лист стремился в них прежде всего не к созданию эф-
фектных концертных номеров, где он мог бы блеснуть своей 
виртуозностью, а к тому, чтобы воплотить основные и д е и и 
о б р а з ы оперы. С этой целью он выбирал центральные эпизо-
ды, драматические развязки («Риголетто», «Смерть Изольды»), 
крупным планом показывал главные образы и драматургиче-
ский конфликт («Дон-Жуан»). Подобно переложениям симфо-
ний Бетховена, эти транскрипции были своеобразным форте-
пианным эквивалентом оперных партитур. 

Лист переложил для фортепиано немало сочинений русских 
композиторов. Это была память о дружеских встречах в России 
и стремление поддержать молодую национальную школу, в ко-
торой он видел много свежего и передового. Среди «русских 
транскрипций» Листа наиболее известны: «Соловей» Алябьева, 
Марш Черномора из «Руслана и Людмилы» Глинки, Тарантел-
ла Даргомыжского и Полонез из «Евгения Онегина» Чайков-
ского. 

Фортепианная литература в репертуаре Листа была пред-
ставлена сочинениями многих авторов. Он играл произведения 
Бетховена (сонаты среднего и позднего периодов, Третей и Пя-
тый концерты), Шуберта (сонаты, Фантазию C-dur); Вебера 
(Концертштюк, «Приглашение к танцу», сонаты, Momento 
capriccioso), Шопена (многие сочинения), Шумана («Карна-
вал», Фантазию, Сонату fis-moll), Мендельсона и других авто-
ров. Из клавирной музыки XVIII века Лист исполнял преиму-
щественно Баха (почти все прелюдии и фуги из «Хорошо тем-
перированного клавира»). 

* Лист так и называл свои транскрипции бетховенских симфоний. 
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В просветительской деятельности Листа были противоречия. 
Его концертные программы наряду с первоклассными произве-
дениями содержали эффектные, блестящие пьесы, не имеющие 
подлинной художественной ценности. Эта дань моде была в 
значительной мере вынужденной. Если с точки зрения совре-
менных представлений программы Листа могут казаться пест-
рыми и недостаточно выдержанными в стилистическом отноше-
нии, то необходимо иметь в виду, что иная форма пропаганды 
серьезной музыки в тех условиях была обречена на провал. 

Лист отказался от существовавшей в его время практики ор-
ганизации концертов с участием нескольких артистов и начал 
исполнять о д и н в с ю п р о г р а м м у . Первое такое выступле-
ние, от которого ведут свою историю сольные концерты пиани-
стов, состоялось в Риме в 1839 году. Сам Лист шутливо назвал 
его «музыкальным монологом». Это смелое новшество было 
вызвано все тем же стремлением к повышению художественно-
го уровня концертов. Не разделяя ни с кем власти над ауди-
торией, Лист имел большую возможность осуществлять свои 
музыкально-просветительские цели. 

Иногда Лист импровизировал на эстраде. Он имел обыкно-
вение фантазировать на темы народных песен и сочинений ком-
позиторов той страны, где концертировал. В России это были 
темы опер Глинки и песен цыган. Посетив в 1845 году Вален-
сию, он импровизировал на мелодии испанских песен. Таких 
фактов из биографии Листа можно было бы привести немало. 
Они свидетельствуют о необычайной многогранности его даро-
вания и способности в одном и том же концерте перевоплощать-
ся из виртуоза-интерпретатора в композитора-виртуоза и ком-
позитора-импровизатора. В выборе тем для фантазирования 
сказывалось не только желание приобрести расположение мест-
ной публики. Лист искренне интересовался незнакомой ему на-
циональной культурой. Используя темы национального компо-
зитора, он иногда руководствовался стремлением поддержать 
его своим авторитетом. 

Лист — ярчайший представитель р о м а н т и ч е с к о г о сти-
ля исполнения. Игра великого артиста отличалась исключи-
тельной образно-эмоциональной силой воздействия. Казалось, 
он излучал непрерывный поток поэтических идей, властно захва-
тывавших воображение слушателей. Уже один вид Листа на 
эстраде приковывал внимание. Это был страстный, вдохновен-
ный оратор. В него, вспоминают современники, словно вселялся 
дух, преображавший внешность пианиста: глаза горели, волосы 
трепетали, лицо приобретало удивительное выражение. 

Приведем отзыв Стасова о первом концерте Листа в Петер-
бурге, живо передающий многие особенности игры артиста и 
необычайный энтузиазм слушателей: «Мы с Серовым были по-
сле концерта как помешанные, едва сказали друг другу по не-
скольку слов и поспешили каждый домой, чтобы поскорее на-
писать один другому (мы тогда были в постоянной переписке 
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так как я еще кончал свой курс в Училище правоведения) свои 
впечатления, свои мечты, свои восторги. Тут мы, между прочим, 
клялись друг другу, что этот день 8 апреля 1842 года отныне и 
навеки будет нам священ и до самой гробовой доски мы не за-
будем ни одной его черточки. Мы были как влюбленные, как 
бешеные. И не мудрено. Ничего подобного мы еще не слыхива-
ли на своем веку, да и вообще мы никогда еще не встречались 
лицом к лицу с такой гениальной, страстной, демонической на-
турой, то носившейся ураганом, то разливавшейся потоками 
нежной красоты и грации... Во втором концерте всего замеча-
тельнее явились у него одна мазурка Шопена (B-dur) и Erlko-
nig („Лесной царь") Франца Шуберта — этот последний в его 
собственном переложении, но исполненный так, как, наверное, 
никогда не исполнял еще ни один певец в мире. Это была на-
стоящая картина, полная поэзии, таинственности, волшебства, 
красок, лошадиного грозного топота, чередующегося с отчаян-
ным голосом умирающего ребенка» (109, с. 413—414). В этом 
отзыве, помимо характеристики исполнения Листом еще неко-
торых сочинений, колоритно воссоздаются многие любопытные 
подробности концертов. Стасов писал, как перед началом он 
увидел Листа, прохаживающегося по галерее «под ручку с тол-
стопузым графом Мих. Юрьев. Виельгорским», как Лист потом, 
протиснувшись сквозь толпу, быстро вскочил сбоку на эстраду, 
«сорвал с рук белые свои лайковые перчатки и бросил их на 
пол, под фортепиано, низко раскланялся на все четыре стороны 
при таком громе рукоплесканий, какого в Петербурге, наверное, 
с самого 1703 года еще не бывало*, и сел. Мгновенно наступило 
в зале такое молчание, как будто все разом умерли, и Лист на-
чал без единой ноты прелюдирования виолончельную фразу в 
начале увертюры „Вильгельма Телля". Кончил свою увертюру, 
и пока зала тряслась от громовых рукоплесканий, он быстро 
перешел к другому фортепиано (стоявшему хвостом вперед) и 
так менял рояль для каждой новой пьесы» ** (109, с. 412—413). 

Игра Листа поражала своей красочностью. Пианист извле-
кал из фортепиано неслыханные звучности. Никто не мог с ним 
сравниться в воспроизведении о р к е с т р о в ы х красок —мас-
сивных tutti и тембров отдельных инструментов. Характерно, 
что Стасов, упоминая в приводившемся отзыве о не менее яр-
ком исполнении мазурок Шопена и «Лесного царя» А. Рубин-
штейном, добавляет: «Но чего не дал мне никогда Рубинштейн... 
это такого выполнения на фортепиано симфоний Бетховена, ка-
кое мы слышали в концертах Листа» (109, с. 414). 

* Имеется в виду дата основания Петербурга. Лист играл в бывшем 
зале Дворянского собрания — ныне зал Ленинградской филармонии. Эстрада 
в те времена находилась в середине зала. (Примеч. наше.— Л. А.) 

** Лист использовал два инструмента отчасти потому, что один не вы-
держивал его игры и выходил из строя, отчасти из соображений вежли-
вости—чтобы иметь возможность сидеть лицом к одной и другой половине 
аудитории. (Примеч. наше.— А. А.) 
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Лист приводил в изумление воспроизведением различных яв-
лений природы вроде завываний ветра или шума волн. Именно 
в этих случаях особенно обращало на себя внимание смелое ис-
пользование романтических приемов педализации. «Иногда, — 
писал Черни об игре Листа, — он непрерывно держит педаль 
при хроматических и некоторых других пассажах в басу, созда-
вая этим звуковую массу, подобную густому облаку, рассчитан-
ную на воздействие в целом». Интересно, что, сообщив об этом, 
Черни замечает: «Бетховен несколько раз имел в виду нечто 
подобное» (142, I, с. 30) — и тем обращает внимание на преемст-
венность искусства двух музыкантов. 

Исполнение Листа отличалось непривычной р и т м и ч е с к о й 
с в о б о д о й . Его отклонения от темпа казались музыкантам-
классикам чудовищными и впоследствии даже послужили пово-
дом к тому, что Лист был объявлен ими бездарным, никуда не 
годным дирижером. Уже в юности Листу было ненавистно «так-
тированное» исполнение. Музыкальный ритм для него опреде-
лялся «содержанием музыки, подобно тому как ритм стиха за-
ключается в его смысле, а не в тяжеловесном и размеренном 
подчеркивании цезуры». Лист призывал к тому, чтобы не сооб-
щать музыке «равномерно покачивающееся движение». «Ее на-
до ускорять или замедлять с толком, — говорил он, — в зависи-
мости от содержания» (19, с. 26). 

По-видимому, именно в области ритма у Листа, как и у Шо-
пена, сильнее всего сказались н а ц и о н а л ь н ы е особенности 
исполнения. Лист любил и хорошо знал исполнительскую мане-
ру вербункоша по игре венгерских цыган — ритмически очень 
свободную, с неожиданными акцентами и ферматами, увлекаю-
щую своей страстностью. Можно предполагать, что в импрови-
зационное™ его собственной игры и свойственном ей огненном 
темпераменте было нечто родственное этой манере. 

Лист обладал феноменальной виртуозностью. Ее ошеломля-
ющее воздействие на современников объясняется во многом но-
визной пианистических приемов гениального артиста. Это был 
концертный стиль исполнения крупным планом, рассчитанный 
на воздействие в больших аудиториях. Если в игре ажурных 
пассажей и в ювелирной отделке деталей Лист имел себе сопер-
ников в лице таких пианистов, как Фильд или Гензельт, то в 
октавах, терциях, аккордах он стоял на недосягаемой высоте. 
Лист как бы синтезировал « ф р е с к о в у ю м а н е р у » и с п о л -
н е н и я Б е т х о в е н а с м а н е р о й и г р ы в и р т у о з о в 
« б л е с т я щ е г о с т и л я » . Он применял массивные звучания и 
педальные «наплывы», а вместе с тем достигал необычайной 
силы и блеска в двойных нотах, аккордах и пальцевых пасса-
жах. Превосходно владея техникой legato, он поистине ослеплял 
мастерством игры поп legato — от тяжелого portamento до 
острого staccato, притом в быстрейшем темпе. 

В связи с этими особенностями игры сформировались а п -
п л и к а т у р н ы е принципы Листа. Особенно важна разработ-
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ка им приема р а с п р е д е л е н и я з в у к о в ы х п о с л е д о в а-
н и й м е ж д у д в у м я р у к а м и . Именно этим путем Лист не-
редко достигал той силы, быстроты и блеска, которые так по-
ражали современников. 

Прием распределения пассажей между двумя руками встре-
чался и у предшествующих музыкантов — у Бетховена, даже у 
И. С. Баха, но никто еще не придавал ему такого универсаль-
ного значения. Поистине он может быть назван л и с т о в с к и м 
приемом аппликатуры. Использование его Листом во многих 
сочинениях, прежде всего собственных, было оправданным и 
художественным. В произведениях других композиторов этот 
прием иногда не соответствовал характеру музыки, и тогда Ли-
ста обвиняли в злоупотреблении «рубленой», «котлетной» мане-
рой игры. 

Подобно Шопену, Лист способствовал возрождению приема 
перекладывания пальцев и сделал дальнейший шаг в этом на-
правлении: в его сочинениях встречаются пассажи, где переме-
щаются целиком пятизвучные комплексы и, таким образом, 1-й 
палец следует после 5-го. Тем самым достигается особая стре-
мительность движения, как в следующем пассаже из «Испан-
ской рапсодии» (прим. 111). 

Лист также нередко «инструментовал» свои фортепианные 
сочинения с учетом индивидуальных «тембровых» возможностей 
пальцев (он, например, любил использовать подряд 1-й палец 
при исполнении кантилены в среднем регистре). 

Исполнительское искусство Листа отражало процесс бурно-
го развития его художественной личности. Вначале молодой му-
зыкант еще не мог преодолеть субъективистских воззрений на 
задачи интерпретатора, бытовавших в среде виртуозов. «К сты-
ду своему,— писал Лист в 1837 году,—я должен сознаться: 
чтобы заслужить возгласы „браво!" у публики, всегда медленно 
воспринимающей возвышенную простоту в прекрасном, я без 
всякого угрызения совести изменял в сочинении размер и идею; 
мое легкомыслие доходило до того, что я прибавлял немало 
пассажей и каденций, конечно, обеспечивавших мне одобрение 
невежд, но зато увлекавших меня на путь, который я, к счастью, 
скоро оставил... Тем временем глубокое благоговение перед мас-
терскими произведениями наших великих гениев полностью за-
менило стремление к оригинальничанью и к личному успеху в 
годы моей юности, столь еще близкой к детству. Теперь для ме-
ня произведение неотделимо от предписанного ему такта, и дер-
зость музыкантов, пытающихся приукрасить или даже омоло-
дить творения старых школ, кажется мне столь же абсурдной, 
как если бы какой-нибудь строитель вздумал увенчать коринф-
скими капителями колонны египетского храма» (175, с. 129). 

Впоследствии, впадая в противоречие с собственными слова-
ми, Лист все же позволял себе изменять текст исполняемых со-
чинений. Правда, всякого рода дополнения к музыке выдающих-
ся композиторов он делал все с большей осторожностью. Прак-
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тика «ретуши» текста как проявление романтической свободы 
личности интерпретатора перешла и к некоторым ученикам 
Листа. 

С течением времени в исполнительском искусстве Листа про-
исходили и другие изменения. Стихийное начало постепенно 
обуздывалось интеллектом, в характере игры проявилась боль-
шая гармония между чувством и разумом. Остывал интерес к 
неистовым бушеваниям за инструментом, громоподобной бра-
вуре. Все больше влекла к себе лирика, певучая манера испол-
нения. 

Артистическая деятельность пианиста протекала во многих 
европейских городах. Важным этапом в ней он сам считал вен-
ские концерты 1838 года. Их необычайный успех и восторжен-
ные отклики на исполнение бетховенских сочинений побудили 
Листа посвятить целое десятилетие преимущественно концерт-
ным поездкам. В 40-х годах он несколько раз приезжал в Рос-
сию. Его виртуозная деятельность закончилась в 1847 году в 
городе Елизаветграде (ныне Кировоград). 

Отказ Листа от систематических концертных выступлений в 
расцвете сил (ему не исполнилось тогда и тридцати шести лет) 
был почти для всех неожиданным. Существовали серьезные при-
чины, побудившие его принять это решение. Важнейшими из них 
были две. Он все больше чувствовал себя призванным к серьез-
ному занятию композицией. В нем зрели новые творческие за-
мыслы, которые невозможно было осуществить, ведя беспокой-
ную жизнь странствующего виртуоза. Наряду с этим росло чув-
ство разочарования в концертной деятельности, вызванное не-
пониманием его серьезных артистических стремлений. 

Прекратив в 1847 году концертные поездки, Лист продолжал 
иногда выступать как пианист, но уже в исключительных слу-
чаях, преимущественно в дни каких-либо памятных дат и тор-
жественных церемоний. 

Лист внес выдающийся вклад в фортепианную п е д а г о -
г и к у . Он отдал, правда, дань некоторым модным заблуждени-
ям своего времени (например, рекомендовал пользоваться ме-
ханическими приспособлениями). Но в целом его методические 
воззрения уже в молодости отличались передовой направленно-
стью и значительной новизной. 

Подобно Шуману, Лист преследовал при обучении в о с п и -
т а т е л ь н ы е цели. Главной своей задачей он считал введение 
учащихся в мир искусства, пробуждение в них мыслящих ху-
дожников, сознающих высокие задачи артиста, способных це-
нить прекрасное. Только на этой основе он считал возможным 
учить игре на инструменте. Листу принадлежат замечательные 
слова, которые могли бы стать девизом и для современного 
педагога: «Для художника больше недостаточно одного лишь 
специального образования, одностороннего умения и знания — 
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вместе с художником должен возвышаться и образовываться 
человек» (174, с. 185). [Музыкант] должен «прежде всего обра-
зовывать свой дух, научиться мыслить и судить, словом, дол-
жен и м е т ь и д е и , ч т о б ы п р и в е с т и в с о о т в е т с т в и е 
с т р у н ы с в о е й л и р ы с о з в у ч а н и е м в р е м е н и » (174, 
с. 204). 

Много ценных сведений о занятиях двадцатилетнего Листа 
содержит книга А. Буасье (19). В ней рассказывается, какими 
увлекательными и значительными по содержанию были уроки 
молодого музыканта. Он затрагивал самые разнообразные во-
просы искусства, науки, философии. Стремясь пробудить поэти-
ческое чувство своей ученицы, Лист использовал различные 
сравнения. При работе над этюдом Мошелеса он прочел ей оду 
Гюго. 

Требуя правды, естественности выражения чувств, Лист, по 
словам Буасье, отбрасывал как «устаревшую, ограниченную, за-
стывшую» «условную выразительность» — «ответы forte-piano, 
обязательные crescendo в известных, предусмотренных случаях 
и всю эту систематическую чувствительность, к которой он пи-
тает отвращение и которой никогда не пользуется» (19, с. 27). 

Как резко отличались эти методы от обычной в 30-е годы 
практики преподавания! Они были подлинным откровением, 
новым словом в фортепианной педагогике. 

Интересный материал о прохождении Листом с учениками 
собственных произведений содержит работа Л. Раман «Педаго-
гика Листа» (185). В ней можно найти много ценного относи-
тельно педагогической работы Листа и трактовки им своих со-
чинений, например, в комментариях к «Утешению» Des-dur № 3. 
В этой лирической пьесе, замысел которой возник в 30-е годы 
на озере Комо во время путешествия с Мари д'Агу, запечатле-
ны чувства при созерцании вечернего пейзажа. Лист уделял 
много внимания исполнению партии левой руки, тому, чтобы 
отдельные звуки фигурации «растоплялись» в гармонии, а дви-
жение было текучим и тем самым как бы воплощало спокойст-
вие природы. Он предостерегал от того, чтобы «грести в триолях 
на веслах сквозь вечернюю тишину», и не терпел «никакого рит-
ма а 1а Гюнтен» *. 

Мелодию Лист уподоблял итальянскому bet canto. Он реко-
мендовал ощутить ее развитие даже в долгих звуках, предста-
вить себе в них динамическое нарастание и последующий спад 
(см. оттенки, указанные в скобках,— прим. 112). 

Шестнадцатые, заключающие фразы, надо было исполнять 
очень нежно. 

Некоторые мысли в «Педагогике Листа» имеют существен-
ное значение для решения важных проблем исполнительского 

• То есть размеренно тактированного исполнения в духе предписаний 
педагогов охранительно-классицнстского направления. Ф. Гюнтен —автор по-
пулярной в XIX веке фортепианной школы. 
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мастерства. Так, в «Утешении» № 2 Лист предлагал услышать 
л и н и ю нижнего голоса при октавном изложении мелодии в 
репризе, а затем связать слухом последний из басов с первым 
звуком мелодии в коде (см. ноты, отмеченные крестиком,— 
прим. 113). 

Этим замечанием Лист приоткрывает завесу над сложней-
шей проблемой д е я т е л ь н о с т и в н у т р е н н е г о с л у х а в о 
в р е м я и с п о л н е н и я . Видимо, в процессе игры слух Листа 
создавал целую сеть своего рода и н т о н а ц и о н н ы х а р о к в 
пределах о д н о г о голоса и между р а з л и ч н ы м и голосами. 
Такого рода связями и степенью их интенсивности, несомненно, 
во многом определяется характер исполнения пианиста и спо-
собность воздействия его на аудиторию. Эти вопросы, чрезвы-
чайно интересные, теоретически пока еще совершенно не раз-
работаны. 

Весьма важны высказывания Листа о развитии виртуозно-
сти. Он считал, что техника рождается «из д у х а » , а не из 
« м е х а н и к и » . Процесс упражнения для него был во многом 
основан н а и з у ч е н и и т р у д н о с т е й , их а н а л и з е . Лист 
предлагал свести фактурные трудности к ф у н д а м е н т а л ь -
н ы м ф о р м у л а м . Если пианист овладеет ими, в его распо-
ряжении будут к л ю ч и ко многим произведениям. 

Лист распределял трудности на ч е т ы р е класса — октавы 
и аккорды; тремоло; двойные ноты; гаммы и арпеджио. Как 
видим, вразрез с господствовавшими педагогическими принци-
пами, он начал свою классификацию с крупной техники, кото-
рой уделял очень большое внимание и в работе над собствен-
ным мастерством*. 

Особенно много Лист занимался педагогикой в поздний пе-
риод жизни **. Из разных стран к нему съезжались молодые 
пианисты, стремившиеся завершить свое музыкальное образо-
вание под руководством знаменитого маэстро. Эти занятия были 
нечто вроде классов высшего художественного совершенствова-
ния. Собирались на них все ученики. Денег Лист ни с кого не 
брал, хотя его материальное положение было отнюдь не блестя-
щим, — «торговать» своим искусством он не хотел. 

Среди учеников Листа выделились: Г. Бюлов, К. Таузиг, 
Э. д'Альбер, А. Рейзенауэр, А. Зилоти, Э. Зауэр, С. Ментер, 
В. Тиманова, М. Розенталь, А. Фридгейм, Б. Ставенхаген. У Ли-
ста училосъ также немало венгерских пианистов: И. Томан (пе-
дагог Бартока и Дохнаньи), А. Сенди, К. Агхази и другие. 

Фортепианная музыка Листа отразила разносторонние ин-
тересы ее автора. Впервые в этой области инструментального 
искусства в творчестве одного композитора были так многогран-

* В своем сборнике «Технические упражнения» Лист сохранил тради-
ционную последовательность изучения пианистических трудностей. 

** О педагогике Листа позднего периода см.: 40, 152. 
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но показаны и х у д о ж е с т в е н н а я к у л ь т у р а З а п а д н о й 
Е в р о п ы в ее важнейших проявлениях от средневековья до 
современности, и о б р а з ы м н о г и х н а р о д о в (венгерского, 
испанского, итальянского, швейцарского и других), и картины 
п р и р о д ы р а з н ы х с т р а н * . 

Раскрытие такого широкого круга образов оказалось воз-
можным благодаря использованию п р о г р а м м н о г о метода. 
Он стал основным для Листа. Применяя его, композитор хотел 
решить глубоко волновавшую его проблему о б н о в л е н и я 
м у з ы к и путем ее внутренней с в я з и с п о э з и е й . Поэтиче-
скую идею, определявшую содержание произведения, автор 
обычно раскрывал в заглавии и эпиграфах. 

Программный метод побудил Листа к преобразованию му-
зыкальных форм и дальнейшей разработке приемов м о н о т е -
м а т и ч е с к о г о развития. Обычно он использовал группу тем 
и подвергал их смелым преобразованиям (название м о н о т е -
м а т и з м в этих случаях надо понимать как е д и н с т в о тема-
тического материала на протяжении всего сочинения, а не как 
создание произведения из о д н о й темы). Листа привлекали 
г е р о и ч е с к и е образы. В 30-е годы его вдохновила тема вос-
стания лионских ткачей (пьеса «Лион» из «Альбома путешест-
венника», имеющая эпиграф-лозунг: «Жить работая или уме-
реть сражаясь») и образы героев национально-освободительной 
борьбы (переложение «Ракоци-марша», «Часовня Вильгельма 
Телля» с эпиграфом — клятвой швейцарских повстанцев: «Один 
за всех, все за одного»). Наиболее ярко сфера героики в те го-
ды воплощена в концертах Листа — Первом Es-dur (сочинялся 
с 1830 по 1849 год) ** и Втором A-dur (1839). В них утвержда-
ются образы героической личности, красота мужественности и 
доблести, торжество чувств победителя. Личное, индивидуаль-
ное неразрывно связано с народным, массовым. Если в Первом 
концерте героический образ возникает сразу же во всем вели-
колепии своего могущества, то во Втором он формируется по-
степенно, вырастая из лирической темы вступления в торжест-
венный марш-шествие. 

Наиболее многогранно и психологически глубоко Лист во-
плотил образ своего героя в Сонате h-moll (1853). Герой этот 
вызывает представление о художнике-романтике, страстном ис-
кателе жизненной правды, испытывающем муки разочарования. 

Лист создал много замечательных лирических образов. Это 
преимущественно любовная лирика (три «Сонета Петрарки», 

* Мы перечислили только некоторые темы. Полное представление о 
поистине гигантской музыкальной панораме Европы, созданной Листом, мо-
жет дать перечень всех его сочинений, включая симфонические и хоровые. 
Ознакомиться с ними поучительно для каждого музыканта. Полный список 
произведений композитора приложен к монографии Я. Мильштейна «Ф. Лист» 
(76). 

** Оба концерта, как и большинство своих произведений, Лист неодно-
кратно перерабатывал. 

224 



три ноктюрна и другие). Ей свойственно роскошное половодье 
чувств. Мелодия выделяется сочностью своего тона, кантабиль-
ностью. Она поднимается до высокой восторженной кульмина-
ции. Использование альтерированных аккордов и красочных 
сопоставлений гармоний придает музыке еще более страстный 
оттенок. 

Состояние восторженности иногда вызывалось религиозным 
чувством. Едва ли не самый значительный из этих образов в 
фортепианной музыке Листа — первая тема побочной партии 
Сонаты h-moll (прим. 115а). Хоральность — именно она и при-
дает теме культовый оттенок — сочетается с грандиозностью 
звучания и красочностью музыкального языка (типичное для 
Листа терцовое последование аккордов). 

Героика, любовная лирика, религиозная восторженность — 
один полюс творчества композитора. Другой — с а т а н и н с к о е 
н а ч а л о , а д с к и е с и л ы , М е ф и с т о ф е л ь . Эта сфера об-
разов возникает в обеих сонатах — «После чтения Данте» и 
h-moll, в «Мефисто-вальсе» и других сочинениях. Популярный 
«Мефисто-вальс» (первый) воспроизводит эпизод в деревен-
ском кабачке из «Фауста» Ленау — завораживание танцующих 
дьявольскими чарами. 

В Сонате «После чтения Данте» картинно нарисовано мрач-
ное царство адских сил. Сатанинское начало наиболее глубоко 
воплощено в Сонате h-moll. Оно предстает в разных своих об-
личьях— то в страшном, вселяющем ужас, то в обольститель-
но-прекрасном, гипнотизирующем воображение мечтой о сча-
стье, то в ироническом, отравляющем душу ядом скепсиса. 

Музыку о природе Лист, подобно Бетховену и Шуману, 
стремился очеловечить, воплотить чувства, возникающие при со-
зерцании ее красот. Он уделял много внимания ж и в о п и с н ы м 
качествам своих музыкальных пейзажей. Палитра его красок 
насыщена «воздухом», «солнцем». Его влекли яркие по колори-
ту картины природы — Альп, Италии. 

Идя по пути дальнейшей р о м а н т и з а ц и и жанра музы-
кального пейзажа, Лист вместе с тем подготавливал и и м п р е с -
с и о н и с т с к о е в о с п р и я т и е п р и р о д ы . Оно особенно 
ощутимо в «Третьем году» «Странствий» («Фонтаны виллы 
дЭсте»). 

Как обычно у всех крупных м у з ы к а н т о в - д р а м а т у р -
г о в , образы творчества Листа наиболее полно раскрываются 
в процессе длительного р а з в и т и я и с о п о с т а в л е н и я с 
д р у г и м и о б р а з а м и . Интересно в этом плане подробнее 
остановиться на Сонате h-moll, воплотившей основную образ-
ную сферу творчества композитора. Знакомство с ее драматур-
гией поможет также составить более конкретное представление 
о преобразовании Листом сонатной формы, об использовании 
им принципа монотематизма. 

Сонату h-moll иногда называют «фаустовской». Гениальное 
творение Гёте несомненно оказало воздействие на замысел со-
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чинения. Однако образ страстного искателя истины и счастья 
в Сонате — типично листовский. Драматургический конфликт 
основан на столкновении этого образа с сатанинской силой, 
обольщающей душу, отравляющей ее скепсисом и сковывающей 
светлые стремления человека. 

Начинается Соната лаконичным вступлением. Первая же ни-
сходящая гамма и предваряющие ее глухие октавы создают 
ощущение настороженности и начала повествования о каких-то 
значительных событиях. Второй гаммой намечается венгерская 
ладовая сфера, дающая о себе знать и в некоторых последую-
щих разделах сочинения (прим. 114). 

Драматургический конфликт возникает в главной партии. 
Она основана на сопоставлении двух антагонистических тем, 
следующих после вступления. 

Первая — тема героя — с ее широким броском и последую-
щим резким спадом мелодии создает представление о страстном 
душевном порыве, воле к жизненной борьбе. Вторая — «мефи-
сто-тема», возникающая в низком регистре, звучит словно сар-
кастический, «инфернальный» смех, иронизирующий над иска-
ниями благородной человеческой души. В этой теме нетрудно 
обнаружить связи с бетховенским «мотивом судьбы» из «Ап-
пассионаты», но выразительный смысл ее совсем иной. 

Перечислим важнейшие моменты развития драматургическо-
го конфликта в экспозиции. Связующая партия — борьба двух 
тем, приводящая к торжеству первой и усилению в ней герои-
ческого начала. Побочная партия вначале вызывает представ-
ление о религиозных исканиях героя (первая ее тема, прим. 
115а). 

Его, страстный душевный порыв, однако, остается безответ-
ным. Возникает состояние раздумья — монолог героя в виде ти-
пичного для Листа речитатива декламационного склада (прим. 
1156) у приводящий ко второй теме побочной партии. Она откры-
вает новую область исканий, сферу любовной лирики. «Мефи-
сто-тема» принимает обольстительно-прекрасный облик (это 
преобразование ее во второй теме побочной партии иногда на-
зывают темой Маргариты; прим. 115в). Затем следует цепь кра-
сочных картин, где тема героя претерпевает различные превра-
щения. 

В конце экспозиции вновь активизируется «мефисто-тема» 
(заключительная партия). 

Основную часть разработки занимает большой эпизод — как 
бы оазис света и счастья на трудном пути исканий героя. В эпи-
зоде возникает новая тема и проходят прежние темы. После 
эпизода следует фугато скерцозного характера. Это оажный 
этап в развитии драматургического конфликта: «мефисто-тема» 
завладевает темой героя, сливается с ней и отравляет ее своим 
скепсисом (прим. 116а). 

В дальнейшем герой находит в себе силы вырваться из этих 
мертвящих объятий. Кульминационное проведение его темы в 
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коде, подобное взрыву чувства радости, утверждает могущество 
человеческих дерзаний (прим. 1166). Восторженный душевный 
порыв подхватывает первая тема побочной партии, утрачиваю-
щая свой прежний облик и приобретающая характер грандиоз-
ного апофеоза (прим. 116в). После мощного динамического на-
растания звучность внезапно обрывается. Длительной паузой 
завершается повествование о жизни героя. Оно как бы доводит-
ся до известного этапа, может быть, до высшего момента на пу-
ти исканий истины и счастья и на этом прекращается. Следую-
щий за паузой эпизод из разработки производит впечатление 
лирического высказывания «от автора». В дальнейшем вновь 
звучат темы героя и «мефисто», но уже как отголоски минув-
шего. Постепенно они исчезают. В конце появляется тема вступ-
ления. Прием окаймления имеет глубокий смысл. Вся пережи-
тая слушателем поэма о человеческой жизни начинает пред-
ставляться лишь кратким эпизодом в вечном круговороте зем-
ного бытия... 

Соната h-moll — произведение автобиографическое. Ее ге-
рой — в значительной мере сам Лист с его страстными иска-
ниями идеала, борьбой, разочарованиями и радостями побед. 
Вместе с тем сочинение далеко выходит за пределы художест-
венной исповеди автора. Это эпопея о жизни целого поколения 
людей эпохи романтизма. 

Уже по приведенным нотным примерам можно составить 
общее представление о мастерстве Листа в осуществлении прин-
ципа монотематизма. Более обстоятельный анализ мог бы по-
казать, что сквозное развитие осуществляется непрерывно от 
первого до последнего такта: в сочинении нет ни одного нете-
матического пассажа. Стремление автора к непрерывному по-
вествованию и наряду с этим грандиозность художественной 
концепции привели к созданию нового типа сонаты. В ней есть 
элементы четырех частей — сонатного allegro, средней медлен-
ной части (эпизод), скерцо (фугато) и финала, сжатых в е д и -
н у ю о д н о ч а с т н у ю к о м п о з и ц и ю . Самым существенным 
и новым в этой форме, отличающим ее от предшествующих со-
чинений со сквозным тематическим развитием (сонат Бетхове-
на, фантазий Шуберта и Шумана), было в з а и м о п р о н и к -
н о в е н и е частей цикла, точнее, в в е д е н и е м е д л е н н о й 
ч а с т и , с к е р ц о и ф и н а л а в с о н а т н о е a l l e g r o . 

Подобно Шопену, Лист сыграл громадную роль в развитии 
фортепианной ф а к т у р ы . С его именем, как уже говорилось, 
связана широчайшая разработка приема р а с п р е д е л е н и я 
з в у к о в м е ж д у д в у м я р у к а м и . В примере 117 приводят-
ся образцы такого изложения из «Испанской рапсодии», «Мефи-
сто-вальса», Фантазии-сонаты «После чтения Данте» и Перво-
го концерта. Эта фактура имеет резко выраженный индивиду-
альный отпечаток и воспринимается как фортепианный стиль 
Листа. 

Лист необычайно сильно развил «фресковую» манеру фор-

227 



тепианного изложения. Он использовал не только насыщенную 
аккордовую фактуру, но и всевозможные быстрые последования 
звуков, рассчитанные на восприятие в целом. Это могли быть и 
гаммы, и различные пассажи, проносящиеся через всю клавиа-
туру, исполняемые на одной педали. В таких случаях Лист сле-
довал пути, близкому тому, каким шел Шопен: вспомним 
пассажи-фрески из Первой баллады (гаммы в коде, пассажи 
при переходе ко второй теме), из Второй баллады (вторая 
тема). 

Н о в ы м было применение б р о с к о в п о з и ц и о н н ы х 
к о м п л е к с о в по клавиатуре: октав (тема героя в главной 
партии Сонаты h-moll, прим. 114), чаще аккордов (то же сочи-
нение, первая тема побочной партии в коде, прим. 116в). Это 
дальнейшее развитие приема быстрого перемещения звуковых 
последований по клавиатуре, осуществленное в типично листов-
ском духе: в первом из приведенных примеров достигается осо-
бая стремительность, молниеносность броска, во втором — мо-
нументальность, грандиозность звучания. 

Наряду с «фресковой» манерой письма Лист широко приме-
нял п р о з р а ч н о е б л е с т я щ е е и з л о ж е н и е . Оно встреча-
ется во многих сочинениях в проведениях тем, обычно варьиро-
ванных, в верхнем регистре, во всевозможных каденциях. Не-
которые же пьесы специально написаны «звонкой» палитрой 
красок, словно составленной из тембров колокольчиков, челес-
ты и «жемчужных» россыпей фортепианных пассажей («Кам-
панелла», концертный этюд f-moll «Легкость», «У источника»). 
Блеску и красочности сочинений способствует тонкое использо-
вание регистровых контрастов (прим. 118а — начало «Кампа-
неллы»). Очень эффектно также сочетание ажурных пассажей 
в верхнем регистре с длительно педализируемым басом (прим. 
1186). 

Лист чрезвычайно обогатил фортепианную фактуру о р к е -
с т р о в ы м и средствами выразительности. Подобно Бетховену, 
он нередко перемещал отдельные фразы в различные октавы, 
мастерски воспроизводя этим звучания различных групп оркест-
ровых инструментов. Примером такой «инструментовки» может 
служить Пятый из этюдов по каприсам Паганини (прим. 119а). 

Композитор имитировал тембры многих инструментов, в том 
числе звучность колокольчиков, органа и национальных венгер-
ских инструментов, особенно цимбал (прим. 1196). 

Уже говорилось о некоторых важнейших преобразованиях 
Листом ж а н р о в и ф о р м инструментальной музыки, о разра-
ботке им о д н о ч а с т н о - ц и к л и ч е с к и х ф о р м к о н ц е р т а 
и с о н а т ы . Среди сочинений для фортепиано с оркестром от-
метим также «Пляску смерти» (парафразы на «Dies irae»; на-
веяны фреской XIV века «Триумф смерти», находящейся в Кам-
по Санто города Пизы). Это сочинение — яркий образец вариа-
ций для фортепиано с оркестром с и м ф о н и ч е с к о г о типа. 

Фантазия на венгерские народные темы (основана на мате-
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риале Венгерской рапсодии № 14) продолжила линию самобыт-
ных произведений на народные темы для фортепиано с оркест-
ром, начатую Шопеном. 

Среди сольных концертных пьес Листа выделяются «Годы 
странствий» *. Три «года» этого громадного цикла — «швейцар-
ский» и два «итальянских» — создавались на протяжении почти 
всей творческой жизни Листа. Первые пьесы сочинены в 30-х 
годах, последние — в 70-х. 

Новизна «Годов странствий» и их отличие от современных 
ему циклов фортепианных пьес заключались прежде всего в ши-
роком охвате больших явлений европейской жизни и культу-
ры — от образов искусства далекого прошлого до картин при-
роды и современного народного быта. 

«Первый год» — самый ранний и до настоящего времени не-
превзойденный опыт воплощения в фортепианной музыке обра-
зов Швейцарии. Это первый фортепианный цикл, где образы 
природы представлены так богато и красочно. Правда, «Гроза» 
не свободна от внешней риторики. Но другие пьесы, особенно 
«Женевские колокола», «У источника» и «На Валленштадском 
озере», проникнуты подлинным лирическим обаянием. Знамена-
тельно, что «Первый год» открывается «Капеллой Вильгельма 
Телля». Тем самым Швейцария сразу же предстает как страна 
не только могучей природы, но и свободолюбивого народа. 

«Второй год» — наиболее значительный в художественном 
отношении. Он также нов по тематике. Еще никто до Листа не 
писал фортепианного цикла, воссоздающего образы искусства 
Рафаэля, Микеланджело, Сальватора Розы, Петрарки и Данте. 
Особенно удачны «Обручение» по картине Рафаэля, три Соне-
та Петрарки и Фантазия-соната «После чтения Данте». Лист 
воплотил основное художественное содержание вдохновивших 
его произведений живописи и поэзии: возвышенную чистоту об-
разов Рафаэля, страстность и красочность поэзии Петрарки, 
развитие всепоглощающего чувства любви на фоне мрач-
ных картин ада в Фантазии-сонате. Все это передано ярко, 
с живым ощущением красоты искусства прошлого. Везде как 
бы незримо присутствует дух жизнелюбивой культуры Возрож-
дения. Вместе с тем тонко схвачена и индивидуальность каждо-
го из великих мастеров прошлого. Достаточно сравнить Фанта-
зию-сонату с «Обручением» или Сонетами, чтобы всякому зна-
ющему Данте, Рафаэля и Петрарку ясно вырисовались стиле-
вые черты их творчества. 

«Второй год» дополнен тремя пьесами «Венеция и Неаполь» 
(Гондольера, Канцона, Тарантелла). Это образы современной 

* Мы пользуемся этим общепринятым названием, хотя точнее следовало 
бы перевести: «Годы паломничества». Лист не случайно изменил заглавие 
раннего варианта цикла — «Альбом путешественника». Поездки по Швейца-
рии и Италии в 30-е годы были для него именно своего рода паломничест-
вом в обитель красоты — альпийской природы и итальянского искусства. 
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Листу Италии, колоритно воспроизводящие ее песенно-танце-
вальное искусство. 

«Третий год» посвящен в основном римским впечатлениям — 
видовым зарисовкам и образам религиозного содержания. Здесь 
нет прежнего жизненного полнокровия, сочности колорита и 
виртуозного блеска. Но творческие поиски композитора не пре-
кращаются. Помимо разработки импрессионистских средств 
выразительности, намечаются новые прозрения в области вен-
герского стиля. Интересно, что Лист в поздних своих пьесах, 
в том числе и из «Третьего года» «Странствий», по выражению 
Сабольчи, «протягивает руку через головы целого поколения 
молодому революционеру Бартоку» (102, с. 78). 

В творческом наследии Листа выделяется многочисленная 
группа сочинений на в е н г е р с к у ю тематику. Большинство их 
написано на подлинные народные песни и танцы. Лист долго 
работал над этими произведениями. С конца 30-х годов он на-
чал создавать сборник «Венгерских национальных мелодий», из 
которого впоследствии выросли знаменитые «Венгерские рапсо-
дии» (почти все они возникли в первой половине 50-х годов; по-
следние — с Шестнадцатой по Девятнадцатую включительно — 
в 80-х). 

«Венгерские рапсодии» — своеобразные национально-роман-
тические поэмы. Использованные темы Лист сумел облечь в 
блестящий пианистический наряд и стильно развить. И сопро-
вождение к заимствованным мелодиям, и вступления, и интер-
медии, и каденции выдержаны в характере импровизационного 
искусства народных исполнителей. 

От народного музицирования, преимущественно от цыган-
ских инструментальных ансамблей — основных носителей тра-
диций вербункоша, — ведет свое происхождение и форма рап-
содий. Она представляет собой свободное чередование контраст-
ных эпизодов. Вначале большей частью звучит музыка медлен-
ная, затем возникают быстрые разделы плясового характера. 
Типичным образцом такого развития может служить Вторая рап-
содия с ее контрастом эпизодов: лашшу (медленно)—фришш 
(быстро)*. Эта пьеса принадлежит к числу рапсодий, в которых 
наиболее отчетливо проявляются связи с романтической поэмой. 
Они подчеркнуты героико-эпическим вступлением. Некоторым 
рапсодиям свойственны черты программности, о чем свидетель-
ствуют заглавия (Пятая рапсодия — «Героическая элегия», Де-
вятая — «Пештский карнавал», Пятнадцатая — «Ракони-
марш»). 

Листу принадлежат большие заслуги в развитии этюдной ли-
тературы. 

Он написал «Этюды трансцендентного исполнения», шесть 
«Больших этюдов Паганини» (по каприсам), среди них — «Кам-
панелла» и Вариации a-moll, а также несколько оригинальных 

* У Листа: Lassan — Friska. 
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этюдов: «Три концертных этюда» («Жалоба», «Легкость», 
«Вздох»), «Два концертных этюда» («Шум леса», «Хоровод гно-
мов») и другие. 

В его творчестве с наибольшей яркостью воплотилась тен-
денция к созданию х а р а к т е р н ы х , п р о г р а м м н ы х этюдов, 
обнаружившаяся у многих композиторов первой половины XIX 
века. «Этюды трансцендентного исполнения» (высшего испол-
нительского мастерства)—первые из многих образцов этого 
жанра, прочно вошедшие в репертуар пианистов. 

Три редакции «Трансцендентных этюдов» — поучительный 
пример многолетней работы композитора над реализацией своих 
творческих замыслов. Сравнение трех вариантов этюдов позво-
ляет наглядно проследить эволюцию фортепианного стиля 
Листа. 

Первая редакция относится к 1826 году. Это «Этюд для фор-
тепиано в сорока восьми упражнениях во всех мажорных и ми-
норных тональностях... юного Листа» (в действительности было 
написано лишь двенадцать «упражнений»). Создавая его, автор 
явно следовал образцам инструктивных этюдов Черни типа 
ор. 740. 

Во второй редакции, законченной через двенадцать лет, этю-
ды преобразились в чрезвычайно трудные пьесы, отразившие 
увлечение Листа новыми приемами виртуозности. В этом своем 
варианте сочинение озаглавлено: «24 больших этюда для фор-
тепиано» (фактически их было опять двенадцать). 

Наконец, в 1851 году возникла последняя редакция. Сохра-
нив облик этюдов во втором их варианте, автор снял некоторые 
«виртуозные излишества». Он сумел облегчить изложение и вме-
сте с тем сохранить, а иногда и усилить задуманный виртуозный 
эффект. В третьей редакции многие этюды получили программ-
ные заглавия: «Мазепа» (по Гюго), «Блуждающие огни», «Ди-
кая охота», «Воспоминание», «Метель» и т. д. 

Приводим начало Этюда f-moll в трех вариантах, поясняю-
щих сказанное о различии редакций и об эволюции фортепиан-
ного письма Листа (прим. 120). 

При изучении произведений Листа важно помнить о том, что 
их автор — м у з ы к а н т - м ы с л и т е л ь , откликнувшийся в сво-
ем творчестве на многие коренные темы человеческого бытия и 
искусства. Чтобы глубоко проникнуть в содержание цикла «Го-
дов странствий» или Сонаты h-moll, надо знать литературу, поэ-
зию, живопись, скульптуру. Только исполнитель с большим ху-
дожественным кругозором сможет охватить весь сложный ком-
плекс эстетических проблем, связанных с интерпретацией этих 
сочинений. 

Важно перенестись в мир р о м а н т и ч е с к о й п о э з и и , 
созвучной музыке композитора. Надо помнить, что любое его 
сочинение содержит в себе черты поэмы, и чем полнее они будут 
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выявлены, тем более одухотворенным станет весь роскошный 
наряд листовского пианизма. 

Нередко говорят, что исполнение Листа должно быть при-
поднятым и содержать в себе как бы элементы театральности. 
Это справедливо в том смысле, что его музыка имеет явно вы-
раженный концертный характер. Она рассчитана на воздействие 
с эстрады, и даже в пьесах малой формы чувствуется манера 
оратора, привыкшего высказываться перед большой аудиторией. 
Но было бы ошибочно, как делают некоторые пианисты, переда-
вать это ораторское искусство наигранным темпераментом и по-
зерством. 

Чем больше в исполнении будет искреннего воодушевления, 
рожденного х у д о ж е с т в е н н ы м п е р е ж и в а н и е м п о э т и -
ч е с к о й и д е и сочинения, а не стремления о ш е л о м и т ь слу-
шателей и п о к а з а т ь свою эмоциональность, тем художест-
веннее будет и впечатление от игры. Надо помнить и то, что 
«демонизму» Листа чуждо «звериное», «варварское» обличье. 
Утонченный интеллектуализм ему более свойствен, чем грубая 
сила. Наконец, нельзя забывать и о характерной эволюции Ли-
ста — композитора и исполнителя, о том, что сам он в зрелые 
годы отказался от многих преувеличений юности во имя высших 
художественных целей в искусстве. 

Необходимо умение передавать к р а с о ч н о с т ь фортепиан-
ного стиля Листа. Для этого особенно важно хорошо с л ы ш а т ь 
различие р е г и с т р о в ы х сопоставлений и характер г а р м о -
н и ч е с к о г о развития. Помехой тому иногда служит увлечение 
и з л и ш н е б ы с т р ы м и т е м п а м и , при которых происходит 
нежелательное «смешение красок» звуковой палитры исполни-
теля. Найти нужное соответствие всех элементов выразительно-
сти можно, разумеется, лишь исходя из ц е л о с т н о г о восприя-
тия художественного образа. 

Обширнейшая область работы при изучении листовских со-
чинений— преодоление их в и р т у о з н ы х трудностей. Интер-
претатор Листа должен в совершенстве владеть самыми раз-
личными формулами пианистической техники, особенно октава-
ми, терциями, аккордами, арпеджио, гаммами и скачками. 
Сложность заключается в том, что всевозможные последования 
звуков, основанные на этих формулах, нередко надо исполнять 
в быстрейшем темпе, с большой силой и отчетливостью. 

В наше время Лист — один из популярных композиторов. 
Однако далеко не все его сочинения при первом исполнении 
получили признание. Чтобы пробудить к ним интерес у широкой 
публики, потребовались усилия, и значительные, со стороны 
многих артистов. В основном это были ученики Листа во главе 
с Бюловом. Но не только. Среди первых выдающихся пропаган-
дистов творчества композитора надо назвать также двух рус-
ских пианистов — Н. Рубинштейна и М. Балакирева. Первому 
из них принадлежит заслуга введения в пианистический репер-
туар «Пляски смерти». Н. Рубинштейн, по отзыву самого авто-
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pa, был лучшим интерпретатором этой пьесы, и лишь в его ис-
полнении она завоевала успех. Балакирев проложил путь на 
эстраду некоторым превосходным сочинениям Листа из «Годов 
странствий», долго не получавшим признания. «Он играл такие, 
например, высокопоэтические и потому-то, вероятно, н и к е м и 
н е и с п о л н я е м ы е п р о и з в е д е н и я , как „Sonetto di Pet-
гагса", „Sposalizio" [„Обручение"]... „II Penseroso" [„Мысли-
тель"]» (93), — писал в 1890 году рецензент о концерте Бала-
кирева (разрядка наша. —Л. А.). 

При исполнении сочинений Листа была распространена и 
долгое время сохранялась манера импровизационных изменений 
текста. Она вела свое происхождение от практики автора, по-
зволявшего себе, правда, как уже говорилось, преимущественно 
в юности, свободно обращаться с текстом исполняемых сочине-
ний и разрешавшего лучшим своим ученикам подобным же об-
разом поступать с собственными произведениями. К таким «из-
бранникам» принадлежал Зилоти, передавший эту традицию 
своему ученику Рахманинову (имеется запись Рахманинова 
Второй рапсодии с его собственной каденцией). Свою каденцию 
вводит Падеревский в Концертном этюде f-moll («Легкость»). 
Исполнение пианистом этой пьесы отличалось исключительным 
мастерством. Он прямо зачаровывал изящной игрой «перлов», 
рассыпающихся причудливыми гирляндами и под конец, слов-
но по мановению волшебной палочки, образующих вокруг слу-
шателя «хрустальную» сферу звучности. 

В «соавторство» с Листом входил Бузони. Это был один из 
крупнейших интерпретаторов творчества венгерского компози-
тора, исполнявший все его фортепианные сочинения, подчас, 
правда, спорно, чрезмерно субъективно, но ярко, необыкновен-
но красочно и феноменально виртуозно. Среди листовских запи-
сей пианиста одна из лучших — исполнение «Кампанеллы». Бу-
зони ее играет в своей редакции, дающей представление об 
очень свободном отношении интерпретатора к тексту сочинения. 
Фактически Бузони создает на основе обработки Листа новый 
вариант транскрипции. Исполнение отличается энергией, власт-
ным «кованым» ритмом, поразительной силой пальцев в пасса-
жах и трелях. Характерны контрастность звуковой палитры и 
особая «металлическая» звонкость некоторых тембров. 

В историю интерпретации музыки Листа большой вклад вне-
сли советские пианисты. С творчеством Листа связаны некото-
рые выдающиеся достижения молодых советских пианистов в 
30-е годы. Сильное впечатление произвел на Первом всесоюзном 
конкурсе музыкантов-исполнителей юный Гилельс «Свадьбой 
Фигаро». Он увлек могучим динамизмом и полнокровной жиз-
нерадостностью игры. 

На Втором конкурсе выделился Флиер исполнением Сонаты 
h-moll, захватившим своей страстностью, романтическим пафо-
сом, стремительностью развертывания драматургического дей-
ствия. В игре пианиста ощущались и такие великолепные каче-
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ства игумновской школы, как глубокая содержательность, цель-
ность художественного замысла, красота и благородство звука. 

Блистательно исполнял многие сочинения Листа — концер-
ты, рапсодии, этюды — Г. Гинзбург. Умный, тонкий интерпрета-
тор сочетался в нем с виртуозом, особенно привлекавшим фи-
лигранной отделкой пьес, изяществом «бисерных» пассажей и 
несравненной легкостью октавной техники. Одним из лучших до-
стижений пианиста было исполнение «Кампанеллы». Он играл 
ее совсем иначе, чем Бузони, — мягко, поэтично, «просто, как 
песенку» *. 

В 40-х годах обратила на себя внимание интерпретация Ли-
ста С. Рихтером. Начиная с «демонического» исполнения «Транс-
цендентных этюдов» на Всесоюзном конкурсе, возникла цепь 
ярких интерпретаций Листа — Второго концерта, Венгерской 
фантазии для фортепиано с оркестром, Сонаты h-moll и других 
сочинений. Из всех современных пианистов Рихтер, пожалуй, 
больше всего приблизился к манере исполнения самого Листа 
в пору его виртуозной деятельности. Слушая Рихтера в 50— 
60-х годах, казалось, что он находится во власти страстного сти-
хийного порыва и что это не пианист играет на рояле, а дирижер 
вызывает к жизни звучание какого-то неведомого оркестра. 

На протяжении нескольких десятилетий советские слушате-
ли наслаждались вдохновенным исполнением Листа В. Софро-
ницким. С годами оно становилось все более глубоким, мужест-
венным, мастерским. Возвышенной поэмой о жизни художника-
романтика и его страстных исканиях идеала представала в ис-
полнении артиста Соната h-moll. Трагедийным пафосом веяло 
от картинно воплощенных образов «Погребального шествия». 
Причудливыми, фантастическими красками загорались «Блуж-
дающие огни». А сколько поэзии было в тончайших видениях 
«Забытого вальса»! 

Своей многосторонней и необычайно продуктивной деятель-
ностью Лист оказал большое влияние на судьбы фортепианного 
искусства. Идеи обновления музыки поэзией, расширения этим 
путем образной сферы инструментальной литературы и транс-
формации старых форм были подхвачены и развиты последую-
щими поколениями композиторов. Новый тип одночастно-цик-
лических сонат и концертов прочно закрепился в их творческой 
практике. 

Заметное влияние оказала и интенсивная работа Листа над 
программным этюдом, рапсодией на национальные темы и дру-
гими инструментальными жанрами. Фортепианный стиль ком-
позитора стал одним из ведущих в европейской музыке XIX 
столетия. 

* Это выражение принадлежит учителю Гинзбурга, А. Гольденвейзеру, 
любившему его повторять при работе с учениками над пьесой. 
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Исполнительская деятельность Листа дала толчок музыкаль-
но-просветительскому движению, способствовала распростране-
нию завоеваний романтического пианизма и утверждению ново-
го взгляда на фортепиано как на универсальный инструмент, 
соперник оркестра. 

Фортепианно-педагогическая деятельность Листа сыграла 
выдающуюся роль в борьбе с отсталыми методическими воззре-
ниями и в развитии передовых принципов обучения. 

Очень велико значение Листа для музыкальной культуры 
его родной страны. Он стал основоположником венгерской шко-
лы фортепианного искусства в области творчества, исполнитель-
ства и педагогики. 

ГЛАВА VIII. 

Фортепианное искусство второй половины XIX века. Немецкая школа. 
И. Брамс и его фортепианное творчество. Пианисты академического направ-
ления. Веймарская школа; Г. Бюлов, К. Таузиг, Э. д'Альбер и другие 
ученики Ф. Листа. Развитие теоретической мысли в области фортепианного 

искусства 

Во второй половине XIX века происходило интенсивное 
развитие музыкального искусства Германии и Австрии. Уро-
вень художественной культуры в этих странах быстро повы-
шался. Возникали новые центры музыкально-профессионально-
го образования. По интенсивности, разнообразию и содержатель-
ности концертной жизни немецкие города заняли одно из первых 
мест в мире. Громадный размах приобрела пропаганда серьез-
ного искусства. Интерес к глубокому изучению великих масте-
ров прошлого вызвал появление превосходных изданий 
И. С. Баха, Генделя и других классиков. Благодаря исключи-
тельной тщательности и научной добросовестности текстологи-
ческой работы эти публикации можно назвать академическими 
в лучшем смысле слова. В большом количестве появились так-
же различные «дешевые» издания классиков, рассчитанные на 
учащихся и широкие круги любителей. 

В немецкой музыке этого периода продолжало развиваться 
романтическое направление (Вагнер, Лист и группировавшиеся 
вокруг них музыканты). Все более получало признание искусст-
во И. Брамса. Среди авторов фортепианных произведений мож-
но назвать также композиторов значительно меньшего дарова-
ния — К. Рейнеке, И. Раффа и других представителей академи-
ческого направления. 

Творческая деятельность И о г а н н е с а Б р а м с а (1833— 
1897), начавшаяся в Германии и длительное время протекавшая 
в Австрии, сыграла выдающуюся роль в подъеме музыкальной 
культуры этих стран. Один из крупнейших мастеров инструмен-
тального искусства второй половины XIX века, Брамс много 
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работал в различных жанрах фортепианной музыки. Он создал 
также значительное количество камерных произведений с очень 
развитой фортепианной партией. 

Брамс был прекрасным пианистом. Его отец — скромный го-
родской музыкант — не имел возможности учить сына у зна-
менитых виртуозов. Развитию пианистического дарования маль-
чика способствовали опытные гамбургские педагоги — Ф. Ко-
з е л ь и Э. М а р к с е н . Брамс приобрел значительную 
фортепианную технику, выучился отлично читать ноты и акком-
панировать. Он часто выступал публично. Первой его большой 
поездкой было концертное турне с венгерским скрипачом 
Э. Ременьи. Впоследствии Брамс концертировал в Германии, 
Австрии, Венгрии, Польше и других странах, выступая как 
дирижер и пианист. В его игре сказывалось глубоко серьезное 
отношение к искусству, благородство художественного вкуса. 
Она отличалась здоровой простотой и мужественной силой. 

Брамс откликнулся на многие важные темы человеческой 
жизни и искусства. Х у д о ж н и к - г у м а н и с т , он отстаивал вы-
сокие э т и ч е с к и е идеалы, ценность д у х о в н о г о начала, 
могущество и н т е л л е к т а . В музыке композитора нашла 
отражение с л о ж н а я п с и х и к а его современника. Подоб-
но Шуману, Брамс воплотил богатый эмоциональный мир: 
страстные стремления, лирические грезы и восторги, тревогу, 
сомнения. Но ему были чужды самозабвенная увлеченность и 
стихийная непосредственность чувств его великого предшест-
венника. Словно боясь свободного излияния эмоций, компози-
тор часто обуздывал их голосом разума. 

По природе своей Брамс — м у з ы к а н т - з о д ч и й . Процесс 
творчества для него — строительство логично развертывающей-
ся, конструктивно цельной композиции. Поиски Листом и неко-
торыми другими романтиками новых форм, призванных вопло-
щать развитие тех или иных поэтических идей, были Брамсу 
чужды. Он видел в этом даже опасный симптом расшатывания 
вековых устоев музыкального искусства, созданных практикой 
великих мастеров и доказавших свою жизнеспособность. Соб-
ственной творческой деятельностью Брамс доказывал, как 
можно и в современных ему условиях использовать старые 
композиционные принципы — прежде всего Бетховена и поли-
фонистов прошлого: приемы мотивной разработки и полифони-
ческого развития тем, многочастный сонатный цикл и вариации 
классического типа, остинатные басы и т. д. 

Большой интерес Брамс проявил к музыкальному ф о л ь -
к л о р у , к немецкой, венгерской, славянской песне. Немецкой 
песенностью проникнуты многие сочинения композитора. Имен-
но это часто придает обаяние его лирической мелодике. Следуя 
примеру Шуберта, он стремился к развитию песенного инстру-
ментального стиля и сделал в этом направлении новые шаги. 

Подобно Шуману, Брамс постоянно использовал в своих 
сочинениях аккордовое письмо, полифонию и полиритмию. Его 
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фактура имеет свой индивидуальный облик. Одна из ее особен-
ностей — часто встречающееся изложение т е р ц и я м и и с е к -
с т а м и . Приведем типичные примеры из Сонаты C-dur и Кон-
церта d-moll (прим. 121). 

Как справедливо замечают исследователи, терцовые и сек-
стовые параллелизмы усиливают в музыке Брамса н а р о д н ы й 
колорит (151, с. 376). Это особенно заметно в песенных темах 
лирического склада. 

Для сочинений Брамса очень типично сочетание ш и р о к о -
о х в а т н о с т и и п л о т н о с т и фактуры, придающее ей насы-
щенность и массивность. Нередко используются аккорды в пре-
делах децимы и более широких интервалов, но при этом обычно 
частично сохраняется тесное расположение, что создает густоту, 
а иногда и вязкость звучания (особенно использование терцово-
го звука в низком регистре — прим. 122). 

Из-за тесного расположения звуков в аккордах даже одно-
временное использование крайних регистров не вызывает ощу-
щения большой «воздушной» прослойки. В этом легко убедить-
ся, если сравнить заключительную фразу из второй части 
Сонаты f-moll (прим. 122 б) с окончанием многих лирических 
пьес Шопена. Отказ от прозрачной звуковой дымки в приведен-
ном построении и во многих других случаях объясняется, ко-
нечно, не тем, что Брамс не знал пути для достижения этого 
эффекта, — к середине XIX века он уже ни для кого не был 
секретом. Причину надо искать в определенном художествен-
ном замысле. Автор хотел достигнуть впечатления возвышен-
ности, мужественной простоты. Роскошь обертоновых красок 
представлялась ему, по-видимому, неуместной. 

Ткань сочинений насыщена п о л и ф о н и е й . Брамс нередко 
использовал имитации, контрапунктические перемещения тем 
(см. Интермеццо A-dur ор. 118, прим. 123 а, б). 

Встречаются случаи проведения тем в уменьшении, увеличе-
нии, обращении. Применяя обычно м н о г о э л е м е н т н у ю 
ф а к т у р у , композитор стремился рельефно выявить с а м о -
с т о я т е л ь н о с т ь голосов. Это достигалось часто различием 
т у ш е (противопоставлением legato— staccato, см. прим. 123 в 
из третьей части Сонаты f-moll). 

В фактуре Брамса немало черт о р к е с т р а л ь н о с т и . По-
мимо контрастов голосов, аналогичных приведенным в приме-
ре 123 в, можно назвать использование выдержанных педализи-
рующих звуков, фанфар, тремоло, имитаций литавр, арпеджиа-
то струнных и т. д. Обогащая звуковую палитру, эти 
оркестровые приемы часто имеют у Брамса значение не столь-
ко к р а с к и , сколько средства и н д и в и д у а л и з а ц и и голо-
сов, усиления р е л ь е ф н о с т и о т д е л ь н ы х э л е м е н т о в 
т к а н и . Иногда, правда, и в его сочинениях встречаются кра-
сочные эффекты, основанные на различного рода контрастах: 
регистров, фактуры, беспедальных звучаний и густых педальных 
«пятен». Примером одновременного использования всех этих 
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контрастов может служить начало замечательного Интермеццо 
es-moll ор. 118 (прим. 124). 

Индивидуальность Брамса проявилась уже в его первых пе-
чатных опусах — фортепианных сонатах. С самого начала свое-
го творческого пути молодой композитор стал решительным 
сторонником м н о г о ч а с т н о г о цикла и бетховенского прин-
ципа м о т и в н о й р а з р а б о т к и . В музыке сонат Брамса 
сказалось влияние Шуберта и Шумана. В них интересно развит 
принцип создания монументального цикла на п е с е н н о й 
основе. Как и в Фантазии «Скиталец», в сонатах Брамса тема-
тическое зерно находится во второй лирической части (со сред-
них частей композитор и начинал писать цикл). 

Всего Брамс опубликовал три фортепианные сонаты — 
C-dur op. 1, fis-moll ор. 2 и f-mioll ор. 5. Ранее всего была закон-
чена Соната ор. 2 (1852), затем op. 1 (1853) и, наконец, ор. 5 
(1854)*. Таким образом, Первая соната в действительности яв-
ляется Второй. Это чувствуется и по ее музыке — более само-
стоятельной (в Сонате fis-moll сильнее ощутимо влияние Шума-
на). 

Первые две сонаты четырехчастные. Они состоят из Allegro, 
Andante, скерцо и финала. Третья соната — пятичастная. 

Основой тематизма второй части Сонаты C-dur служит, со-
гласно ремарке автора, старинная песня миннезингеров («Ук-
радкою всходит луна»**). Народный колорит темы подчеркнут 
ее изложением в виде «сольных запевов» и «хоровых ответов» 
(что напоминает начало Первого экспромта Шуберта, см. прим. 
90 а) — прим. 125. 

Тематизм Сонаты fis-moll ведет свое происхождение от песни 
миннезингера Крафта фон Тоггенбурга: «Мне грустно, что зима 
убелила поля и леса» (особенно близка песне начальная тема 
второй части). 

Наиболее значительна по масштабам и по богатству худо-
жественного содержания Соната f-moll. Как и в op. 1 и 2, ее 
лирический и тематический центр — вторая часть, вдохновенное 
Andante-ноктюрн, поэтическое содержание которого раскрывает 
эпиграф, заимствованный из стихотворения Штернау: 

Смеркается, встает луна, 
Двух любящих сердца, 
Объятые блаженством, замирают. 

В Сонате f-moll тематическое зерно заключено также в ме-
лодии главной темы второй части (прим. 126 а). В отличие от 

* В автографе op. 1 значилось: «Четвертая соната для фортепиано». 
Это свидетельствует о том, что опубликованные сонаты — не первые опыты 
молодого композитора в сонатном жанре. Предшествующие им сочинения 
не сохранились. 

** В действительности она написана немецким поэтом и фольклористом 
А. В. Ф. Цуккалмальо, включившим ее под видом народной в свой сборник 
«Немецкие народные песни Нижнего Рейна». 
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Сонаты fis-moll, тема эта не заимствована. Однако в ней есть 
связи с народными истоками: в процессе развития она стано-
вится интонационно близкой песне «В темную полночь»*. В сво-
ем «народном» варианте главная тема Andante приведена в 
прим. 126 б. 

В основу первой части положен короткий мотив, родствен-
ный тематическому зерну Andante (обращение ракоходного ва-
рианта темы второй части). На этом мотиве построена мужест-
венная, проникнутая интонациями стремления главная партия 
(прим. 126 в), рыцарственно горделивая связующая (прим. г) 
и лирическая побочная (прим. д). Интересно проследить, как 
в связи с изменением характера музыки преобразуется началь-
ный мотив: он проводится все в большем увеличении, ритмика 
его утрачивает остроту, сопровождающие голоса заменяются 
плавно колышущейся фигурацией. Мы не будем продолжать 
тематический анализ и рекомендуем читателям завершить его 
самостоятельно с нотами в руках — это даст более полное пред-
ставление о принципах « з о д ч е с к о г о » искусства композитора. 
Дополним сказанное о Сонате лишь краткой характеристикой 
трех последних частей цикла. 

После лирической второй части следует энергичное скерцо в 
вальсовом ритме. Оно контрастирует со светлой лирикой пред-
шествующего Andante и создает возможность появления второй 
лирической части. Брамс назвал ее «Интермеццо» («Rtick-
blick» **). Второе Andante основано на изменном материале пер-
вого. Музыка становится сумрачной, светлые образы любви, меч-
ты о счастье кажутся пройденным этапом жизненного пути (прим. 
127а). В финале вновь пробуждается воля к действию. Главная 
тема, энергичная и в то же время проникнутая отзвуками ду-
шевных страданий, чередуется с другими темами, постепенно 
просветляющими колорит музыки. В конце сочинения утверж-
дается волевое начало. Душевное исцеление символизирует 
проведение темы второго Andante в мажоре *** (прим. 127 б). 

Последняя интонация (отмечена в прим. 1276 скобкой) пе-
рекликается с начальным мотивом главной партии первой части 
(прим. 126 в) и служит как бы ответом на нее. Тем самым 
автор подчеркивает завершение музыкального повествования. 

Как видно из сделанного разбора, Брамс не только возрож-
дал, но и существенно о б н о в л я л классическую сонату. Он 
обогащал ее новым содержанием, развивал в ней связи с песен-
ным искусством, видоизменял строение цикла. 

Сонаты Брамса сыграли важную роль в его творческой дея-
тельности. Найденные в них композиционные приемы послужи-

* Использована Вагнером во втором акте «Мейстерзингеров» в монологе 
Ганса Сакса. 

** «Взгляд в прошлое». Этот подзаголовок, видимо, навеян песней Шу-
берта «Ruckblick» из цикла «Зимний путь». 

*** В гармонизации ее отметим типичные для Брамса плагальные по-
следовання, а также часто используемую им III ступень. 
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ли основой для многих последующих сочинений: симфоний, кон-
цертов, камерных ансамблей. Преемственность с сонатами ясно 
обнаруживается и в двух фортепианных концертах: d-moll ор. 15 
(1858) и B-dur ор. 83 (1881). 

Оба сочинения принадлежат к числу лучших инструменталь-
ных концертов. Их музыка отличается глубиной содержания, 
эпическим размахом и проникновенным лиризмом. Тематизм 
произведений связан с народной основой, особенно лирические 
темы Первого концерта и а-шо1Гная тема финала Второго (на-
писана в венгерском духе). 

Концерты Брамса иногда называют симфониями с облигат-
ным, то есть обязательным, фортепиано. В действительности это 
скорее с и м ф о н и и - к о н ц е р т ы д л я ф о р т е п и а н о с о р -
к е с т р о м , так как в обоих произведениях автор хотя и не вы-
двигает концертные принципы развития на первый план, все же 
не отказывается от них полностью. Концерты Брамса правиль-
нее рассматривать именно как с и н т е т и ч е с к и й жанр. Ин-
тересно, что, создавая их, композитор в известной мере воскре-
шает старинный баховский концерт, в котором еще проявлялись 
ансамблевые черты. 

Новый тип концерта родился не сразу. Замысел первого из 
этих сочинений автор вынашивал в течение нескольких лет, 
долгое время раздумывая, в каком жанре его воплотить. Сперва 
предполагалось создание сонаты для двух фортепиано, затем— 
симфонии. И лишь впоследствии имевшийся тематический ма-
териал был использован для концерта. 

Синтетические жанровые черты вырисовываются уже в на-
чале обоих сочинений. Вступление солиста в Первом концерте 
не подчеркивается никакими виртуозными средствами. Партия 
фортепиано органично продолжает симфоническое повествова-
ние, начатое оркестром. Однако лирическая тема, возникающая 
у пианиста (прим. 121 б), так хороша и содержательна, что сра-
зу же приковывает к нему внимание. 

Второй концерт начинается темой валторны (прим. 128). 
Если в первых тактах вступления фортепиано выполняет 

роль своеобразного оркестрового инструмента, то вскоре пар-
тия солиста выдвигается на первый план: начинается каденция, 
приводящая к мощному проведению главной темы в оркестре. 

Можно было бы показать, как и в дальнейшем тематическом 
развитии обоих сочинений автор синтезирует черты симфонии 
и концерта. Особенно интересны в этом отношении первые ча-
сти (а во Втором также и вторая). Последние части близки 
традиционным жанрово-танцевальным финалам классических 
концертов. Связи Второго концерта с симфоническим циклом 
проявились в его ч е т ы р е х ч а с т н о й структуре: между пер-
вой частью и медленной введено энергичное скерцо *. 

* Такое строение имеет Девятая симфония Бетховена. В собственных 
симфониях Брамс вводил медленную часть непосредственно после первой. 
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Брамс написал пять вариационных циклов для фортепиано 
соло: «Вариации на тему венгерской песни», «Вариации на тему 
Шумана» (тема заимствована из ор. 99, № 1), «Вариации на 
собственную тему», «Вариации на тему Генделя» и «Этюды для 
фортепиано. Вариации на тему Паганини». Наибольшую из-
вестность приобрели два последних сочинения. 

В «Вариациях на тему Генделя» (1861) Брамс продолжает 
традиции классиков XVIH — начала XIX века, в первую оче-
редь Генделя, Моцарта и Бетховена. Брамс как бы хочет по-
казать, что и на основе строгого принципа варьирования можно 
в условиях второй половины XIX века создать большое и содер-
жательное произведение. Сохраняя неизменными размеры темы, 
придерживаясь, в общем, ее гармонического плана и почти не 
отклоняясь от основной тональности B-dur, композитор создает 
цепь из двадцати пяти разнохарактерных вариаций. Они увен-
чиваются мастерской фугой (по примеру бетховенского вариа-
ционного цикла Es-dur). 

Назвав «Вариации на тему Паганини» (1863) этюдами, ав-
тор подчеркнул их виртуозный характер. Это действительно 
одно из трудных, можно даже сказать, труднейших фортепиан-
ных сочинений. В нем представлены многие виды фортепиан-
ного изложения, типичные для Брамса, — терции, сексты, окта-
вы, скачки, полиритмия. Вариации — сочинение большой худо-
жественной ценности, в них много поэзии, они разнообразны и 
интересны по своим звуковым краскам. 

Брамс писал также фортепианные скерцо, рапсодии, балла-
ды, интермеццо, каприччио, романсы. В некоторых из них 
жанровые признаки проявились вполне отчетливо, как, напри-
мер, в Первой балладе d-moll ор. 10 (навеяна шотландским 
народным сказанием «Эдвард»). Лаконично и выразительно 
композитор передает повествовательный тон и суровый коло-
рит старинной легенды (прим. 129). 

К более крупным по масштабам пьесам относятся три рап-
содии. Первым двум — h-moll и g-moll ор. 79 — свойствен страст-
ный, возбужденный характер. В их интонационной сфере можно 
уловить связи со стилем вербункош. Рапсодия Es-dur ор. 119, 
завершающая последнюю тетрадь фортепианных пьес Брамса, 
проникнута героическим, рыцарским духом. 

Группу произведений, возникших между крупными работами 
композитора, составляют интермеццо и каприччио. Автор с 
особой непосредственностью воплотил в них свои самые сокро-
венные переживания: от светлых идиллических мечтаний (Ин-
термеццо A-dur ор. 118) до чувства глубокой скорби, сдержи-
ваемой волей мужественного человека (Интермеццо es-moll из 
того же опуса). 

Эти сочинения продолжают линию экспромтов и музыкаль-
ных моментов Шуберта, отчасти пьес Шумана. Связи с Музы-
кальным моментом f-moll проявились в популярном Каприччио 
h-moll ор. 76 (прим. 130 а). 
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В некоторых пьесах получила развитие песенная традиция 
Шуберта. Превосходным образцом поэтичной лирики в народ-
ном духе может служить Интермеццо Es-dur ор. 117, навеянное 
шотландской колыбельной (прим. 1306). Во всех пьесах обна-
руживаются и характерные особенности творческой манеры 
Брамса. Так, в Каприччио автор искусно раскрывает полифони-
ческую природу народно-танцевальной темы. В Интермеццо 
Es-dur используется своеобразная манера изложения — движе-
ние параллельными секстами (прим 130 в). В среднем разделе 
пьесы (прим. 130 г) типична полифонизация фактуры путем 
индивидуализации голосов в партии правой руки (один голос 
исполняется связно, другой — не связно, в дальнейшем происхо-
дит их контрапунктическое перемещение). 

Брамс продолжил развитие немецко-австрийской камерной 
музыки для фортепиано в четыре руки. Он написал «Вариации 
на тему Роберта Шумана» Es-dur, серию вальсов и знаменитые 
«Венгерские танцы». 

Интересен сборник «51 упражнение» (издан в 1893 году). 
В нем отчетливее и полнее, чем в каком-либо другом инструк-
тивном сочинении этого жанра, выявились основные задачи в 
области развития пианистического мастерства, выдвинутые му-
зыкой Шумана, Брамса и близких им по стилю композиторов. 
Автор отказывается от многократных выстукиваний отдельных 
звуков и традиционных пятипальцевых фигур, составлявших 
основу упражнений педагогики старого времени. Главное вни-
мание уделяется крупной технике — аккордам, октавам, терци-
ям, секстам, преодолению разнообразных ритмических и поли-
фонических трудностей, растяжению руки. Вот некоторые примеры 
упражнений Брамса (прим. 131)*. 

Упражнения Брамса очень полезны. Они с успехом исполь-
зуются и в наше время. 

Брамс — один из тех авторов, музыка которых обычно тре-
бует известного времени, чтобы стать понятной и любимой. 
Пианисту, знакомящемуся с ней и желающему ею по-настояще-
му заинтересоваться, можно рекомендовать как можно больше 
слушать сочинения композитора — не только фортепианные, но 
и симфонические, хоровые, песни, камерные ансамбли. Следу-
ет, кроме того, внимательно продумать архитектонические прин-
ципы Брамса. Это будет способствовать более глубокому 
проникновению в его творческую лабораторию и лучшему пони-
манию исполняемого. 

Приступая к изучению произведений Брамса, надо помнить, 
что имеешь дело с художником темпераментным, способным к 
пылкому выражению страстей, но умевшим их обуздывать, 

* В последнем примере соль и си, заключенные в скобки, нажимаются 
беззвучно; они выдерживаются во время игры всего упражнения. 
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ставившим духовное начало выше чувственного, ценившим ло-
гику мыслей больше «открытой» эмоциональности. Раскрытие 
этой своеобразной диалектики — одна из сложнейших проблем, 
возникающих перед исполнителем музыки композитора. 

Во многих сочинениях Брамса обычно нелегко выявить мно-
гочисленные фактурные детали — полифонические, ритмические, 
оркестральные приемы письма — и не потерять за ними целое. 
Для решения этой задачи необходимо иметь ясное представле-
ние об основной художественной идее сочинения и сквозном 
развитии тематического материала, почувствовать эмоциональ-
ный «тон» целого и отдельных построений, распознать интона-
ционный смысл мотивной разработки и выразительное значение 
тех или иных приемов индивидуализации голосов. 

Произведения Брамса, особенно крупные, трудны своим мас-
сивным изложением, предполагающим исполнителей с больши-
ми, сильными и ловкими руками. Умелым распределением силы 
звука в аккордах и голосах можно преодолеть тяжеловесность 
и вязкость звучания, встречающиеся порой в сочинениях компо-
зитора. Надо, однако, соблюдать в этом отношении чувство 
меры, чтобы не смягчить типичные для его стиля контрасты 
массивной и прозрачной звучности. 

Даже на родине Брамса его музыка завоевала себе призна-
ние не сразу. Концерт d-moll при первом своем исполнении ав-
тором был освистан лейпцигскими слушателями и «уничтожен» 
критиками. В настоящее время сочинения композитора занима-
ют почетное место в репертуаре многих пианистов. Можно было 
бы составить целый список выдающихся интерпретаторов кон-
цертов Брамса. Имеющиеся записи позволяют сравнить испол-
нение этих сочинений крупными артистами. 

Обратимся к некоторым записям Второго концерта. Одним 
из лучших его интерпретаторов заслуженно считается Артур 
Рубинштейн. Он великолепно передает единство цикла и син-
тетические черты его жанра симфонии-концерта. Общий харак-
тер звучности — насыщенный, сочный; даже ff лишено какой-
либо резкости. Фразировка широкая, с ощущением «перспек-
тивы» развития. Все это создает впечатление монументаль-
ности. 

Превосходно играет Второй концерт Эмиль Гилельс: цельно, 
мужественно, значительно. Если Рубинштейн подчеркивает эпи-
ческую мощь стиля композитора, то Гилельс выдвигает на пер-
вый план динамическое начало. Это достигается прежде всего 
воплощением волевой природы брамсовского ритма и богатых 
возможностей, таящихся в нем для активизации исполнения. 
Напомним о властном начале вступительной каденции (такт 11), 
сразу создающей эмоциональный перелом после лирической 
валторновой темы, или о чеканной поступи пунктирных аккор-
дов заключительной партии. Ритм находится в органичном 
соответствии с характером звучности. В насыщенно изложенных 
построениях чувствуются не столько «блоки каменной кладки», 

243 



как у Рубинштейна, сколько стальной каркас, «железные» 
пальцы. Упругость ритма в «полетных» фигурациях, завершаю-
щихся скачками в двух руках одновременно, приобретает осо-
бую выразительность благодаря «металлическому» звучанию 
восьмых staccato в верхнем регистре. Внутренней действенно-
стью отмечено также исполнение лирических тем. Это способст-
вует цельности их развития и создает впечатление благородной 
простоты, отвечающей общему плану интерпретации сочинения. 

Запись Эдвина Фишера, вдумчивого и тонкого интерпрета-
тора Брамса, интересна прежде всего раскрытием лирико-
поэтических образов концерта и красочных элементов форте-
пианной партии. Наибольшее впечатление оставляет медленная 
часть. Пианисту удается в ней воссоздать поистине волшебный 
колорит. К концу ее слушателя зачаровывают мерцающие 
переливы нежных звонов в верхнем регистре фортепиано. 

Значение творческой деятельности Брамса велико. Оно за-
ключается не только в создании большого количества высоко-
художественных произведений различных жанров. Важна и ее 
направленность — обращение к композиционным принципам 
старинных полифонистов и представителей классицизма для 
обновления искусства эпохи романтизма. Путь, избранный 
Брамсом, оказался жизненным. По нему пошло немало крупных 
мастеров, использовавших творческий опыт своего предшест-
венника. Особенно сильное воздействие Брамс оказал на мно-
гих композиторов Германии и Австрии — от Регера до Хинде-
мита. 

Во второй половине XIX столетия в Германии достигла вы-
сокого уровня ф о р т е п и а н н о - и с п о л н и т е л ь с к а я куль-
тура. Большую роль в ее развитии сыграли пианисты а к а д е -
м и ч е с к о г о направления. Серьезные музыканты, они снис-
кали себе уважение и приобрели известность преимущественно 
как педагоги и авторы методических трудов. Некоторые из 
этих музыкантов также занимались концертной деятельностью. 

Среди немецких пианистов, особенно представителей акаде-
мического лагеря, было немало сторонников так называемой 
« о б ъ е к т и в н о й » манеры исполнения (этот термин встречался 
тогда часто). Стремление к верной передаче замысла автора 
явилось реакцией на крайний субъективизм виртуозов, доходив-
ших, как мы видели, нередко до весьма произвольного толкова-
ния образа и текста сочинения. В распространении «объектив-
ной» манеры игры сказалось влияние трезвой научной мысли, 
воздействие которой постоянно ощущается в различных обла-
стях немецкой культуры того времени. 

Строгая «объективность» считалась особенно важной при 
исполнении музыки Баха, Моцарта, Бетховена. «Все произведе-
ния классиков, — говорил один из представителей этого направ-
ления,— могут быть исчерпывающе и ясно переданы, если 
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играющий будет стараться освободиться от собственного „я", 
чтобы через него говорил сам композитор» (45, с. 45—46). 

Отстаивая необходимость возможно более правильного во-
площения авторского замысла, пианисты «объективного» на-
правления на практике нередко подменяли творческое отноше-
ние к проблеме интерпретации воспроизведением «буквы» 
текста композитора. Попытки освобождения от собственного 
«я» приводили к обезличиванию исполнения. Игра пианиста 
приобретала оттенок академически нивелированного искусства, 
от нее веяло холодом, она не увлекала слушателей. 

Наиболее видным немецким музыкантом академического 
направления был К а р л Р е й н е к е (1824—1910). В течение 
многих лет он дирижировал концертами Гевандхауза и препо-
давал в Лейпцигской консерватории; где вел классы фортепиа-
но и композиции. Рейнеке часто выступал как пианист. Он 
слыл тонким исполнителем Моцарта. Его игра отличалась про-
стотой, хорошим вкусом, солидной техникой. Трактовку Рейнеке 
классических сочинений называли «строго объективной, но с 
красивым духовным оживлением музыки во всех деталях» (202, 
с. 140). 

По отзывам некоторых русских рецензентов об исполнении 
Рейнеке Бетховена, игре пианиста недоставало «поэтического 
полета». Отмечалась также ее некоторая сухость. 

Рейнеке — автор большого количества разнообразных музы-
кальных сочинений. Написаны они в приглаженной академи-
ческой манере под сильным влиянием Мендельсона. Некоторые 
инструктивные пьесы композитора и каденции к концертам 
классиков пользовались в свое время известностью. 

Наиболее талантливые немецкие пианисты-виртуозы того 
времени группировались вокруг Листа. Представителям этой, 
в е й м а р с к о й школы был чужд дух консервативного акаде-
мизма. Они ценили в искусстве творческое начало, проявление 
художественной инициативы. Подобно всем крупным музыкан-
там, каждый из них обладал своей отчетливо выраженной 
индивидуальностью. Некоторым были присущи черты интеллек-
туализма, другим — «открытость» эмоционального высказыва-
ния. Одни тяготели к классическим идеалам, другие — к роман-
тизму. 

Многие тенденции, свойственные немецкому искусству того 
времени, нашли отражение в долгой и интенсивной исполни-
тельской деятельности Г а н с а Б ю л о в а (1830—1894). Он 
учился вначале у Ф. Вика, затем у Листа, общался с Вагнером, 
был в дружеских отношениях с Брамсом. Уже с 50-х годов Бю-
лов приобрел известность как энергичный пропагандист серьез-
ной музыки. Он славился своей интерпретацией классиков, 
особенно Бетховена. Его заслугой было также превосходное 
исполнение многих произведений своих современников. Некото-
рые из них он сыграл впервые, в том числе Сонату h-moll 
Листа (1857, этим исполнением в Берлине был «освящен» пер-
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вый рояль фабрики Бехштейна), «Пляску смерти», «Венгерскую 
фантазию» для фортепиано с оркестром. Если Шуман «открыл» 
Брамса своей статьей «Новые пути», то Бюлов был первым 
артистом, начавшим играть сочинения молодого композитора. 
Известны дружеские связи Бюлова с русскими музыкантами. 
Напомним, что Чайковский посвятил ему свой Первый форте-
пианный концерт. 

Подобно Брамсу, Бюлов принадлежал к художникам, подчи-
нявшим художественные эмоции руководящей роли разума. 
«Ум, — говорил Бюлов, — должен р е г у л и р о в а т ь ч у в с т в о . 
Различие громадное между о с м ы с л е н н ы м и н е о с м ы с -
л е н н ы м чувством». Черты интеллектуализма были присущи 
Бюлову, пожалуй, даже в большей степени, чем Брамсу. В под-
ходе артиста к проблеме интерпретации есть нечто близкое 
к мышлению ученого. Бюлов придавал громадное значение ана-
лизу, выяснению мельчайших конструктивных элементов и вы-
разительных деталей. «Должно, так сказать, проникнуть в 
мастерскую художника, — говорил он, — чтобы видеть, каким 
образом все произошло; мы желаем сперва разложить сочине-
ние на его составные части, затем вновь его собрать». Испол-
нение самого Бюлова отличалось исключительной стройностью 
целого, логикой развития мысли и ясностью ткани. При этом 
его игра отнюдь не была сухой и безжизненной. Сила интел-
лекта, печать выдающейся художественной личности и способ-
ность увидеть многое в тексте, не замеченное другими, прида-
вали его исполнению особую значительность. Черты бесстраст-
ной корректности были чужды натуре Бюлова. Он говорил, что 
чувствует себя призванным «восставать против скучной пра-
вильности (названной некоторыми к л а с с и ч е с к и м исполне-
нием)» (91, с. 10, 32, 112). 

Игре Бюлова были присущи энергия, воля, властная ритми-
ка. Относительно меньшую роль в его исполнении играло ис-
кусство «инструментального пения». Бюлов не принадлежал к 
числу мастеров фортепианной кантилены. Иногда он даже пред-
почитал отказываться от певучего исполнения, видимо, в силу 
реакции против ненавистной ему салонно-слащавой манеры 
игры с ее прилизанным сладеньким legato. Порой он заходил в 
этом отношении слишком далеко, примером чему может слу-
жить трактовка темы фуги es-moll из «Хорошо темперирован-
ного клавира» (прим. 132 а). Такое исполнение противоречит 
песенной природе темы. Даже Бузони, в известной мере имен-
но от Бюлова унаследовавший традицию волевого, энергичного 
исполнения Баха, счел необходимым «притушить» характер, 
приданный этой теме немецким пианистом (прим. 1326). 

Бюлов завоевал авторитет выдающегося музыканта и круп-
ного мастера фортепианной игры не только исполнительской, 
но также педагогической и редакторской деятельностью. Осо-
бенно интересны его редакции бетховенских сочинений. Зна-
чительную известность приобрел отредактированный им сбор-
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ник «60 избранных фортепианных этюдов» Крамера. Бюлов 
выступал с лекциями, посвященными проблемам исполнения. 
Летом 1884—1886 годов он прочел в консерватории Франкфурт 
та-на-Майне курс интерпретации фортепианной музыки. Это 
была серия «открытых уроков», сопровождавшихся развернуты-
ми комментариями и исполнением многочисленных сочинений 
Баха, Бетховена, Шопена, Брамса и других композиторов. Курс 
Бюлова записан и опубликован его учеником Т. Пфейфером. 
Книжка Пфейфера живо воссоздает облик Бюлова — его ис-
ключительное знание фортепианной литературы (во время 
«лекций» он сидел за вторым инструментом, анализируя и играя 
все на память), глубокий и блестящий ум, склонный к язви-
тельности (постоянные выпады против салонной и дилетант-
ской «дамской игры»), любовь к афоризмам и неожиданно 
острым сравнениям. 

Одареннейшим пианистом был К а р л ( К а р о л ь ) Т а у з и г 
(1841—1871). Он родился в Польше в семье чешского музы-
канта, учился в Веймаре у Листа и прожил свою недолгую 
жизнь в Германии и Австрии. С 1866 по 1870 год Таузиг руко-
водил «Школой высшей фортепианной игры», основанной им в 
Берлине. 

Таузиг поражал своим мастерством, феноменальной вирту-
озностью. Казалось, трудности для него не существовали. Не-
обычайная легкость, ровность и быстрота исполнения гамм и 
терций сочетались у него с силой и блеском в аккордово-октав-
ной технике. Современников поражало исполнение Таузигом 
виртуознейших произведений фортепианной литературы—«Дон-
Жуана» Моцарта—Листа, Полонеза Шопена As-dur — особенно 
среднего эпизода, где он достигал ошеломляющего нарастания 
силы звучности (сам Таузиг говорил, что эта пьеса словно для 
него написана, и называл ее «своей маленькой специально-
стью»). Превосходным исполнением терцового и некоторых 
других этюдов Шопена он способствовал их распространению. 

Несмотря на короткий срок исполнительской деятельности 
Таузига, стиль его игры претерпел значительные изменения. 
Свойственная пианисту вначале страстность, возбужденность, 
даже необузданность (редкий концерт обходился без того, 
чтобы на рояле не было порвано несколько струн) вскоре сме-
нилась уравновешенностью, самообладанием, вызывавшим у 
слушателей, особенно при исполнении классики, порой впечат-
ление некоторой рассудочности. Трактовку Таузига сочинений 
Бетховена называли «объективной». В романтическом репертуа-
ре, особенно в близкой пианисту музыке Шопена (вспомним, 
что Таузиг был родом из Польши), это качество ощущалось в 
меньшей степени. По воспоминаниям современников, Таузиг 
так исполнял Баркаролу Шопена, что казалось, будто ее играет 
сам автор (это утверждал ученик Шопена В. Ленц) . 

Таузиг обладал незаурядным композиторским дарованием. 
Помимо оригинальных сочинений, он создал превосходные кон-
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цертные обработки «Военного марша», «Андантино и вариаций» 
Шуберта, «Контрабандиста» Шумана, вальсов Штрауса, вен-
герских мелодий и другие. Приобрели известность «Ежедневные 
упражнения» пианиста, опубликованные Г. Эрлихом в его рабо-
те «Как надо упражняться на фортепиано?» *. 

Манеру игры Таузига, особенно в техническом отношении, 
унаследовали его выдающиеся ученицы: немецкая пианистка 
С о ф и М е н т е р (1846—1918) и русская — В е р а Т и м а н о в а 
(1855—1942)**. Их игра отличалась мужественностью, бравур-
ностью и виртуозным блеском. Ментер несколько лет была 
профессором Петербургской консерватории. 

В 80-х годах внимание всего музыкального мира привлек 
Э у г е н д ' А л ь б е р (1864—1932). Родом из Глазго, из семьи 
французского происхождения, он учился вначале в Англии, за-
тем в Веймаре у Листа. Это был музыкант исключительно ода-
ренный. «Труднейшие рукописные пьесы, — писал о двадцати-
летнем д'Альбере Ц. Кюи,— [он] играет с листа, как заученные 
вещи; партитуры читает, как хорошие музыканты разбирают 
двухручные пьесы средней трудности; четырехручные пьесы 
играет с листа один, как дай бог исполнить двоим недурным 
пианистам, проиграв их предварительно раза два. Техника 
громадная и разнообразная: потрясающую мощь исполнения он 
соединяет с большой легкостью, ширину с тонкой отделкой 
деталей» (59, с. 317). Чрезвычайно высокую оценку молодому 
артисту дал также Чайковский. 

Расцвет исполнительской деятельности д'Альбера был срав-
нительно непродолжительным. Вскоре после своих первых три-
умфов виртуоза он увлекся композицией и, хотя не прекращал 
публичных выступлений, потерял прежнюю пианистическую 
форму***. 

Д'Альбер особенно славился исполнением бетховенских со-
чинений. Немецкий музыковед В. Ниман в книге «Мастера 
фортепиано» говорит о незабываемом впечатлении, оставшемся 
у него от игры замечательного пианиста. Мощь, темперамент 
сочетались в ней с поэтичностью, «бронзовый» ритм с импрови-
зационной свободой. В частности, Ниман выделяет глубоко 
проникновенное исполнение второй части Четвертого концерта. 

Пианист Эдвин Фишер в своей работе «Сонаты Людвига ван 
Бетховена» пишет, что естественная, здоровая игра д'Альбера 
служила всем примером. 

Среди выдающихся представителей Веймарского направле-
ния необходимо назвать также А л ь ф р е д а Р е й з е н а у э р а 
(1863 -1907) . По свидетельству В. Нимана, «богами» этого 
пианиста были Лист и А. Рубинштейн. Игра Рейзенауэра отли-

* Переведена на русский язык в 1889 году под названием «к,ак должно 
экзерсироваться на фортепиано». 

** Они учились также у Листа. 
*** Д'Альбер написал два десятка опер и немало других сочинений. 
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чалась импозантной виртуозностью, «оркестральной» палитрой 
звучания, глубоким, сочным f o r t e . Это был замечательный 
мастер педали. 

Рейзенауэр великолепно играл многие произведения Листа и 
других романтиков — сонаты Вебера, «Пьесы-фантазии» Шума-
на, героико-трагедийные сочинения Шопена. А. Гольденвейзер, 
высоко ценивший немецкого пианиста, говорил, что ни у кого 
не слышал такого вдохновенного исполнения Второго концерта 
Листа. 

Рейзенауэр владел даром импровизации. Иногда он публич-
но фантазировал на заданные темы. 

Во второй половине XIX века велось интенсивное и всесто-
роннее изучение фортепианного искусства. Именно в это время 
возникли новые отрасли музыкознания — и с т о р и я ф о р т е -
п и а н н о й м у з ы к и , и с п о л н и т е л ь с т в а , п е д а г о г и к и 
и т е о р и я п и а н и з м а . Развитие их происходило в значи-
тельной мере на немецкой почве и находилось в связи с общим 
подъемом немецкого искусствознания. 

Если в предшествующие десятилетия основная пианистиче-
ская проблематика рассматривалась преимущественно в так 
называемых больших теоретическо-практических школах (Чер-
ни, Гуммеля и других), то теперь появляются исследования по 
о т д е л ь н ы м проблемам фортепианного искусства. Среди 
исторических работ выделяется «История фортепианной игры» 
К. Ф. В е й т ц м а н а (1863), впоследствии дополненная авто-
ром, а затем переработанная М. Зейфертом и изданная им под 
названием «История фортепианной музыки» (205). Эта книга 
и доныне может считаться одним из наиболее обстоятельных 
трудов по истории клавирного искусства. Появляются капи-
тальные монографии о крупнейших композиторах, где рас-
сматривается также их фортепианное искусство: О. Ян. 
«В. А. Моцарт» (158), Ф. Ш п и т т а . «И. С. Бах» (195) и другие. 
Среди монографических исследований, посвященных интерпрета-
ции фортепианной музыки отдельных мастеров, наиболее из-
вестна работа А. Б. М а р к с а «Руководство к исполнению бет-
ховенских фортепианных сочинений» (178). Эти исторические 
работы в методологическом отношении устарели, но собранный 
в них фактический материал имеет значительную ценность. 

Среди обобщающих т е о р е т и ч е с к и х трудов отметим 
«Эстетику фортепианной игры» А. К у л л а к а (1860), впослед-
ствии переработанную и дополненную В. Ниманом (170). Это 
попытка создания энциклопедического свода важнейших сведе-
ний о фортепианном исполнении, необходимых пианисту. Позд-
нее ту же задачу поставил перед собой Г. Р и м а н в своем 
«Катехизисе фортепианной игры» (1888). Обобщающие теорети-
ческо-практические работы об искусстве фортепианной игры 
писали также Л. Кёлер, Г. Гермер и другие музыканты. 
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Во многих трудах разрабатывались проблемы фортепианной 
т е х н и к и . В этой области особенно долго сохранялись старые 
предрассудки, а передовые идеи пробивались с большим тру-
дом. Все же, рассматривая последовательно работы немецких 
педагогов второй половины века, можно обнаружить постепен-
ное усиление новых веяний, приведших к существенным изме-
нениям взглядов на методику упражнения и двигательные прие-
мы. 

Характерными для 50-х годов были педагогические принци-
пы, проповедовавшиеся кенигсбергским пианистом-педагогом 
Л у и К ё л е р о м (1820—1886). В своем «Систематическом ру-
ководстве обучения фортепианной игре и музыке» (1857—1858) 
он проявил себя приверженцем механической тренировки. Это 
подчеркивается названием первой части работы: «Механика 
как основа техники». Кёлер прямо говорит о необходимости 
«ежедневных чисто механических пальцевых упражнений» и для 
начинающих и для зрелых пианистов. Когда через несколько 
лет все предписанные правила держания руки и движений 
будут усвоены, он из «гуманных побуждений» рекомендует во 
время этих упражнений предаться каким-нибудь «духовным 
занятиям», например читать книги, а также, чтобы «щадить» 
свой слух, тренироваться на немой клавиатуре. 

Кёлер — сторонник «молоточковой» фортепианной игры. Он 
предписывает во время пальцевых упражнений держать пред-
плечье и запястье в горизонтальном положении. При этом паль-
цы должны превращаться как бы в «ударный молоточек», при-

крепленный в пястно-фаланговом 
суставе, а остальные части руки 
находиться в состоянии фиксации. 

Мы видим, что в отношении ме-
тодики упражнения и двигательных 
приемов Кёлер в основном придер-
живается старой доктрины и весь-
ма близок к Калькбреннеру. По 

сравнению со своим предшественником Кёлер, однако, рассмат-
ривает эти вопросы более обстоятельно: он посвящает целые 
разделы книги описанию движений пальцев, кисти, предплечья 
(вышележащие части игрового аппарата, с его точки зрения, 
не следует использовать во время исполнения). Тем самым 
делается попытка придать изучению этих вопросов научное на-
правление, что станет особенно характерным для немецкой 
педагогики конца XIX и начала XX столетия. 

В работах последующих теоретиков ошибочные воззрения 
на процесс упражнения постепенно изживаются. Г. Гермер в кни-
ге «Как надо играть на фортепиано» (1881) выступает против ме-
ханической работы и подчеркивает, что деятельность мозга — 
краеугольный камень воспроизведения звука. Несколькими го-
дами позднее Г. Риман в своем «Катехизисе» делает «серьез-
ное предупреждение» тем, кто читает во время тренировки кни-
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Ги. «Время, потраченное на упражнение при таких условиях,— 
восклицает он, — действительно потеряно!» (94, с. 58). Сам 
принцип технического развития с помощью многочисленных 
упражнений сохраняется. По сравнению с Кёлером Риман 
предлагает уделять им даже несколько большую часть еже-
дневной работы за инструментом — одну треть вместо одной 
шестой. 

Наблюдался прогресс и в двигательной области. Постепенно 
начали больше использовать вес и давление руки. Об этом 
писал Гермер в связи с проблемой пения на фортепиано. Прав-
да, давление и вес должны были исходить, по его мнению, еще 
от предплечья, а не от плеча. В некоторых случаях, однако, он 
рекомендовал применять уже и силу всей руки, а именно—при 
игре октав и аккордов. 

Решительный шаг в отношении использования всего игрово-
го аппарата, в том числе и плечевого пояса, сделал Л. Д е п п е . 
Его воззрения принадлежат уже к новому направлению форте-
пианной педагогики, получившему распространение и извест-
ность в XX столетии. Поэтому рассматривать их целесообразно 
в следующей части «Истории фортепианного искусства». 

Наряду с историческими и теоретическими работами в об-
ласти фортепианного искусства в Германии на протяжении 
второй половины XIX века вышло много ф о р т е п и а н н ы х 
ш к о л : Г. Гермера, Г. Римана, Э. Бреслаура и других педаго-
гов. Наиболее известна из них «Большая теоретическо-практи-
ческая фортепианная школа» 3. Л е б е р т а и Л. Ш т а р к а 
(1858), переведенная на несколько языков (64). Во Введении к 
этому пособию нашли отражение серьезные просветительские 
взгляды на задачи музыкального образования. Авторы пишут 
о благотворном воздействии музыки на человека. Они понима-
ют громадную роль репертуара в художественном воспитании 
ученика. «Уже при первых уроках,— говорится во Введении,— 
нужно обратить внимание на то, чтобы ребенку давались такие 
пьесы, которые способны лучшим образом питать благородную 
детскую душу, причем следует избегать всего пошлого и орди-
нарного». Авторы призывают к использованию в репертуаре 
сочинений классиков и народной музыки. Считая полифонию 
основой фортепианной игры, Леберт и Штарк указывают на 
«изучение Себ. Баха как на вечный фундамент связной игры». 

Примечательно, что ав/горы не считают возможным допус-
кать различия в художественном воспитании между любителем 
и профессионалом: «Дилетант, в истинном артистическом смыс-
ле, должен уступать последнему только в отношении техничес-
кого развития и средств исполнения; зато он должен соперни-
чествовать с ним в обширности литературного образования, в 
критическом и сознательном отношении к делу и в выразитель-
ности исполнения». 

Школа Леберта и Штарка, однако, не свободна от механи-
стичности мышления, сковывавшего немецкую методическую 
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мысль. Это сказалось, например, в схоластических предписани-
ях соотношения силы звука при исполнении различных голосов: 
«Для гомофонического и свободного полифонического стиля 
правила голосоведения... лучше всего определяются числовыми 
отношениями. Так, если мы примем поющий, то есть проводя-
щий мелодию, голос—1, то сила обязательно сопровождаю-
щего голоса будет=7з, сила же только гармонически сопровож-
д а ю щ е й ^ !/2, и э т о о т н о ш е н и е остается п о с т о я н н ы м 
во всех п о л о ж е н и я х и и з м е н е н и я х » (разрядка наша.— 
А. А.) (64, с. IV, VII, X, VIII) . Рутинные воззрения проявились 
и в двигательной области: во время тренировки за инструмен-
том рекомендовалось применение специальной подставки для 
опоры руки. 

По сравнению с Введением практическая часть «Школы» 
значительно менее интересна и в настоящее время устарела. 

Даже эта краткая характеристика немецких исследователь-
ских и методических трудов второй половины XIX века позво-
ляет сделать вывод о значительном вкладе, внесенном ими в 
изучение фортепианного искусства. Вызывает уважение серьез-
ный подход их авторов к решению проблем интерпретации и 
воспитания учащихся, стремление к обстоятельности и научной 
точности выводов. Вместе с тем, как мы видели, мысль немец-
ких теоретиков и педагогов была нередко скована консерватив-
но-академической рутиной. Это мешало им преодолеть некото-
рые методические заблуждения прошлого и в должной мере 
оценить исполнительские и педагогические принципы великих 
пианистов-новаторов — Бетховена, Шумана, Шопена, Листа. 

ГЛАВА IX. 

Французская школа. К. Сен-Санс. С. Франк. Французское фортепианно-
исполнительское и педагогическое искусство. Норвежская школа. Э. Григ. 
Западнославянские композиторы и пианисты. Б. Сметана. Польские пианисты 

и педагоги. Т. Лешетицкий 

В период Второй империи (1852—1870) во французской му-
зыке безраздельно господствовала опера. Инструментальное 
искусства было оттеснено на задний план. Как и в прежние 
времена, конечно, пользовались успехом модные виртуозы. Но 
они настолько прониклись духом салона и так много играли 
малозначительных сочинений, что их исполнительская деятель-
ность оказывала скорее отрицательное, чем положительное воз-
действие на развитие вкуса слушателей. В сравнительно редких 
симфонических концертах звучала почти исключительно немец-
кая музыка. 

Возрождение инструментального искусства Франции нача-
лось в 70-е годы. Общему подъему художественной культуры 
страны в это время способствовало развитие демократического 
движения, вершиной которого явились революционные собы-
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тия Парижской коммуны. Пробуждение национального само-
сознания французского народа было вызвано также франко-
прусской войной, стремлением к утверждению самобытности 
отечественной культуры в борьбе с экспансией германского ми-
литаризма. 

В этих условиях группе передовых деятелей удалось создать 
«Национальное общество музыки» (1871), начавшее интенсив-
ную пропаганду творчества французских композиторов. Члена-
ми общества были К. Сен-Санс, С. Франк, Э. Гиро, Г. Форе и 
другие видные музыканты. Руководящую роль в нем сперва 
играл Сен-Санс, затем Франк. Общество быстро окрепло. Сво-
ими концертами оно не только развивало у слушателей интерес 
к современной национальной школе, но и стимулировало соз-
дание многих новых сочинений. Достаточно сказать, что боль-
шинство лучших инструментальных произведений Франка было 
написано именно для концертов «Национального общества». 

Развитие французской фортепианной литературы в то время 
связано преимущественно с именами Сен-Санса и Франка. 

К а м и л ь С е н - С а н с (1835—1921) — один из выдающих-
ся музыкантов-просветителей XIX века, передовой деятель на-
циональной культуры. Одаренный композитор, он выступал 
также на поприще исполнительства и критики. В музыкально-
литературных работах, как и во всей своей художественной 
деятельности, Сен-Санс стремился к утверждению серьезных 
взглядов на искусство, к пропаганде творчества классиков и 
выдающихся композиторов современности. Он принял деятель-
ное участие в возрождении традиций старых мастеров отече-
ственной музыки. Под его редакцией начало выходить много-
томное академическое издание сочинений Рамо. Следуя приме-
ру высоко ценимого им Листа, он сделал немало переложений 
для фортепиано сочинений выдающихся композиторов, в том 
числе Баха, венских классиков, Глюка, Берлиоза, Бизе, Гуно, 
Массне. 

Сен-Санс много времени и сил отдал исполнительской дея-
тельности. Она была интенсивной и продолжалась необычайно 
долго — семьдесят пять лет. 

Выдающееся пианистическое дарование Сен-Санса обнару-
жилось в раннем детстве. Десяти лет он дал свой первый кон-
церт. Под руководством К. С т а м а т и мальчик приобрел от-
личную технику. Игра Сен-Санса привлекала изяществом, 
блеском, мастерством. Ее находили, однако, несколько сухова-
той*. 

Репертуар пианиста был большим и разнообразным. Уже 
в 60-х годах Сен-Санс выступал с концертами, посвященными 
композиторам XVIII века: Генделю, И. С. Баху, Д. Скарлатти, 

Представление об игре Сен-Санса может дать запись «Овернской 
рапсодии» в авторском исполнении (серия пластинок, выпущенная фирмой 
«Мелодия»: «Композиторы играют свои сочинения»). 
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Ф. Куперену, Рамо, что было тогда редкостью. Наряду с про-
пагандой классиков и романтиков он систематически исполнял 
сочинения современных ему французских композиторов. 
В годы первой мировой войны восьмидесятилетний Сен-Санс 
счел своим патриотическим долгом дать серию концертов из 
произведений отечественной музыкальной литературы. С этой 
целью он совершил поездки не только по Европе, но и по Север-
ной и Южной Америке. Слушатели приветствовали его возгла-
сами: «Да здравствует Франция!» 

Помимо выступлений в концертах, Сен-Санс много играл на 
музыкальных собраниях, которые он систематически проводил 
у себя дома. На этих «понедельниках», где собирался цвет 
артистического Парижа, хозяин имел обыкновение знакомить 
гостей с неизвестными сочинениями. По воспоминаниям знаме-
нитого венгерского скрипача Е. Хубая, одним из таких произве-
дений оказалась Соната Листа h-moll спустя четверть века 
после ее создания (155). 

В музыке Сен-Санса чисто французская живость и отточен-
ность мысли сочетаются с элегантной лирикой, изяществом и 
блеском изложения. Сен-Сансу были близки классические идеа-
лы ясности, гармонической соразмерности. Вместе с тем он 
использовал многое из выразительных средств романтического 
искусства. Связи с музыкой классиков и романтиков постоянно 
ощутимы в фактуре композитора. В ней искусно сплавлены 
элементы техники периода классицизма — гаммы, арпеджио — 
с виртуозным стилем Листа и Шопена. 

Сен-Санс был создателем первых выдающихся образцов 
французского фортепианного концерта. Особенно известен пре-
восходный Второй концерт g-moll (1868)*. Второй концерт — 
одна из удачных попыток обновления жанра, предпринимав-
шихся многими композиторами XIX века. Сен-Санс сохранил 
три части классического концертного цикла, но внес в них 
существенные изменения: вначале дана медленная часть, в 
которой сочетаются черты Andante и сонатного allegro, затем 
следуют две быстрые части — скерцо и финал в духе тарантел-
лы. Этим достигается «легкость», изящество формы, что соот-
ветствует характеру музыки. 

Индивидуальность автора наиболее полно выявилась в сред-
ней части. Мастерски используя темброво-регистровые контра-
сты, он с первых же тактов увлекает слушателя в мир ослепи-
тельно-радостной скерцозности (прим. 133 а). 

* Интересны обстоятельства, при которых он возник. Однажды, в пору 
дружеского общения композитора с Антоном Рубинштейном, последний 
сказал, что еще ни разу не дирижировал в Париже, и попросил Сен-Санса 
помочь ему в осуществлении этого желания. Узнав, что зал мог быть 
предоставлен лишь через три недели, Сен-Санс решил написать новый фор-
тепианный концерт и исполнить его под управлением Рубинштейна. Сочине-
ние было закончено к сроку, но выучить его автор как следует не успел 
и играл ниже своих возможностей. 
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Эта часть, как и другие скерцозные образы композитора, 
напоминает некоторые сочинения Мендельсона. Скерцозности 
Сен-Санса, однако, присущи больший блеск и чисто француз-
ская пикантность (она особенно ощутима во второй теме, прим. 
1336). 

Сен-Санс продолжил линию национально-характерных про-
изведений для фортепиано с оркестром, наметившуюся еще в 
музыке первой половины XIX столетия. Сочинениям Листа на 
венгерские темы близка «Овернская рапсодия» (1884)—одно-
частное произведение, основанное на разработке тем во фран-
цузском народном духе. В свой последний, Пятый концерт 
(1896) композитор ввел Andante в восточном духе, где исполь-
зовал нубийскую любовную песню (он записал ее во время 
путешествия по Нилу). Сен-Санс создал также одночастное 
произведение для фортепиано с оркестром под названием 
«Африка». Эти сочинения не отличаются глубоким проникнове-
нием в сущность народного искусства. Все же некоторые его 
особенности композитор несомненно уловил. Безусловно про-
грессивной, заслуживающей внимания была сама тенденция 
введения в концертную литературу новых национальных обра-
зов. 

К лучшим произведениям Сен-Санса относится сюита 
«Карнавал животных» (автор называл ее «Зоологической фан-
тазией»). Она написана в 1886 году для двух фортепиано, 
струнного квинтета, флейты, фагота и ксилофона. Это одно из 
самых остроумных, блестящих и мастерских по звукописи сочи-
нений, где пародия (пианисты, «зверски» зубрящие упражнения) 
чередуется с шуткой (очень смешная имитация кудахтанья кур 
и ослиного крика) и страницами высокопоэтической лирики 
(знаменитый «Лебедь»). 

Сен-Санс написал также много сольных фортепианных пьес. 
Среди них следует выделить сборник этюдов и полифонических 
сочинений (прелюдий и фуг)*. 

С некоторыми произведениями Сен-Санса можно ознако-
миться по записям известных пианистов: Э. Гилельса (Второй 
концерт), С. Рихтера (Пятый концерт), Э. Гилельса и Я. Зака 
(«Карнавал животных»). 

Творчество Сен-Санса — начало возрождения французской 
фортепианной литературы. В своих сочинениях композитор су-
мел подняться над уровнем господствовавшего в ней салонно-
виртуозного направления и вместе с тем сохранить привлека-
тельную для большой аудитории доступность музыки. Важное 
значение имело развитие Сен-Сансом национальных традиций, 
обогащение их опытом великих иностранных мастеров, расши-

* Более подробно о фортепианном творчестве Сен-Санса и других 
Французских композиторов этого времени см. в книге: А л е к с е е в А. Д. 
Французская фортепианная музыка конца XIX —начала XX века. Камиль 
^ен-Санс, Сезар Франк, Клод Дебюсси, Морис Равель (10). 
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рение тематики и жанровой сферы инструментального искус-
ства. 

Новым этапом на пути подъема французской фортепианной 
музыки было творчество С е з а р а Ф р а н к а (1822—1890). Оно 
способствовало углублению ее содержания, насыщению образа-
ми большой психологической выразительности. 

Франк родился в Бельгии. Учился он в Парижской консер-
ватории и свою последующую жизнь прожил во Франции. Уже 
в детстве мальчик обнаружил выдающееся музыкальное даро-
вание. В пятнадцатилетнем возрасте Франк блестяще окончил 
фортепианный класс П. Циммермана и был удостоен небыва-
лой награды — Большой премии почета (он поразил жюри тем, 
что во время испытания в чтении с листа по собственной ини-
циативе транспонировал предложенный ему отрывок на малую 
терцию вниз). 

Франк был превосходным пианистом и одним из лучших 
органистов своего времени. Его импровизации в церкви Сен-
Клотильд, где он долгое время работал органистом, восхищали 
современников. Иногда Франк давал органные концерты, где 
обычно импровизировал, в том числе на темы народных песен 
(в концерте на Всемирной выставке 1878 года он использовал 
русские, шведские, венгерские и английские народные мело-
дии). 

Среди относительно немногочисленных фортепианных сочи-
нений композитора выделяются четыре, написанные в годы его 
творческого расцвета: два сольных — «Прелюдия, хорал и фу-
га» (1884), «Прелюдия, ария и финал» (1887) и два для фор-
тепиано с оркестром — «Джинны» (по одноименному стихо-
творению В. Гюго, 1884) и «Симфонические вариации» (1885). 
Эти произведения отмечены печатью подлинного вдохновения. 
Два из них — «Прелюдия, хорал и фуга» и «Симфонические 
вариации» — принадлежат к шедеврам мировой фортепианной 
литературы. 

В искусстве Франка выделяется одна центральная тема, к 
которой он неоднократно обращался во многих сочинениях: 
воплощение внутреннего мира неудовлетворенного, страдающе-
го человека, его страстных исканий светлого идеала, счастья. 
Эта тема, типичная для искусства XIX века, отражающая 
передовые идеи его лучших представителей, решалась по-раз-
ному. В Сонате Листа h-moll она раскрывается в плане тра-
гедийного конфликта героической личности с силами зла. 
Победа над ними достигается в процессе борьбы, острых столк-
новений враждующих начал. Франк не стремится героизиро- ] 
вать образ страдающего человека, не видит в нем борца. 
Композитор идет по пути лирического воплощения темы, раз- j 
витие драматургического действия в его произведениях — про-
цесс внутренний, психологический. Это особенно заметно в 
таких сочинениях, как «Прелюдия, хорал и фуга» и «Симфони-
ческие вариации». 
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В первом из этих циклов вначале господствуют настроения 
грусти, печали; они сменяются страстными душевными порыва-
ми, взволнованными призывами (Прелюдия, прим. 134 а, б). 
Хорал (прим. 134 в) воспринимается как «луч света», проник-
ший в тайники человеческой души и вселивший в нее надежду. 
Большая фуга (ее тему см. в прим. 134 г) воплощает как бы 
длительный путь исканий мелькнувшего идеала. Ослепительно 
вспыхивающая в конце тема хорала знаменует радостное до-
стижение цели (прим. 134 д). 

Сквозное развитие придает циклу внутреннее единство. Тема 
фуги органично «прорастает» в интонациях Прелюдии (прим. 
134 а, б, г). Хорал, вначале звучащий «воздушно», словно на 
расстоянии, и создающий представление о далеком идеале, 
постепенно приобретает все более рельефные очертания и вы-
растает в могучий светлый гимн (прим. 134 в, д). Замечательно, 
что строгая логичность мысли автора сочетается с вдохновен-
ной свободой ее выражения. Когда слушаешь «Прелюдию, 
хорал и фугу», кажется, будто это одна из тех гениальных им-
провизаций Франка, о которых современники отзывались с 
такой восторженностью. 

В основе «Симфонических вариаций» также лежит идея 
преодоления страдания, чувства неудовлетворенности. Развитие, 
однако, завершается музыкой иного характера — образом, со-
держащим черты праздничной народной сценки. Стремление 
найти разрешение личного страдания в слиянии с народом 
сближает произведение Франка с симфониями Чайковского. 

Картина начавшегося подъема французской фортепианной 
литературы была бы неполной, если бы мы не назвали еще не-
которые интересные творческие явления. 

В последних десятилетиях прошлого веко, развертывается 
деятельность видного французского композитора и педагога 
Г а б р и е л я Ф о р е (1845—1924), Он написал для фортепиано 
довольно много пьес, в том числе тринадцать ноктюрнов и три-
надцать баркарол. Среди его сочинений крупной формы наибо-
лее известны Баллада и Фантазия для фортепиано с оркестром. 
Подобно Франку, Форе продолжал развитие романтических 
традиций. Лучшие пьесы композитора и сейчас еще не утратили 
своего лирического обаяния. Они привлекают поэтичностью об-
разов и свежестью гармонического языка. 

Приобрел известность ученик Франка В е н с а н д'Э н д й 
(1851—1931). Среди его фортепианных сочинений конца XIX 
века выделяется «Симфония на французскую горную песню» 
Для фортепиано с оркестром (1886), поэтично воссоздающая 
народный быт и красоты французских пейзажей. «Симфония» 
продолжает линию «Овернской рапсодии» Сен-Санса, но музы-
ка ее теплее и больше проникнута лирическим чувством при-
роды. Раннее творчество д'Энди развивалось в основном в 
Русле романтического искусства. В пьесе «Поэма гор» ощутимы 
элементы импрессионистской звукописи. 
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Фортепианные сочинения писал Ж о р ж Б и з е (1838— 
1875). Он обладал не только гениальным композиторским да-
рованием, но и выдающимся пианистическим талантом. В «Пес-
нях Рейна», Ноктюрне D-dur, «Хроматических вариациях» и 
других его сочинениях, созданных в 60-е годы, чувствуется 
влияние немецких романтиков и Бетховена. Самобытные черты 
стиля французского музыканта сильнее ощутимы в превосход-
ных пьесах для фортепиано в четыре руки «Детские игры» 
(1871). Ярко образные, предвосхищающие некоторые страницы 
«Арлезианки», они представляют собой выдающийся вклад в 
литературу для детей и музыку «о детях для взрослых». Неко-
торые из этих пьес были оркестрованы и исполняются под 
названием «Маленькой оркестровой сюиты». 

Развитие французской и с п о л н и т е л ь с к о й школы в зна-
чительной мере продолжал определять крупнейший музыкаль-
ный центр страны — Парижская консерватория. Преподавание 
в ней велось на высоком профессиональном уровне, но, как и в 
учебных заведениях Германии, оно не было свободно от влия-
ний консервативного академизма. Его дух особенно ощущался 
в обучении композиции и теоретическим дисциплинам; сказы-
вался он и в инструментальных классах. 

Ведущим фортепианным педагогом консерватории в течение 
длительного времени был А н т у а н Ф р а н с у а М а р м о н -
т е л ь (1816—1898). С 1848 года, сменив своего учителя Цим-
мермана, он руководил профессорским классом до 1887 года. 
Среди его учеников можно назвать немало известных музыкан-
тов, в том числе Бизе, Дебюсси, М. Лонг. Мармонтель —автор 
многочисленных сочинений, преимущественно фортепианных 
этюдов. Он написал также несколько работ по различным во-
просам фортепианного искусства: «Знаменитые пианисты» 
(1878), «Симфонисты и виртуозы» (1881), «История фортепиа-
но» (1885) и другие. Эти книги, особенно первая, не утратили 
своего значения до настоящего времени (176). Автор увлека-
тельно рассказывает о жизни и деятельности многих выдаю-
щихся пианистов. Ценно то, что он сам их слышал, а некоторых 
из них хорошо знал лично. 

Преемником Мармонтеля в Парижской консерватории стал 
его ученик Л у и Д ь е м ё р (1843—1919). Поборник высокой 
академической культуры, он был одним из виднейших деятелей 
возрождения старинной французской музыки. В 1889 году с 
большим успехом прошли его «исторические концерты» на Все-
мирной парижской выставке. 

Игра Дьемера не отличалась большой эмоциональностью. 
Она привлекала естественностью, хорошим вкусом, уверенным 
мастерством. «Мы аплодировали этой замечательной „пласти-
ке14 на фортепиано», — говорится в одной из рецензий на кон-
церт пианиста (188, с. 117). 
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Особенно хорошо Дьемер исполнял пьесы старинных компо-
зиторов. Плодом его длительной работы над их сочинениями 
было четырехтомное издание — «Французские клавесинисты». 

Дьемер проявлял интерес и к современной ему музыке. Во 
время приезда Чайковского в Париж он сыграл его Фантазию 
(под управлением автора) и некоторые другие сочинения. 
В благодарность Чайковский посвятил французскому пианисту 
свой Третий фортепианный концерт. 

У Дьемера учились А. Корто, А. Казелла, Р. Казадезюс. 
Крупнейшим представителем французской пианистической 

школы того времени был Ф р а н о й з П л а н т е (1839—1934). 
Еще в детстве он привлек к себе внимание выдающимися спо-
собностями. Поступив десяти лет в класс Мармонтеля, мальчик 
через семь месяцев получил на консерваторском конкурсе пер-
вую премию. Известные французские инструменталисты — 
скрипач Алар и виолончелист Франшом — пригласили его иг-
рать с ними трио в камерных концертах. Несмотря на заманчи-
вые перспективы концертной деятельности, юный виртуоз про-
должал упорно учиться. Завершив в четырнадцатилетнем воз-
расте свое музыкально-теоретическое образование, он возвра-
тился в родные края (Нижние Пиренеи) и там еще в течение 
десяти лет работал над своим пианистическим мастерством. 
Когда он затем появился на эстраде, это был артист первого 
ранга. 

Исполнение Планте отличалось эмоциональностью и арти-
стической свободой. Оно захватывало слушателей «поражаю-
щей техникой и полнокровием южного темперамента» (187, 
с. 471). Мужественная природа игры артиста проявлялась во 
властном ритме, мощном звуке, рельефных акцентах и выделе-
нии басов. Во всем этом было нечто близкое стилю игры пиа-
нистов листовской школы. 

Планте великолепно исполнял многие сочинения романти-
ков. Современники писали о том, как «огненно» он играл «Кон-
цертшюк» Вебера. Интересны записи пианистом некоторых 
«Песен без слов» Мендельсона. В песне A-dur, словно соткан-
ной из мягких переливов красок среднеевропейской природы, 
чувствуется романтическая страстность. Интонирование мелодии 
порой напоминает манеру пения серенад, всплески арпеджио— 
звучание гитары. Исполнение «Прялки» отличается энергией. 
Ритмическими «оттяжками» и рельефными акцентами оно вы-
зывает в памяти трактовку пьесы Рахманиновым. Этюд Шопе-
на Ges-dur ор. 25 Планте играет ритмически очень свободно 
и контрастно в динамическом отношении. Подчеркивание басов 
усиливает волевой, мужественный характер исполнения *. 

Таким образом, во Франции, как и в Германии, пианисти-
ческое искусство было представлено не только мастерами ака-

* Записи Планте включены в альбом «Выдающиеся пианисты прош-
лого». 
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демического направления, но и артистами большой романти-
ческой традиции. Традиция эта продолжала развиваться и в 
последующее время. Зная о ней, легче понять возникновение 
на французской почве такого выдающегося пианиста, как Кор-
то, стиль игры которого никак «не выводится» из одной лишь 
дьемеровской школы. 

Во второй половине прошлого века во Франции, правда не 
с такой интенсивностью, как в Германии, наблюдается разви-
тие научной мысли в области музыкально-исполнительского 
искусства. Среди появившихся работ выделяются книги М а-
т й с а Л ю с с й (1828—1910). Швейцарец по происхождению, он 
долгое время жил в Париже, где приобрел известность своими 
музыковедческими трудами и фортепианно-педагогической дея-
тельностью. Особенно известен его «Трактат о музыкальной 
выразительности» (1874), переведенный на несколько иност-
ранных языков, в том числе и на русский (72). В нем автор 
пишет о некоторых закономерностях в использовании ритма, 
динамики и других выразительных средств в связи с художе-
ственными задачами, возникающими в процессе исполнения. 
Высказывания Люсси порой имеют рационалистический харак-
тер, но в них содержатся и верные мысли, не утратившие 
своего интереса и для современного музыканта. 

Одним из наиболее самобытных и поэтичных творческих яв-
лений в европейской музыке второй половины прошлого века 
был расцвет н о р в е ж с к о й школы. Он подготавливался дли-
тельной борьбой народа за национальную независимость и 
культурное самоопределение. Лишь в начале XIX столетия 
Норвегия смогла отделиться от Дании. Четырехсотлетний гнет 
датских феодалов, однако, сменился зависимостью от швед-
ской аристократии: Норвегии была насильственно навязана 
уния с восточным соседом. В условиях подъема национально-
освободительного движения росли и крепли демократические 
силы страны. 

Национальные черты проявились в творчестве талантливого 
композитора Х а л ь ф д а н а Х ь е р у л ь ф а (1815—1868). Сего 
именем связано развитие в Норвегии романтической фортепи-
анной миниатюры. Хьерульф может быть назван прямым пред-
шественником Грига. 

Э д в а р д Г р и г (1843—1907) был не только гениальным 
композитором, но и прогрессивным музыкально-общественным 
деятелем. В своем творчестве он стремился к развитию отече-
ственного искусства на подлинно народной основе. «Я записы-
вал народную музыку моей страны, — говорил Григ. — Я по-
черпнул богатые сокровища в народных напевах моей родины 
и из этого, до сих пор не исследованного источника норвежской 
народной души пытался создать национальное искусство» (65, 
с. 8). 
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Григ учился игре на фортепиано у своей матери, а затем в 
Лейпцигской консерватории. Здесь ему довелось столкнуться в 
классах композиции и фортепиано с проявлениями консерватив-
ного академизма. Впоследствии Григ с нескрываемой иронией 
отзывался о своем фортепианном педагоге Луи Пледи: «...ма-
ленький, толстый, лысый господин сидел, как приросший, около 
фортепиано, заложив за ухо левый указательный палец и твер-
дя во все время игры ученика с убийственным однообразием 
одно и то же: „Медленно, сильно, выше пальцы, медленно, силь-
но, выше пальцы!" Просто с ума можно было сойти». «Его иг-
ра,— продолжает Григ, — была живой иллюстрацией к его 
теории: медленно, сильно, выше пальцы! И затем это вечное 
отбивание „знаков препинания", если можно так выразиться. 
Это вечное выделение малейших периодов, постоянные запя-
тые и точки с запятыми, восклицательные знаки и тире, а 
между ними — абсолютно ничего! Ни следа содержания!» (65, 
с. 98). 

Не выдержав схоластического метода Пледи, Григ попро-
сил, чтобы его перевели в другой класс. В Э. Ф. Венцеле и 
И. Мошелесе юноша нашел хороших педагогов, под руководст-
вом которых завершил свое пианистическое образование. 

Игра Грига не отличалась виртуозностью. Она привлекала 
тонкой музыкальностью, изяществом. Существующие записи, 
еще недостаточно совершенные с точки зрения техники фикса-
ции исполнения, не могут дать полного представления о звуко-
вом мастерстве Грига-пианиста. В них все же выявляется 
умение автора очень образно передавать содержание своих со-
чинений. В «Бабочках» создается полная иллюзия грациозного 
порхания. Исполнение норвежских народных сцен выделяется 
картинностью, колоритным воспроизведением ритмики кресть-
янских танцев. 

Чайковский, высоко ценивший искусство норвежского ху-
дожника, справедливо говорил: «Слушая Грига, мы инстинк-
тивно сознаем, что музыку эту писал человек, движимый 
неотразимым влечением посредством звуков излить наплыв 
ощущений и настроений глубоко поэтической натуры, повину-
ющейся не теории, не принципу, не знамени, взятому на плечи 
вследствие тех или других случайных жизненных обстоятельств, 
а — напору живого, искреннего художнического чувства» (118, 
с. 345). 

Григ писал для фортепиано преимущественно м и н и а т ю -
р ы. Многие из них он удачно назвал л и р и ч е с к и м и п ь е с а -
м и. Это разнообразные картинки жизни в лирико-поэтическом 
преломлении чуткой и чистой души великого певца норвежского 
народа. Десять тетрадей «Лирических пьес» (всего 66 номеров) 
выходили последовательно на протяжении тридцати с лишним 
лет: первая издана в 1867 году, последняя — в 1901. Этим пье-
сам близки и некоторые другие серии фортепианных миниатюр, 
в том числе популярные «Поэтические картинки». 
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Примечательна не только л и р и ч е с к а я трактовка Гри-
гом образов Норвегии («В моей стране», «Тоска по родине»), 
но и г е р о и ч е с к а я («Родная песнь»). Интересно, что музы-
ка «Родной песни» ор/ 12 вдохновила норвежского поэта 
Бьёрнсона на создание патриотического стихотворения: 

«Вперед! Вперед'» — 
То клич отцов нас будит. 
«Вперед! Вперед!» — 
Пусть нашим кличем будет. 
Вперед за то, что волю пробуждает, 
Что в сердце мужество рождает,— 
За наш народ! * 

Сочинение Грига—Бьёрнсона быстро завоевало популяр-
ность. Так фортепианная миниатюра приобрела значение все-
народной патриотической песни. Поистине беспрецедентный 
случай в истории инструментальной музыки! 

В сочинениях Грига часто встречаются образы горячо лю-
бимой им норвежской природы. Нередко она была фоном, 
сопутствовавшим лирическим высказываниям композитора и 
придававшим им еще большую поэтичность. В образах природы 
Григ тонко использовал приемы звукописи, воспроизводил эф-
фекты воздушной среды, пространственной перспективы, осве-
щения. Следуя в этом отношении романтикам, он творчески 
развивал их традиции и одним из первых начал разрабатывать 
приемы импрессионистских средств выразительности. 

Среди фортепианных миниатюр, проникнутых поэтическим 
чувством природы, наиболее известен Ноктюрн C-dur (1891). 
В мире «ночной музыки» XIX века он выделяется своим нацио-
нальным своеобразием: норвежские интонации слышны с 
первых же звуков мелодии (см. типический нисходящий ход: 
ля—соль-диез — ми, прим. 135 а). 

Новым для жанра ноктюрна было также сочетание внутрен-
ней динамики, трепетно-импульсивного развития и раннеим-
прессионистских красочных средств. В этом отношении особен-
но примечателен средний раздел пьесы. Его музыка, текучая, 
зыбкая, основана на переливах звучностей нонаккордов, на 
которые в процессе подготовки кульминации наслаивается но-
вая терцовая «надстройка» (прим. 135 6). Использованием це-
почек мягко диссонирующих аккордов Григ близок раннему 
Дебюсси. Этими гармоническими средствами Григ передает не 
только эффект нежных переливов света, но и быстро растущий 
эмоциональный подъем, приводящий в кульминации к востор-
женной вспышке чувства любви. 

В некоторых лирических пейзажах черты национального 
своеобразия особенно рельефны. Очень типична в этом отноше-

* Бьёрнсон сыграл значительную роль в жизни Грига. Композитор го-
ворил о своем друге: «Он сделал меня демократом в художественном н 
политическом отношении. Он дал мне мужество, необходимое для того, 
чтобы следовать по моему природному пути» (65, с. 245). 
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нии пьеса «Вечер в горах» ор. 68 с ее «песнями-зовами» нор-
вежских пастухов (так называемые «локки», исполняемые 
голосом или на духовых инструментах — свирелях, пастушеских 
рожках) — прим. 136. 

Композитор воспроизвел типические особенности норвеж-
ской народной музыки: гармонический минор с повышенной 
IV ступенью, свойственные «локкам» черты импровизационно-
сти, тритоновые попевки, мелизмы в виде мордентов. 

Самобытную группу фортепианных пьес Грига составляют 
картинки народной жизни. Многие из них написаны в духе нор-
вежских танцев — халлинга, спрингданса. Халлинг — мужской 
энергичный танец двудольного размера, с упругим ритмом и 
частыми синкопами (см. «Халлинг» из четвертой тетради «Ли-
рических пьес», написанный на подлинную народную тему, 
прим. 137 а). Спрингданс — прыжковый танец трехдольного 
размера, с прихотливой ритмикой и перемежающимися акцен-
тами (см. «Спрингданс» из второй тетради «Лирических пьес», 
прим. 137 б). 

Интересно проникновение элементов халлинга и спрингданса 
в общеевропейские танцы. Уже в первой тетради «Лирических 
пьес» встречается «норвежский» вальс. Прыжковый характер и 
ритмическая структура спрингданса ясно проявляются в за-
ключительном построении пьесы (см. в последних тактах при-
меров 137 вид ноты, отмеченные скобкой). 

В духе народных сценок написаны также свадебные марши 
Грига, в том числе популярный «Свадебный день в Тролльха-
угене» из восьмой тетради «Лирических пьес». В нем своеобраз-
но сочетаются черты марша и норвежских народных танцев. 

К группе народных сцен относятся и замечательные обра-
ботки Григом норвежского музыкального фольклора. Среди них 
выделяется фортепианный сборник «Слотты» ор. 72 (1902), 
состоящий из обработок семнадцати норвежских крестьянских 
танцев для народной скрипки solo. Каждая пьеса имеет назва-
ние. Иногда оно определяет поэтический образ танца — «Сва-
дебный поезд эльфов на Воссевангене», «Халлинг с пригорка 
(обиталища фей)», «Кивлетальские девушки». Нередко пьеса 
названа именем народного скрипача, которому приписывается 
ее создание («Первый халлинг Кнута Люросена», «Свадебный 
марш Мельника»). 

Григ сохранил и мастерски раскрыл особенности народных 
мелодий: их диатонику, нередко с лидийской ладовой окраской, 
изощренное мелизматическое убранство, колоритную терп-
кость созвучий, своеобразную ритмику. Вот один из примеров 
григовских обработок «слоттов», позволяющий более конкрет-
но судить об их стиле (прим. 138)*. 

* Об этих танцах, о народных чертах музыки композитора и о его 
творчестве в целом см.: Л е в а ш е в а О. Эдвард Григ (65). 
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Созданием своих фортепианных пьес норвежский компози-
тор способствовал разработке камерного фортепианного письма 
особого типа — н е с л о ж н о г о по и з л о ж е н и ю и вместе с 
тем н е у с т у п а ю щ е г о в и р т у о з н о й ф а к т у р е в к р а -
с о ч н о с т и з в у ч а н и я . Можно сказать, что Григ продол-
жил в области миниатюры творческую работу романтиков, 
прежде всего Листа, по обогащению колорита фортепианных 
сочинений и насыщению их оркестровыми средствами вырази-
тельности. В этом была настоятельная необходимость: с по-
нятием нетрудного изложения многие композиторы, особенно 
академического направления, все еще связывали альбертиевы 
басы, средний регистр, тональности с небольшим количеством 
знаков и прочие средства выразительности традиционной инст-
руктивной литературы. На фоне бытовавшей музыки для детей 
и любителей красочные миниатюры Грига засверкали особенно 
ярко. 

Образцом тончайшего фортепианного письма может служить 
«Птичка» из третьей тетради «Лирических пьес». Эффектно 
звучащие и пианистически удобные трели, тремоло и арпеджио, 
контрасты регистров, прозрачность ткани, использование коло-
ристических ладогармонических средств выразительности соз-
дают в целом впечатление картинки, проникнутой светом и 
воздухом (прим. 139 а). 

Превосходно передан сказочно-фантастический образ Ко-
больда. В основу фактуры пьесы положена красочно варьируе-
мая моторная фигурка. Среди наиболее интересных колористи-
ческих находок композитора отметим мерцающие переливы 
гармоний и неожиданные остановки на целых нотах, как бы 
педалях засурдиненных валторн в среднем разделе миниатюры 
(прим. 139 6). 

Для воплощения образа приближающейся свадебной про-
цессии и растущего чувства радостного волнения мастерски 
использован прием чередования аккордов между двумя руками 
(«Свадебный день в Тролльхаугене», прим. 139 в). В средней 
части пьесы (прим. 139 г) запоминается поэтический колорит 
дуэта (изложение, естественно, подразумевает обильную пе-
даль). 

Подобных примеров звуковых эффектов, достигнутых про-
стейшими пианистическими средствами, в творчестве компози-
тора немало. 

Помимо многочисленных миниатюр, Григ написал для фор-
тепиано Концерт, Сонату, Балладу и Сюиту «Из времен Холь-
берга». Самое известное из них — Концерт a-moll ор. 16 (1868). 
Он привлекает богатством художественного содержания, свое-
образием музыкального языка и мастерским изложением фор-
тепианной партии. 

Выдвижение в Концерте на первый план национального эле-
мента способствовало обновлению жанра. Новизна сочинения 
заключалась не то'лько в том, что его музыка имеет явно выра-
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женный норвежский характер и воспринимается как лирические 
раздумья художника, неразрывно связанные с поэтическим вос-
созданием природы и народного быта своей страны. Необычной 
для инструментального концерта была прежде всего музыкаль-
ная драматургия, ее направленность на выявление о б р а з а 
р о д и н ы : он постепенно формируется в представлении слу-
шателей, обогащается новыми гранями и, наконец, дается 
«крупным планом» в торжественно звучащей коде финала. 

Проследим кратко, как это происходит. 
Уже во вступительной каденции отметим не только обычное 

для концерта подчеркивание ведущей роли солиста, но и не 
встречавшееся до тех пор в такого рода вступлениях утверж-
дение национального элемента (см. в прим. 140 а интонацион-
ный оборот от тоники через вводный тон к доминанте, упоми-
навшийся при разборе Ноктюрна). Подчеркнем, что речь идет 
именно об утверждении этого элемента, притом в музыке, вос-
принимаемой как начало повествования на какую-то значи-
тельную тему. 

Тема главной партии воплощает лирические чувства героя. 
В ней слышатся одновременно отзвуки норвежских танцев, 
создающие впечатление второго — «народного» плана музы-
кального развития (прим. 1406). Побочная партия вводит в 
сферу лирических высказываний, навеянных картинами приро-
ды. 

Кульминационный раздел первой части — большая вирту-
озная каденция. Главная тема вырастает в ней в образ могучей 
силы (прим. 140в). Каденция выделяется своей живописной 
образностью. «Бурлящие» фигурации, с силой обрушивающие-
ся на массивы аккордов, вызывают представление о грозных 
волнах, штурмующих твердыни норвежских фиордов. В фраг-
менте, приведенном в прим. 140 г, возникают почти зрительные 
ассоциации с морским прибоем — накатывающимися на берег 
валами и обнажающимися вслед за тем подводными скалами 
во всей их суровой и таинственной красоте*. Такой картинной 
каденции в фортепианных концертах еще не встречалось. Соз-
дание ее было дальнейшим шагом на пути переосмысливания 
старинных традиций жанра в связи с программно-изобразитель-
ными тенденциями нового времени. 

Adagio, особенно его средний раздел, воспринимается как 
развитие лирических чувств, навеянных образами природы. По 
сравнению с побочной партией первой части элементы пейзаж-
ности выступают здесь с большей отчетливостью — в мелодии 
усиливаются связи с пастушескими наигрышами, ткань насы-
щается «воздухом» (прим. 141а). 

Если в первой части народно-жанровое начало служило фо-

* Достижению этого эффекта способствует беззвучное нажатие октав 
мелодической линии; оно продлевает их звучание и придает ему необычный 
тембр, заметно повышающий выразительность музыки. 
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ном для лирических высказываний, то в финале оно выдвинуто 
на первый план. Это ясно ощутимо в двух основных темах фи-
нала. Первая напоминает халлинг (прим. 141 б). Как и главной 
теме первой части, ей свойственны секундовые интонации стрем-
ления и опора на квинтовый звук, притом в большей мере, чем 
теме Allegro, благодаря чему в финале рельефнее выявляется 
народно-жанровый элемент. Вторая тема — лирическая. Она 
продолжает линию образов побочной партии первой части и 
Adagio. Связь с норвежским фольклором — пастушескими «лок-
ками»— в ней проявляется еще сильнее. Эта тема, возникаю-
щая вначале в виде образа светлой мечты, а впоследствии тор-
жественно утверждаемая в коде, являет собою идею прославле-
ния родины, ее грядущего расцвета (прим. 141 в). 

Концерт Грига вошел в репертуар многих пианистов. Автор 
особенно ценил исполнение норвежца Фритьофа Баккер-Грён-
даля. Этот пианист считается у себя на родине лучшим интер-
претатором концерта. 

Баллада g-moll ор. 24 (1875) —одно из самых драматичных 
произведений Грига. Она написана в форме свободных вариа-
ций на тему подлинной норвежской песни «Нурланнское кре-
стьянство». Единству цикла способствует его окаймление темой. 
Этот прием рельефнее выявляет и повествовательные черты 
произведения. В историю музыкальной литературы пьеса вош-
ла как интересный опыт обогащения фортепианных вариаций 
элементами баллады, продолжающий творческую работу ком-
позиторов первой половины XIX века в области синтеза различ-
ных жанров. 

Фортепианные сочинения Грига завоевали признание во всем 
мире. Они исполняются не только профессионалами-пианиста-
ми, но и многими любителями музыки. Пьесы норвежского ком-
позитора справедливо считаются великолепной школой обуче-
ния фортепианной игре. Среди относительно нетрудных 
инструментальных сочинений найдется не много равных им по 
яркости и поэтичности образов, мелодическому и ритмическому 
богатству, свежести колорита и красочности гармонического 
языка. Поистине это ценнейший материал для приобщения 
учащихся к подлинно народному, глубоко художественному 
искусству. 

Развитие ч е ш с к о г о искусства XIX века тесно связано с 
идеями передовых деятелей культуры, вошедших в историю под 
именем «будителей» Их горячее стремление к утверждению 
национального самосознания чехов слилось с борьбой против 
гнета австрийской империи Габсбургов, проводившей в течение 
длительной «эпохи тьмы» политику онемечивания славянского 
населения страны. «Будители» проявляли глубокий интерес к 
жизни народа, его прошлому и настоящему. Они изучали на-
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родное искусство, пропагандировали его, видели в нем основу 
художественного творчества. 

Крупнейшим выразителем «будительских» идей в музыке 
стал Б е д р ж и х С м е т а н а (1824—1884). Его деятельность 
отличалась исключительным размахом и целенаправленностью. 
Всю свою жизнь он отдал делу развития национальной культу-
ры. Великий композитор, основоположник чешской музыкаль-
ной классики, Сметана был также неутомимым музыкантом-
просветителем — общественным деятелем, исполнителем-пиани-
стом и дирижером, критиком, педагогом. 

Сметана рано начал учиться музыке и уже шести лет вы-
ступал публично как пианист. Его музыкальное развитие про-
текало под руководством известного пражского педагога, пиа-
ниста и композитора И о з е ф а П р о к ш а (1794—1864). Сме-
тана был превосходным пианистом. И в молодости и в зрелые 
годы он неоднократно давал концерты. В его исполнительской 
деятельности заметно стремление к пропаганде славянской 
музыки. Бюлов считал чешского пианиста одним из лучших 
интерпретаторов Шопена. 

Важнейшее место в музыке Сметаны занимают оперный и 
симфонический жанры. Именно в них наиболее полно раскрыл-
ся творческий облик этого крупнейшего чешского художника 
и были особенно ярко запечатлены образы родной страны. Не-
мало интересного, национально характерного содержат также 
многие фортепианные сочинения композитора. 

В первых фортепианных опусах Сметаны заметно влияние 
романтиков, преимущественно Шумана и Шопена. По примеру 
их молодой композитор создавал сборники и циклы миниатюр 
(Багатели, Экспромты, Прелюдии, «Листки воспоминаний», 
«Эскизы» и другие). Некоторые из пьес имеют программный 
замысел. Откликом на события 1848 года послужили два мар-
ша: «Марш студенческого легиона» и «Марш Национальной 
гвардии». 

Уже в раннем творчестве композитора явно сказались и чер-
ты его собственной художественной индивидуальности. Наибо-
лее отчетливо они проявились в пьесах, написанных в жанрах 
н а р о д н о й ч е ш с к о й м у з ы к и . Эти сочинения составляют 
важнейшую часть фортепианного наследия композитора. 

Особенно часто Сметана обращался к п о л ь к е . Он стал 
подлинным ее поэтом. Используя творческий опыт Шопена в 
работе над жанрами национальной музыки, чешский мастер 
воплотил в своих польках множество различных образов — от 
лирических, певучих до скерцозных, блестяще-задорных. Широ-
та трактовки жанра была подчеркнута автором названием од-
ного из сборников: «Воспоминания о Чехии в форме польки» 
(1859). 

В своих пьесах композитор проявил большое мастерство 
тематического развития. Так, в «Поэтической польке» g-moll 
°р. 8 из одного интонационного зерна, содержащегося во вступ-
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лении (прим. 142 а), создана цепь разнохарактерных построе-
ний: жизнерадостная танцевальность сменяется лирическим 
раздумьем и образом светлых грез (прим. 142 б, в, г). 

Возникает миниатюрная поэма, оправдывающая название 
пьесы: «Поэтическая полька». Это и многие другие сочинения 
композитора отличаются тонким использованием полифониче-
ских приемов письма. 

Наряду с полькой в творчестве Сметаны встречаются и дру-
гие чешские танцы: фуриант (в переводе — «гордец»), скочна 
(танец с подскоками), соуседска («соседский» — степенный 
танец пожилых людей), игровые танцы, исполнявшиеся при 
различных обрядах, например «Медведь». Композитор составил 
из них сборник «Чешские танцы» в двух тетрадях (1877, 1879). 
Это концертные пьесы, основанные на свободном развитии 
народных тем. Некоторые танцы, более виртуозные по фактуре, 
могут рассматриваться как своего рода параллель венгерским 
рапсодиям Листа. 

Немало фортепианных сочинений написал другой классик 
чешской музыки — А н т о н и н Д в о р ж а к (1841—1904). Про-
должая развитие жанров народной музыки, он создал свои 
знаменитые «Славянские танцы» (две тетради— 1878, 1886). 
Объединив в этом сочинении в виде сюиты танцы не только 
чехов, но и других славянских народов, автор как бы подчерки-
вает общность художественной культуры славян. Первый вари-
ант пьес написан для фортепиано в четыре руки; второй, в кото-
ром они обычно исполняются, — для оркестра. Дворжак создал 
еще два четырехручных цикла — «Легенды», «Из чешского ле-
са» — и несколько циклов для фортепиано в две руки, в том 
числе «Поэтические настроения», «Силуэты», «Юморески». 
Среди его фортепианных сочинений есть также Концерт (1876). 
Он написан в обычной трехчастной форме. Использование тем, 
интонационно родственных чешской песенности, придает ему 
национально своеобразный облик. В основу сочинения положе-
на идея преодоления драматического конфликта и утверждение 
светлого восприятия жизни. 

К лучшим интерпретаторам фортепианной музыки Сметаны 
и Дворжака относится известный чешский пианист Ф р а н т и -
ш е к М а к с и а н (1907—1971). Он был также первым исполни-
телем некоторых сочинений современных чешских компози-
торов. 

В п о л ь с к о й фортепианной музыке второй половины 
XIX века наступило длительное затишье. Крупнейший после 
Шопена национальный композитор того времени С т а н и с л а в 
М о н ю ш к о (1819—1872) посвятил себя преимущественно 
оперному и песенному творчеству. И хотя он писал фортепиан-
ные пьесы, значительным вкладом в национальное искусство их 
считать нельзя. Другие же польские композиторы, проявившие 
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к фортепианным жанрам больший интерес, не были настолько 
одаренными, чтобы создать произведения значительной худо-
жественной ценности. 

Среди польских музыкантов можно назвать нескольких вы-
дающихся пианистов, снискавших себе известность на исполни-
тельском и педагогическом поприще. Жили они за пределами 
Польши — в тех странах, где пульс музыкальной жизни бился 
интенсивнее. Отрыв на длительное время от родины вызвал 
ослабление их связи с национальной школой. 

Интересна концертная деятельность А н р и Л у и С т а н и -
с л а в а М о р т ь е д е Ф о н т ё н а (1816—1883). Она протекала 
во многих городах. В 50-е годы пианист жил и выступал в 
Петербурге. Мортье де Фонтен приобрел известность пропаган-
дой музыки XVIII столетия и поздних сонат Бетховена. Задолго 
до А. Рубинштейна польский пианист начал давать циклы 
«Исторических концертов» (не претендуя, правда, на такой 
полный охват литературы). К концертам были напечатаны 
программы с пояснениями*. 

На протяжении длительного времени во многих странах ми-
ра с успехом выступал А н т о н К о н т с к и й (1817—1889). Уче-
ник Фильда, он превосходно владел «жемчужной» манерой 
игры. Критики отмечали тонкое исполнение им классиков, осо-
бенно Моцарта, и некоторых сочинений романтиков. В его ре-
пертуаре было также немало блестящих салонных пьес. Он 
сам писал их в большом количестве (в свое время пользовался 
известностью его «героический каприс» «Пробуждение льва» 
ор. 115). 

Контский опубликовал методическую работу «Необходимый 
руководитель для пианиста», где резко выступил против меха-
нической тренировки и язвительно иронизировал над аппарата-
ми для развития пальцев. По поводу хирогимнаста он, напри-
мер, писал: «Это род пытки средних веков, с аккомпанементом 
нескольких сотен упражнений, из которых каждое следовало 
проиграть 75 раз сряду; тот, кто остановился бы на 73-м разе, 
погиб бы безвозвратно! Тот же, у кого хватит силы дойти благо-
получно до 75-го раза, тот может быть уверен в том, что уста-
нет донельзя и не будет более в состоянии пошевельнуть ни 
руками, ни ногами». Издевка Контского достигает своего апо-
гея в рассказе об одном молодом пианисте, много претерпевшем 
от различных аппаратов и обретшем вновь душевное равнове-
сие лишь после того, как он превратил свой рукостав в тросточ-
ку, а дактилион — в... мышеловку. После переоборудования этот 
последний, по словам юноши, стал так же хорошо ловить мы-
Щей, «как прежде ловил несчастных легковерных, которые 

* Несколько таких программ, относящихся к циклу четырех «Истори-
ческих концертов» 1853 года, сохранилось в рукописном отделе Всесоюзной 
библиотеки им. В. И. Ленина. Цикл начинался пьесами Ф. Куперена, завер-
шался сонатой Бетховена ор. 106. Концертную деятельность Мортье де 
Фонтена высоко оценили известные критики, в том числе А. Н. Серов. 
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подобно мне приобрели его для того, чтобы навсегда испортить 
себе пальцы» (53, с. 7—8, 12). 

Одним из крупнейших фортепианных педагогов своего вре-
мени был польский пианист Т е о д о р Л е ш е т и ц к и й (1830— 
1915). Он учился у Черни, с 1852 по 1878 год жил в России и 
преподавал в Петербургской консерватории, затем переехал в 
Вену и продолжал там заниматься педагогической деятель-
ностью. Лешетицкий выступал в концертах и написал довольно 
много сочинений салонно-виртуозного характера. 

Вдумчивый, творчески мысливший педагог, Лешетицкий 
сыграл значительную роль в разработке передовых принципов 
обучения и в борьбе с отсталыми методическими воззрениями. 
В своей неустанной заботе о повышении роли с о з н а н и я в 
процессе работы пианистов он рекомендовал не только внима-
тельно вслушиваться в свое исполнение, но и тщательно его 
а н а л и з и р о в а т ь . «Те, кто учат, как советовал Лешетиц-
кий,— вспоминают музыканты, хорошо знавшие его метод,— 
во время часа технических упражнений играют фактически 
лишь двадцать минут; остальное время посвящается безмолв-
ной и сосредоточенной умственной работе. По истечении не-
скольких часов, проведенных за пальцевыми упражнениями 
таким способом, играя каждой рукой отдельно, можно достиг-
нуть самых поразительных результатов, и хотя подобная рабо-
та очень утомительна, она зато безвредна» (159). 

Желая научить молодых пианистов рациональной работе за 
инструментом, Лешетицкий проводил остроумную аналогию 
между творческой работой музыканта-исполнителя и живопис-
ца. «Разве вы видели, — говорил он, — чтобы художник, рисуя 
картину, без перерыва мазал кистью? Сделавши мазок, он 
отходит от картины и издали смотрит, что у него получилось. 
Только после такого перерыва в работе, во время которого он 
критикует получившийся результат, он продолжает работу 
дальше. 

Так и вы должны работать. 
Не играйте безостановочно... Только дав себе ясный отчет в 

том, что было в вашем исполнении хорошо и что плохо, рабо-
тайте дальше над закреплением хороших сторон и устранением 
недостатков. 

Всегда работайте с помощью слуха и работайте критически» 
(73, с. 175). 

Во время уроков с учениками Лешетицкий проявлял неисто-
щимую изобретательность, показывая, как можно преодоле-
вать многие трудности. С. Майкапар вспоминал: «Не всегда это 
были технические приемы; нередко делу помогал теоретический 
анализ конструкции данного места» * (73, с. 173). 

• С. М. Майкапар, известный автор детских пьес, рассказывает немало 
интересного о Лешетицком, о Петербургской консерватории конца XIX века, 
о Первом международном конкурсе им. А. Рубинштейна в своей книге 
«Годы учения» (73). 
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Лешетицкий использовал метод сознательного подхода к 
работе за инструментом не только в технической, но и в ху-
д о ж е с т в е н н о й области. Это было особенно новым для 
практики фортепианного преподавания. Н е у м а л я я р о л и 
и н т у и ц и и , ч у в с т в а , Лешетицкий побуждал учащихся 
к а н а л и з у п р о б л е м и н т е р п р е т а ц и и . Так, он сове-
товал «подходить к культуре фразировки двумя путями: соз-
нательным обдумыванием соотношений силы звуков в музы-
кальных фразах, с одной стороны, с другой же, путем обогаще-
ния своего общего художественного багажа впитыванием 
образцов исполнения первоклассных певцов» (73, с. 172). 

Лешетицкий много работал над ритмом, добивался его 
жизненности, одушевленности. И в этой области залогом успеха 
для него было сочетание интуитивного постижения задачи и ее 
осознания. Он приучал учащихся не только искать свободы вы-
ражения чувства, но и знакомил их с некоторыми закономер-
ностями в области агогики, например с тем, что ускорения тре-
буют после себя соответствующей компенсации в виде замед-
ления. 

В двигательной области Лешетицкий еще решительнее, 
чем его учитель Черни, встал на путь использования во время 
игры различных движений руки. Особенно большое значение 
для него имела гибкость запястья. «Кистевая рессора» — один 
из важнейших приемов Лешетицкого. С ее помощью достига-
лась не только техническая свобода, но и певучесть звука, чем 
славилась школа польского пианиста. 

Замечательной чертой педагогики Лешетицкого было то, 
что он превосходно распознавал и умел развивать и н д и в и -
д у а л ь н о с т ь своих учеников. Работая с ними, он последо-
вательно раскрывал все лучшее в их даровании, освобождал 
его звено за звеном от цепей, препятствующих ему свободно 
проявляться. Естественно, что при этих условиях занятия с 
каждым учеником протекали совершенно по-разному. В резуль-
тате такого подхода Лешетицкому удалось воспитать музыкан-
тов очень различных по своему художественному облику. 
Большинству их, однако, было свойственно и нечто общее в 
манере игры, позволяющее говорить о них как о представите-
лях школы Лешетицкого. Это пластическая лепка образа, гиб-
кость и жизненность ритма, красота и певучесть звучания, 
техническая свобода и мастерство «жемчужной игры». 

В исполнительской и педагогической деятельности менее 
талантливых учеников Лешетицкого характерные особенности 
его искусства иногда сказывались в преувеличенной форме. 
( тремление к интонационной выразительности и ритмической 
гибкости приводило к вычурности, чрезмерной импровизацион-
ности, постоянным чередованиям ускорений и замедлений тем-
па. Эти крайности, однако, не могут заслонить выдающиеся 
Достоинства метода Лешетицкого и замечательные достижения 
его практической педагогической деятельности. 
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В Петербурге у Лешетицкого учились А. Есипова, В. Пу-
хальский и другие русские пианисты. Среди его учеников вен-
ского периода известны И. Падеревский, А. Шнабель, О. Габ-
рилович, Г. Гальстон, И. Фридман. 

Автором большого количества салонно-виртуозных сочине-
ний был польский композитор М о р и ц ( М а у р ы ц ы ) М о ш -
к о в с к и й (1854—1925). В настоящее время играют преиму-
щественно его «15 виртуозных этюдов» ор. 72, а также некото-
рые пьесы («Осенью», «Искры»). Популярные этюды ор. 72 
прочно вошли в педагогический репертуар. Они отлично под-
готавливают учащихся к виртуозной романтической литерату-
ре, прежде всего к сочинениям Шопена. Некоторые пьесы 
Мошковского можно услышать в блестящем исполнении выда-
ющихся пианистов; «Испанский каприс» записан Иосифом 
Гофманом, «Искры» — Владимиром Горовицем. 

Мошковский жил сперва в Германии, затем во Франции. 
Он был известен не только как композитор, но и как концер-
тирующий пианист и фортепианный педагог. У него учился 
И. Гофман (до А. Рубинштейна). 

Для польской музыкальной культуры второй половины 
XIX века имела большое значение разработка богатого насле-
дия Шопена. Мошковский, Лешетицкий и Контский продолжали 
в основном развитие традиций своего великого соотечествен-
ника лишь в области пианистического мастерства. Среди 
польских пианистов-композиторов того времени были, однако, 
музыканты, проявившие интерес и к развитию народной, 
героико-патриотической и трагедийной линии шопеновского 
искусства. В этом отношении заслуживает внимания деятель-
ность одаренного Ю л и у ш а З а р е м б с к о г о (1854—1885). 
По окончании Венской и Петербургской консерваторий он 
сблизился с Листом и стал его учеником. Зарембский с боль-
шим успехом концертировал. Интересен отзыв польского 
искусствоведа В. Кизеветтера об исполнении пианистом сочине-
ний Шопена: «Только один раз в жизни я слышал игру Заремб-
ского, и несмотря на то, что это было давно, в дни моей 
молодости, воспоминание об этом концерте никогда не изгла-
дится в моей памяти. Мне приходилось слышать многих пиа-
нистов, но ни один из них не произвел на меня такого сильного, 
ошеломляющего впечатления, как Зарембский. Шопена он 
играл совсем иначе, чем другие. Если обычно в Фантазии фа 
минор подчеркивалась романтическая таинственность марша, 
звучащего в начале, то Зарембский создавал здесь образ какой-
то грозной, неумолимо надвигающейся силы, а в знаменитых 
октавах в среднем эпизоде чувствовалась бушующая ярость. 
И вся Фантазия воспринималась как трагическая поэма о 
судьбах Польши, о возвышенных стремлениях нашего народа, 
верным сыном которого Юлиуш всегда оставался. Как он играл 
мазурки Шопена — словно картины из народной жизни! Сколь-
ко певучести в сочетании с глубоким драматизмом было в его 
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игре, когда он исполнял первую балладу Шопена,— словно 
оживали строки Мицкевича» (21, с. 130). Черты национальной 
самобытности заметны в мазурках, полонезах и других сочине-
ниях Зарембского. К сожалению, безвременная кончина поме-
шала созреть в полной мере его композиторскому дарованию. 

Во второй половине прошлого века начали выдвигаться ис-
панская, американская и некоторые другие национальные шко-
лы. Их интенсивное развитие относится к XX столетию. Поэто-
му рассматривать эти школы целесообразно в следующем вы-
пуске «Истории фортепианного искусства». 

ГЛАВА X. 

Русское фортепианное искусство конца XVIII — первой половины XIX века. 
М. Глинка. Период 60-х годов и его значение в развитии фортепианного 
искусства. А. Рубинштейн; его музыкально-общественная, исполнительская, 
педагогическая и композиторская деятельность. Н. Рубинштейн. Русская 

мысль о фортепианно-исполнительском и педагогическом искусстве 

Вторая половина XIX века — время мощного расцвета рус-
ского фортепианного искусства. Его представители — компози-
торы, исполнители и педагоги — внесли огромный вклад не 
только в национальную, но и в мировую музыкальную культу-
ру. Подобно сказочному богатырю, который рос «не по дням, 
а по часам», русская фортепианная школа развивалась очень 
быстро. Начав формироваться в конце XVIII столетия, она с 
60-х годов прошлого века уже вступила в эпоху творческой 
зрелости. 

Россия, в отличие от Западной Европы, не знала высокораз-
витой клавирной культуры. Клавесин, правда, был известен в 
нашей стране еще в XVI веке, но на протяжении XVII и зна-
чительной части XVIII века клавишные инструменты не полу-
чили распространения. На них играли лишь при царском дворе 
и в домах знати. 

В те времена русские слушатели проявляли интерес почти 
исключительно к вокальной музыке. Особенно любили народ-
ную песню. Музыкальные инструменты, существовавшие в 
России, имели в основном прикладное значение и использова-
лись обычно для сопровождения пения и танцев. Наиболее 
совершенными из струнных щипковых инструментов были с т о -
л о в ы е г у с л и . Они обладали большими выразительными воз-
можностями и конкурировали с клавесином (по утверждению 
современника, им был свойствен более протяжный певучий 
звук) (127). 

Формирование в России национальной школы светского 
музыкального искусства относится к последним десятилетиям 
XVIII века. Именно в эти годы начинается период собирания 
Русского музыкального фольклора. Песня становится основой 
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оперы — ведущего жанра русской музыки — и оплодотворяет 
сазвитие инструментального творчества. 

С конца XVIII века появляются сборники песен в самой 
легкой, нередко еще примитивной обработке, предназначенные 
?ля исполнения в быту на различных, в том числе и на клавиш-
ных инструментах. На темы народных песен создается много 
зариационных циклов. Этот жанр вызывает наибольший инте-
рес у слушателей и исполнителей. Для композиторов он стано-
вится как бы творческой лабораторией по созданию националь-
но-самобытных средств выразительности. 

В жанре вариаций написаны самые ранние из опубликован-
ных русскими композиторами клавирных сочинений: два цикла 
цля '<клавицимбала или фортепиано» на темы песен «У дород-
ного доброва молодца в три ряда кудри заплеталися» и «Во 
лесочке комарочков много уродилось, я весьма тому красна 
девица удивилась» (1780). Знаменательно, что автором их был 
составитель «Собрания русских простых песен с нотами» (пер-
вого печатного сборника такого рода) В а с и л и й Ф е д о р о в и ч 
' р у т о в с к и й (ок. 1740—ок. 1810). Его деятельность красно-
речиво говорит о том, как творческий интерес к народному 
искусству вызвал разработку песенного материала и в жанрах 
клавирной литературы. Трутовский был не только знатоком 
народных песен и композитором, но и выдающимся исполните-
лем на гуслях. В его лице осуществлялась живая преемствен-
ность между традициями гусельного искусства и клавирной 
музыкой. 

Вслед за циклами Трутовского в конце XVIII и начале XIX 
столетия появились фортепианные вариации В а с и л и я Се-
м е н о в и ч а К а р а у л о в а, И в а н а Е в с т а ф ь е в и ч а Х а н -
^ о ш к и н а (1747—1804)*, Л ь в а С т е п а н о в и ч а Г у р и л е -
з а (1770—1844), Д а н и и л а Н и к и т и ч а К а ш и н а (1770— 
*84j), А л е к с е я Д м и т р и е в и ч а Ж и л и н а (ок. 1766 — 
е ранее 1848) и других композиторов**. В этих произведениях, 

как и в творчестве западноевропейских композиторов, постепен-
но осуществлялся переход от классического принципа варьиро-
вания к романтическому. В основу циклов положено фактурное 
преобразование темы, но в некоторых вариациях ее облик су-
щественно переосмысливается; иногда возникают вариации в 
характере русских жанровых картинок. Некоторые циклы 
Кашина представляют собой как бы целые сценки из народной 
жизни, предваряющие аналогичные сочинения русских класси-
ков. 

* Сокращенное переложение одного из его сочинений для скрипки. 
** С фортепианными сочинениями русских композиторов конца XVIII 

и первой половины XIX века можно ознакомиться по следующим сборникам: 
Д р о з д о в А., Т р о ф и м о в а Т. Русская старинная фортепианная музыка. 
М.-Л., 1946; Б а р е н б о й м Л. А., М у з а л е в с к и й В. И. Хрестоматия по 
историк фортепианной музыки в России. М., 1949; Н а т а н с о н В. А., 
Н и к о л а е в А. А. Русская фортепианная музыка. Хрестоматия, вып. I— 
II. М, 1454, 1956. 
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Создатели первых образцов национального фортепианного 
творчества использовали богатейший опыт западноевропейского 
искусства. Их сочинения не свободны иногда от подражания. 
В целом, однако, именно вариационные циклы уже производят 
впечатление самобытно русских сочинений. Это объясняется, 
конечно, в первую очередь их тематическим материалом, а так-
же тем, что наиболее талантливые композиторы уже в ту пору 
проявляли известную чуткость к развитию песенной мелодии 
и научились рельефно раскрывать некоторые типические осо-
бенности народной музыки. Примером могут служить Вариа-
ции Л. Гурилева на тему песни «Что девушке сделалось», 
звучащей в переменной ладотональности Es-dur — c-moll. Ком-
позитор не только не сглаживает ладового своеобразия темы, 
но даже подчеркивает его, утверждая в финале минор. 

Если на Западе в конце XVIII и в начале XIX столетия наб-
людался расцвет фортепианной сонаты, то в русской музыке 
того времени этот жанр не получил значительного развития. 
Больше других композиторов к нему проявил творческий инте-
рес Д м и т р и й С т е п а н о в и ч Б о р т н я н с к и й (1751— 
1825). Крупный мастер европейского масштаба, он в 80-х годах 
XVIII века создал целую группу клавирных сонат. К сожале-
нию, далеко не все из них сохранились. Лучшие из уцелевших 
сочинений — сонаты F-dur (одночастная) и C-dur (трехчастная). 

Сонаты Бортнянского — превосходные образцы русского 
музыкального классицизма. Им свойственны типичные для ран-
них классиков образы и выразительные средства. Энергичным, 
ритмически упругим темам контрастируют темы лирические, 
иногда с оттенком изящной танцевальности. По содержатель-
ности музыки и мастерству формы сонаты Бортнянского можно 
поставить в один ряд с сочинениями видных западноевропей-
ских композиторов Б. Галуппи, Д. Чимарозы, И. X. Баха. 

В сонатах Бортнянского национальные черты не проявились 
так определенно и непосредственно, как в вариациях современ-
ных ему русских композиторов. В некоторых темах, однако, не-
трудно уловить связи с народными напевами. Главная партия 
Сонаты F-dur основана на интонациях украинских плясок типа 
казачка (прим. 143). 

В период формирования национальной школы в России пло-
дотворно работали некоторые иностранные музыканты. Чех 
Ян Б о г у м и р П р а ч , по-русски — И в а н П р а ч (середина 
XVIII в.— 1818), известен как составитель сборника русских 
народных песен (совместно с Н. А. Львовым). Прач писал так-
же фортепианные сочинения и опубликовал первую на русском 
языке фортепианную школу (1816)*. 

* Д о тех пор пользовались иностранными руководствами. Первым посо-
бием по игре на клавишных инструментах, переведенным в России, была 
«Клавикордная школа» немецкого педагога Г. С. Лелейна (издана на русском 
языке в 1773 году). Это сочинение основано на методических принципах 
«Опыта об истинном искусстве игры на клавире» Ф. Э. Баха. 
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В Москве долгое время жил немецкий композитор, органист 
и пианист И о г а н н В и л ь г е л ь м Г е с л е р (1747—1822). 
Он учился у Киттеля — ученика И. С. Баха. Его творческое 
наследие включает сонаты, вариации, «Этюд в 24 вальсах», 
«360 прелюдий во всех мажорных и минорных тональностях» и 
другие сочинения. Геслер успешно выступал в концертах и 
занимался педагогикой. 

Особенно плодотворной была деятельность Д ж о н а Ф и л ь -
д а (об искусстве этого мастера шла речь в первой главе). 
В России он создал почти все свои сочинения. Быстро приоб-
ретшие популярность, они оказали влияние на тзорчество 
некоторых русских композиторов. В свою очередь и сам Фильд 
испытал воздействие музыкальной культуры страны, в которой 
прожил тридцать с лишним лет. Он нашел в ней благоприятные 
условия для развития своего лирического дарования. Фильд 
написал несколько произведений на русские темы. Интересна 
его «Камаринская» — один из ранних образцов фортепианных 
сцен в русском народном духе. Размах народного танца автор 
пытается передать эффектными и трудными скачками в обеих 
руках одновременно. Блеском фортепианного изложения пьеса 
превосходит современные ей вариации русских композиторов, 
но ощущения стихии народной песенности, присущей лучшим 
из этих циклов, в ней нет. 

Фильд пользовался славой лучшего в России фортепианного 
педагога. У него брали уроки многие пианисты, в том числе 
А. Дюбюк, А. Гурилев. Непродолжительное время у Фильда 
занимался Глинка *. 

Патриотический подъем, вызванный Отечественной войной 
1812 года, и революционное движение декабристов способство-
вали росту национального самосознания и распространению 
демократических идей. Это благоприятствовало развитию оте-
чественной художественной культуры. Начался расцвет русской 
литературы, лирической поэзии. Творчество Глинки открыло 
классический период истории русской музыки. Успешно разви-
валась и русская фортепианная школа. Закончились ее «дет-
ские» годы, она вступила в пору своей «юности». 

Во второй четверти XIX века фортепиано, нередко уже оте-
чественного производства, становится обычным инструментом 
дворянского дома. Постепенно оно проникает и в быт разночин-
ной интеллигенции. Россию посещают известные иностранные 
артисты: Лист, Тальберг, Клара Шуман, Герц и многие другие. 
Выдвигается плеяда русских пианистов. Среди них наряду 
с Глинкой и Даргомыжским особенно выделяются А л е к с а н д р 
И в а н о в и ч Д ю б ю к (1812—1897), И в а н Ф е д о р о в и ч 

* Подробнее о Фильде и его деятельности в России см.: Н и к о -
л а е в А. Д ж о и Фильд (84). 
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Л а с к о в с к и й (1799—1855), А н т о н А в г у с т о в и ч Г е р к е 
(1812—1870), М а р и я Ф е д о р о в н а К а л е р д ж и ( М у х а н о -
в а) (1822 или 1823—1875), Т и м о ф е й Ш п а к о в с к и й (1829— 
1861)*. Они с успехом выступают не только на родине, но и за 
границей. С конца 30-х годов начинается артистическая дея-
тельность А. Рубинштейна. 

В те времена в России не было специальных музыкальных 
школ. Музыкальные классы, однако, существовали при жен-
ских институтах, воспитательных домах, театральных школах и 
некоторых других учебных заведениях. Обучение фортепиан-
ной игре в них нередко велось на профессиональном уровне. 

Для фортепианного творчества этого периода характерно 
расширение круга образов и жанровой сферы. В связи с собы-
тиями Отечественной войны появляется большое количество 
патриотических сочинений: «Марш на смерть генерал-майора 
Кульнева, павшего со славой за отечество в сражении против 
французов 20 июля 1812-го года», «Марш на смерть генерала от 
инфантерии князя Петра Ивановича Багратиона, посвященный 
Большой действующей армии», «Марш на вшествие российской 
гвардии в Вильну 5 декабря 1812 года» П. И. Долгорукова, 
«Триумфальный марш» Д. Н. Салтыкова и другие. Лучшие из 
этих сочинений завоевали любовь слушателей и исполнялись 
в течение длительного времени после окончания войны, преи-
мущественно в виде переложений для духового оркестра. 

На протяжении 30—40-х годов в связи с развитием роман-
тизма в России, как и на Западе, усилился интерес к лириче-
ским сочинениям различных жанров. Много таких пьес писал 
И. Ласковский. Они привлекают своей мелодичностью, изяще-
ством, пианистичностью изложения. 

Связь с русской народной музыкой проявилась в инструмен-
тальном творчестве А. Алябьева, А. Гурилева, А. Есаулова и 
других авторов бытового романса. В их фортепианных сочине-
ниях нашли отражение многие особенности мелодико-гармони-
ческого языка русской вокальной лирики первой половины 
XIX века. Наиболее ярким и национально-самобытным было 
фортепианное творчество Глинки. 

М и х а и л И в а н о в и ч Г л и н к а (1804—1857) превосходно 
владел фортепиано. Его исполнение отличалось высокой по-
этичностью и одухотворенностью. «Такой мягкости и плавности, 
такой страсти в звуках и совершенного отсутствия деревянных 
клавишей, — вспоминает А. П. Керн, — я никогда ни у кого не 
встречала! У Глинки клавиши пели от прикосновения его ма-
ленькой ручки» (48, с. 296). Современники отмечали также 
темпераментность и красочность игры композитора. Рассказы-
вая о воспроизведении автором на фортепиано «Камаринской», 
П. М. Ковалевский писал: «Когда я услыхал впоследствии эту 

* О русском фортепианно-исполннтельском и педагогическом искусстве 
XIX и начала XX столетия см. подробнее в кн.: А л е к с е е в А. Русские 
пианисты (9). 
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бесподобную по чисто русской забубенности вещь в концерте, 
то к ней почти ничего не прибавило оркестровое исполнение, 
даже кое-что поубавило в огне и стремительности передачи» ! 
(50, с. 343). 

Глинка создал немало произведений на темы народных пе-
сен. Его «Каприччио на русские темы» для фортепиано в четыре 
руки (1834) основано на сочетании вариационности с элемента-
ми симфонической разработки, что еще ни в одном русском 
фортепианном сочинении не встречалось. Новаторство компо- < 
зитора сказалось и в использовании подголосочной полифонии, ; 
в таком развитом виде не применявшейся его предшественни-
ками. Ясное представление об этом типе изложения у Глинки < 
может дать первая тема (песня «Не белы снеги»). Автор тон-
ко воспроизводит манеру русского народного пения — чередова-
ние одноголосных запевов с хоровым многоголосием и вводит 
дополняющие голоса, являющиеся вариантами основного на- ] 
пева (прим. 144). 

Подобно русским композиторам конца XVIII — начала 
XIX столетия, Глинка проявил большой интерес к жанру фор-
тепианных вариаций. По сравнению со своими предшественни-
ками он сильно развил этот жанр. Глинка создал вариационные 
циклы не только на русские темы (песня «Среди долины ров-
ный», романс Алябьева «Соловей»), но и на собственную тему, 
на темы Моцарта, Керубини, Беллини, итальянского романса 
«Благословенна буди мать», ирландской песни «Последняя 
летняя роза» (сочинение неточно названо «Вариациями на 
шотландскую тему»). В процессе варьирования тем Глинка 
более глубоко раскрывает их содержание и наряду с этим 
переосмысливает его. Так, в «Вариациях на тему „Соловей44 

Алябьева» музыка обретает драматический характер, что 
соответствует поэтической идее стихотворения Дельвига. 
В «Вариациях на шотландскую тему» развитие направлено 
по пути наиболее полного выявления эпического начала. 

Глинка преодолел аморфность структуры, свойственную 
многим фортепианным вариациям предшествующих русских 
композиторов. Его циклы стройны и лаконичны. Они состоят 
всего из пяти-шести вариаций. В сочинениях зрелого периода 
важную драматургическую роль играют финалы, которым ав-
тор придал обобщающий характер. 

Очень хороши лирические пьесы Глинки. Наиболее популяр-
на из них «Разлука» — первый классический образец русского 
ноктюрна. Она близка сочинениям Фильда своим поэтическим 
колоритом и мастерским воспроизведением пения на фортепиа-
но. Но интонационный строй ее типично русский, связанный с 
песенно-романсной лирикой Глинки и авторов бытового роман-
са. Существенное отличие пьесы от ноктюрнов Фильда заклю-
чается также в развитии тематического материала. Фильд 
расцвечивает тему, разукрашивает ее инструментальными 
колоратурами, что находится в соответствии с лирически-созер-
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дательными образами его музыки. Глинка стремится углубить 
лирическое содержание темы, усилить эмоциональное напря-
жение музыки. Он достигает этого сперва перенесением темы 
в средний, более насыщенный регистр, затем полифонизацией 
ткани, введением дополняющих голосов, родственных теме и 
воспроизводящих ее основную интонацию вздоха (прим. 
145 а, б, в). 

Нетрудно заметить, что Глинка сочетает принципы «распе-
в а н и я » темы, свойственные оркестровым произведениям и хо-
ру: он придает ей иную, более насыщенную тембровую окраску 
и использует полифонические приемы, близкие русскому народ-
ному многоголосию. Это своеобразное развитие стало в 
дальнейшем типичным для многих лирических произведений 
Чайковского и других русских композиторов. 

В довольно обширной группе танцевальных пьес Глинки от-
четливо сказалась тенденция к психологическому углублению 
художественного образа. Ранние мазурки, котильон еще напи-
саны в духе бытовой музыки. В дальнейшем танцевальные 
пьесы Глинки утрачивают прикладной характер. На первый 
план в них выдвигается лирико-поэтическое начало. Таковы 
«Воспоминание о мазурке», Мазурка в переменном ладу 
a-moll — C-dur. Самым значительным из этих сочинений был 
гениальный «Вальс-фантазия» для фортепиано в четыре руки 
(он часто исполняется в оркестровом переложении). 

Глинка писал также фортепианные фуги. Лучшая из них — 
a-moll. Это первый выдающийся образец русской фортепиан-
ной фуги (прим. 146). 

Во второй трети XIX столетия фортепианные сочинения писа-
ли А. Гурилев, А. Даргомыжский и другие композиторы,*. 

Оценивая развитие русской фортепианной музыки в 20—50-х 
годах, отметим прежде всего усиление в ней связи с народным 
искусством и расширение образно-жанровой сферы. Наиболее 
значительны были художественные достижения в области лири-
ки, где возникли превосходные пьесы. В них, преимущественно 
в сочинениях Глинки, формировался к а м е р н ы й стиль, про-
никнутый элементами русской народной песенности и носящий 
самобытный национальный облик. 

Заметно интенсивнее стала концертная жизнь. Выдвинулась 
плеяда превосходных пианистов, успешно занимавшихся кон-
цертной деятельностью. Они выступали не только на родине, но 
и во многих городах Западной Европы. 

С периода 60-х годов русская художественная культура всту-
пает в новую фазу своего развития, связанную с подъемом бур-
жуазно-демократического освободительного движения. 

Быстрая демократизация культуры способствовала интенсив-

* Подробнее о фортепианном творчестве Глинки и его современников 
см.: А л е к с е е в А. Д. Русская фортепианная музыка. От истоков до вер-
Шин творчества (7). 
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ному развитию в России п р о с в е т и т е л ь с к о г о движения во 
всех областях науки и искусства. Горячее стремление передовых 
людей того времени отдать все силы этому благородному делу 
нашло выражение в высказываниях революционных демократов. 
«Русский, у кого есть здравый ум и живое сердце,— писал 
Н. Г. Чернышевский,— до сих пор не мог и не может быть ничем 
иным, как... деятелем в великой задаче просвещения русской 
земли. Все остальные интересы его деятельности — служение чи-
стой науке, если он ученый, чистому искусству, если он худож* 
ник, даже идее общечеловеческой правды, если он юрист,— под-
чиняются у русского ученого, художника, юриста великой идее 
служения на пользу своего отечества» (120, с. 138). В отличие 
от представителей официальной идеологии, передовая русская 
интеллигенция понимала этот патриотический долг как служе-
ние кровным интересам народных масс. 

Перед деятелями музыкально-просветительного движения 
в России возникли две важные, взаимно связанные задачи. Одна 
из них — х у д о ж е с т в е н н о е в о с п и т а н и е с л у ш а т е л е й , 
приобщение к серьезному искусству большого круга любителей 
музыки. Другая — р а з в и т и е м у з ы к а л ь н о г о п р о ф е с -
с и о н а л и з м а и прежде всего создание кадров хорошо обучен-
ных специалистов, особенно исполнителей и педагогов. Решению 
этих задач в значительной мере способствовала организация 
«Русского музыкального общества» (1859) и первых русских кон-
серваторий. 

Благоприятные общественные условия, успешное развитие на-
циональной композиторской и исполнительской школ, поворот 
в сторону профессионализации музыкальной культуры и распро-
странение просветительских идей вызвали быстрый подъем рус-
ской ф о р т е п и а н н о й школы. С 60-х годов она вступает в пе-
риод своей т в о р ч е с к о й з р е л о с т и и постепенно выдвига-
ется в ряды в е д у щ и х ш к о л . м и р о в о г о инструментального 
искусства. 

Рост художественных запросов новой разночинной аудитории 
способствовал интенсивному развитию в России всевозможных 
жанров фортепианной литературы. Настоятельная потребность, 
в репертуаре для отечественных профессионалов-исполнителей 
привела к созданию различных концертных и камерных произве-
дений. Наряду с этим возникло много легких обработок, преиму-; 
щественно народных песен, романсов и опер, предназначенных 
для любительского музицирования. * 

В новых условиях необычайно возросла роль самого и н с т р у -
м е н т а в о б щ е с т в е н н о й ж и з н и . Благодаря своим уни-
версальным выразительным возможностям фортепиано стало^ 
важнейшим проводником музыкально-профессиональной куль-* 
туры. , 

Период 60-х годов выдвинул плеяду замечательных музыкан-* 
тов-просветителей: братьев А. и Н. Рубинштейнов, М. Балаки-
рева, А. Серова, В. Стасова и других. 
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А н т о н Г р и г о р ь е в и ч Р у б и н ш т е й н (1829—1894) 
учился игре на фортепиано вначале у матери, затем у превос-
ходного педагога А л е к с а н д р а И в а н о в и ч а В и л л у а н а 
(1804—1878). Девяти лет мальчик с большим успехом дал свой 
первый самостоятельный концерт в московском Петровском пар-
ке. Программа включала такие трудные сочинения, как Allegro 
из Концерта a-moll Гуммеля, Фантазию Тальберга на темы из 
оперы «Моисей в Египте» Россини, «Хроматический галоп» Ли-
ста. Интересно, что в отзыве прессы на это выступление отме-
чалась не только виртуозность маленького пианиста, но и спо-
собность ясно, выразительно передать идею произведения. 

В 1840—1843 годы Рубинштейн в сопровождении своего учи-
теля совершил концертную поездку по Западной Европе, имев-
шую исключительный успех. Во второй половине 40-х годов он 
почти не выступал публично, посвятив все силы своему музы-
кальному образованию и занятиям композицией. Возвратясь 
вновь к артистической деятельности, молодой музыкант начал 
в большом количестве играть собственные произведения. Его ре-
пертуар постепенно обогащался и сочинениями великих мастеров 
(преимущественно Бетховена и романтиков). Из их творческого 
наследия Рубинштейн иногда выбирал то, что было еще относи-
тельно менее известно. В большинстве случаев он обращался 
к произведениям, звучавшим на концертной эстраде, и п о - н о-
в о м у , б о л е е г л у б о к о раскрывал их содержание, таящие-
ся в них духовные и художественные ценности. Его многолетняя 
работа в этом направлении сыграла большую воспитательную 
роль и оказала сильное воздействие на слушателей тех много-
численных русских и зарубежных городов, где он выступал. 

Венцом просветительской деятельности пианиста были его 
знаменитые «Исторические концерты», проведенные в сезоне 
1885/86 года. Он дал по семи «Исторических концертов» в Пе-
тербурге, Москве, Вене, Берлине, Лондоне, Париже, Лейпциге 
и по три концерта в Дрездене, Праге, Брюсселе. В первых семи 
городах каждый концерт повторялся: на другой день та же про-
грамма исполнялась для учащихся *. 

Программы концертов включали произведения всех крупней-
ших композиторов, писавших для фортепиано или клавира, на-
чиная с английских вёрджиналистов до русских современников 
Рубинштейна. Каждая из программ отличалась исключительной 
насыщенностью. Так, второй концерт, посвященный творчеству 
Бетховена, включал восемь сонат: cis-moll ор. 27, d-moll ор. 31, 
C-dur ор. 53, «Аппассионату», e-moll ор. 90, A-dur ор. 101, E-dur 
ор. 109 и c-moll op. 111. 

В сезонах 1887/88 и 1888/89 годов Рубинштейн провел в Пе-
тербургской консерватории циклы концертов-лекций «История 
литературы фортепианной музыки», где охватил еще более ши-

* Впервые цикл из семи «Исторических концертов» Рубинштейн провел 
в США во время своего турне по Америке (1872—1873). 
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рокий круг произведений и композиторов. Первый, наибольший 
из этих циклов, содержал тысячу триста две пьесы семидесяти 
девяти авторов! Рубинштейн исполнил сорок восемь прелюдий 
и фуг Баха, тридцать две сонаты Бетховена, почти все значи-
тельные сочинения Шумана, Шопена и многие другие произве-
дения. 

Если сравнить исполнительскую деятельность двух величай-
ших пианистов-просветителей XIX столетия — Листа и А. Ру-
бинштейна, в ней можно обнаружить существенные различия. 
Рубинштейн не ставил своей задачей пропаганду на фортепиа-
но всей музыкальной литературы — опер, симфоний, романсов. 
В последние десятилетия века, в условиях интенсивного развития 
театрально-концертной культуры, в этом не было уже такой не-
обходимости. Сосредоточив свое внимание в большей мере на 
исполнении фортепианной литературы, Рубинштейн зато полнее 
охватил различные ее стили. Мы уже говорили о попытках воз-
рождения музыки старых мастеров, о том, что Мортье де Фон-
тен, Сен-Санс и некоторые другие пианисты начали давать «Исто-
рические концерты». Эти просветительские тенденции нашли яр-
чайшее выражение в артистической деятельности Рубинштейна. 

Концертные программы Рубинштейна по сравнению с листов-
скими отличались большей цельностью. В этом сказалось воз-
действие новых общественно-исторических условий. Благодаря 
возросшему культурному уровню слушателей стало возможным 
составлять программы из произведений корифеев музыкального 
творчества и даже одного автора, не прибегая к включению са-
лонно-виртуозных пьес ради «отдыха» аудитории от серьезного 
искусства. По такому пути, правда, и во второй половине века 
отваживались идти далеко не все пианисты, даже крупные. Ру-
бинштейн смело утверждал новый тип концертной программы 
и доказывал своей исполнительской практикой ее жизнеспособ-
ность. 

Исполнение Рубинштейна производило неотразимое впечатле-
ние на слушателей. Об этом сохранилось много отзывов. Вот 
один из них, принадлежащий В. В. Стасову: «Из третьей комна-
ты я услыхал несколько могучих аккордов его на фортепиано. 
Лев разминал свои царские лапы... Вся зала замерла, наступи-
ла секунда молчания, Рубинштейн будто собирался, раздумы-
вал— ни один из присутствующих не дышал даже, словно все 
разом умерли и никого нет в комнате. И тут понеслись вдруг ти- j 

хие, важные звуки, точно из каких-то незримых душевных глу-
бин, издалека, издалека. Одни были печальные, полные беско-
нечной грусти, другие задумчивые, теснящиеся воспоминания^ 
предчувствия страшных ожиданий. Что тут играл Рубинштейн,] 
то с собою унес в гроб и могилу, и никто, может быть, никогда 
уже не услышит этих тонов души, этих потрясающих звуков—v 
надо, чтобы снова родился такой несравненный человек, как 
Рубинштейн, и принес с собой еще раз новые откровения. Я в те 
минуты был беспредельно счастлив и только припоминал себе^ 
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как за 47 лет раньше, в 1842 году, я слышал эту самую великую 
сонату [cis-moll Бетховена] в исполнении Листа, в III петер-
бургском его концерте... И вот теперь, через столько лет, я опять 
вижу еще нового гениального музыканта, и опять я слышу эту 
великую сонату, эту чудную драму, с любовью, ревностью и гроз-
ным ударом кинжала в конце,— опять я счастлив и пьян от му-
зыки и поэзии. Кто из них двух был выше, исполняя великую 
картину Бетховена? Лист или Рубинштейн? Я не знаю, оба бы-
ли велики, оба несравненны и неподражаемы во веки веков 
навсегда. Только одно вдохновение и страстное душевное твор-
чество и значат что-нибудь в искусстве — у Бетховена или у Ли-
ста и Рубинштейна. Все остальное — безделица и легковесный 
вздор» (46, с. 381—382). 

В предшествующих главах шла речь о том, что во второй по-
ловине XIX века в исполнительском искусстве заметно усили-
лась тяга к глубокому, правдивому истолкованию авторского 
замысла; что на пути к решению этой задачи некоторые пиа-
нисты впадали в педантичное воспроизведение «буквы текста», 
а их противники, представители романтической традиции, от-
стаивая творческое начало в искусстве интерпретатора, позво-
ляли себе порой чрезмерно свободно относиться к исполняемо-
му. Рубинштейну — и в этом его заслуга — удалось преодолеть 
возникшие противоречия и в создавшейся исторической ситуа-
ции найти наиболее прогрессивное решение проблемы интер-
претации. 

Рубинштейн подчеркивал необходимость глубокого проникно-
вения исполнителя в авторский замысел вплоть до мельчайших 
деталей текста. Сочинение, считал он,— закон, а виртуоз — ис-
полнительская власть. Вместе с тем исполнительство было для 
Рубинштейна подлинным творчеством. Про него говорили, что 
«за роялем он являлся творцом, поэтом, художником» (86, с. 252). 
«Играя, Рубинштейн творил,— вспоминает М. Л. Прессман,— 
и творил неподражаемо, гениально. Творчество его во время 
исполнения стало мне особенно заметным, когда я слушал его 
„Исторические концерты". 

Исполнявшаяся им одна и та же программа вечером и на 
другой день днем часто трактовалась совершенно различно. Ко 
поразительней всего, что если он играл при соответствующем 
настроении, то есть вдохновенно, все получалось изумительно, 
все было неподражаемо, и одно и другое исполнение было гени-
альным» (90). 

Стимулы для своей творческой работы пианиста-интерпрета-
тора Рубинштейн искал в раскрытии художественной идеи сочи-
нения. «Всякий сочинитель,— говорил он,— пишет не только в ка-
ком-нибудь тоне, в каком-нибудь размере и в каком-нибудь 
ритме ноты, но вкладывает известное душевное настроение, то 
есть программу, в свое сочинение, с уверенностью, что исполни-
с ь и слушатель сумеют ее угадать» (99, с. 14). Содержание 
произведения было для Рубинштейна обусловлено той реальной 
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средой, в какой оно создавалось. Он считал музыку «отголоском 
времени, событий и культурного состояния общества» (99, с. 11). 

Такое понимание задач интерпретатора раскрывало беспре-
дельные просторы для исполнительского творчества, заставляло 
мысль Рубинштейна искать все новые грани художественного 
образа и позволяло играть на протяжении десятилетий одни 
и те же сочинения с неослабевающим вдохновением. Стремясь 
возможно глубже раскрыть идею произведения, пианист неодно-
кратно менял свою трактовку. Новое понимание образа могло 
вызвать даже изменение авторских ремарок. Интересно, что та-
кие частичные противоречия с собственными высказываниями 
о необходимости строжайшего следования тексту композитора 
обычно не вызывали протеста у слушателей, настолько сильно 
захватывали логика творческой мысли артиста и целостное впе-
чатление от возникающего художественного образа. 

В исполнении Рубинштейна всегда отмечалась его необычай-
ная п е в у ч е с т ь . Она достигалась не только характером зву-
ка, исключительно разнообразного, богатого красочными оттен-
ками, сохранявшего сочность даже при самом сильном f f . Боль-
шое значение имели также мастерство фразировки и широта 
«дыхания». Это давало возможность пианисту мелодически объ-
единять очень большие построения. 

Исполнение Рубинштейна поражало также своим р а з м а -
х о м , и с п о л и н с к о й с и л о й . «Ни у кого не было той мо-
гучей, поэтичной, продуманной и прочувствованной концепции 
целого и того титанического воплощения ее в звуках, которые 
составляли отличительную и самую великую черту исполнитель-
ского гения Рубинштейна» (86, с. 252—253),—вспоминает 
А. В. Оссовский. 

Грандиозный размах исполнительских концепций великого 
артиста роднил его искусство с могучими образами Бородина, 
Мусоргского, Репина, Сурикова. В нем, как и в искусстве этих 
композиторов и живописцев, чуялось нечто большее, чем внут-
ренняя сила самого художника: оно несло на себе печать эпохи 
общественного подъема и служило выражением воли многих 
людей, пробуждающихся к новой жизни. 

Память современников сохранила трактовки Рубинштейном 
произведений самых различных стилей. Это и ария из Вариаций 
Генделя с «нанизанными, точно бисер на нитке, украшениями» 
(66, с. 80), и «Вещая птица» Шумана, поразительная по звуч-
ности, предваряющей импрессионистские краски, и ноктюрны 
Фильда, пленявшие поэтичностью своего колорита. Наибольшее 
впечатление производило исполнение Рубинштейном драматиче-
ских сочинений — сонат Бетховена, Второй сонаты Шопена, 
«Лесного царя» Шуберта — Листа. В них с особой силой сказал-
ся «пламенный реализм» искусства несравненного пианиста, ис-
кусства, ввергавшего в водоворот жизни, обнажавшего перед 
слушателем величайшие трагедии человеческой души и в то же 
время очищавшего его, вселявшего в душу мужество и энергию. 
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Пианистическое мастерство Рубинштейна отличалось исклю-
чительно высоким уровнем. Стремясь к созданию монументаль-
ных художественных концепций, он проявлял больший интерес 
к фресковой манере игры, чем к скрупулезной отшлифовке ча-
стностей и ювелирной отделке в пассажах каждой нотки. Порой, 
в поздние годы концертной деятельности, его исполнение было 
не лишено некоторых «туманных пятен», «зацепок» лишних нот. 
Но эти шероховатости не оставляли заметного следа в восприя-
тии слушателей — отчасти из-за силы художественного воздей-
ствия исполнения, отчасти потому, что такого рода «случайно-
сти» в фресковой манере игры вообще менее приметны, чем 
в искусстве «пианистов-графиков». 

Современников особенно поражало мастерство Рубинштейна 
в области звукоизвлечения, фразировки и педализации. Оно бы-
ло практической школой для многих пианистов. 

Педагогическая деятельность Рубинштейна протекала в ос-
новном в Петербургской консерватории (60-е годы, конец 80-х — 
начало 90-х годов). Занимаясь с учениками, он стремился при-
вить им подлинный профессионализм, воспитать в них художни-
ков, развить их самостоятельность. Требуя при работе над про-
изведением строжайшей точности в прочтении текста, Рубин-
штейн больше всего заботился о выявлении поэтического содер-
жания музыки. В тех случаях, когда ученику это не удавалось, 
Рубинштейн пояснял ему характер пьесы или ее отдельных по-
строений. Приводимые им сравнения и аналогии отличались об-
разностью и меткостью. Так, о вступлении к Первой балладе 
Шопена он как-то сказал: «Это значит: слушайте, я вам расска-
жу печальную повесть, должно быть сыграно декламационно, 
нужно говорить». 

О вступлении к «Дон-Жуану» Моцарта — Листа Рубинштейн 
говорил: «Вы знаете, что обозначает эта интродукция? Это вхо-
дит командор, и должно быть играно мраморным, бронзовым то-
ном, но не мелом». 

По поводу четвертого номера «Крейслерианы» он спросил 
однажды ученицу: «Какой характер?» — Ученица ответила: 
-Мечтательный».— «Да, так дайте мечтательность в звуке; бери-
те несколько раз ноту и прислушивайтесь к ней, пока не полу-
пите подходящего оттенка. Вот так». А. Г. взял одну ноту: «Что 
то, мечтательный звук? Нет, это piano, но это еще не мечтатель-

ный звук,— он взял ноту иначе,— нет, все еще это не то. А вот 
;то должный мечтательный оттенок» (25, с. 27, 12). 

Среди учеников Рубинштейна были пианисты, получившие 
впоследствии известность (Г. Кросс, М. Терминская, С. Познан-
ская, С. Друккер, Е. Голлидей). Под его руководством сформи-
ровалось выдающееся дарование Иосифа Гофмана. 

Рубинштейн создал громадное количество произведений. Да-
леко не все в его творческом наследии заслуживает внимания. 
Он написал, однако, и немало ценного, музыки, не утратившей 
до настоящего времени художественного обаяния. Большое зна-
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чение имела разработка им на русской почве всех основных фор-
тепианных жанров, впервые осуществленная с таким размахом. 
Особенно важным было развитие в 50—60-х годах жанров кон-
церта и сольных концертных пьес, в которых ощущалась острая 
потребность. 

Для подъема русской национальной культуры имело немало-
важное значение освоение музыкально-выразительных средств 
и композиционных приемов передового зарубежного искусства. 
Рубинштейн многое заимствовал у Бетховена, Шумана, Мендель-
сона и других выдающихся композиторов. При этом он стремил-
ся к «интонационной переплавке» их музыкального языка, обо-
гащению его русской и восточной песенностью. Эта творческая 
работа не всегда оказывалась удачной. Она приводила порой 
к стилевой пестроте, недостаточно рельефному выражению ав-
тором собственного творческого лица. В лучших сочинениях Ру-
бинштейну удавалось найти интересные творческие решения, 
проявить собственную индивидуальность и подготовить интона-
ционную сферу последующих русских композиторов (можно го-
ворить, например, о воздействии лирики Рубинштейна на музыку 
Чайковского). 

Фортепианный стиль Рубинштейна был одним из звеньев 
в цепи развития полнозвучного, мелодически насыщенного ин-
струментального письма — не только в русской, но и в мировой 
литературе. В своих сочинениях композитор разрабатывал прие-
мы, обеспечивающие исключительную насыщенность звучания 
кантилены (напомним популярную «Мелодию» F-dur, где веду-
щий голос на протяжении всей пьесы исполняется попеременно 
большими пальцами правой и левой руки; см. прим. 147а). 
Свойственная натуре Рубинштейна широта проявилась в созда-
нии мелодий необычайно «раскидистых», словно рвущихся ввысь 
на просторы «воздушного океана». Образцом их может служить 
партия ведущего голоса в начале каденции Четвертого концерта 
(прим. 147г). Аналогичного типа мелодии, возможно не без влия-
ния Рубинштейна, создавал впоследствии Рахманинов (напри-
мер, в первой части Второго концерта). Отметим также харак-
терное для композитора изложение мелодии массивными аккор-
дами (главная тема первой части Четвертого концерта, 
прим. 147 6). 

Рубинштейн создал пять фортепианных концертов с оркест-
ром. Лучший из них — Четвертый d-moll ор. 70 (1864). Это пер- I 
вый из русских фортепианных концертов, ставший репертуар-
ным. В нем нашли выражение типичные для искусства Рубин-
штейна размах и интенсивное развитие певучего начала. Хотя 
мелодика сочинения лишена явно выраженных связей с русской 
народной основой, в некоторых темах все же ощутима близость 
к интонациям песенного фольклора (сравним тему главной пар-] 
тии с одним из вариантов песни «На море утушка купалася»*| 
приведенном в сборнике Львова — Прача, прим. 147б и в). Фшр 
нал содержит эпизод, напоминающий образы русских сценой 
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в народном духе. Проникновение в концерт русского наводного 
элемента, сочетание инструментальное™ с лирической насып ен 
ностью, певучестью-все это наметило н о в у ю ж 2 £ £ 
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превосходный Этюд C-dur ор. 23. Музыка его проникнута^ светом 
и полнокровным, радостным восприятием жизни. Фактура коай 
аккопдов^Хя о с н о в а н а «а токкатном движении п о в т о р я ю щ и й 

Характерно, что токкатность эта «мелодизироГана» 

щиерГо?а
ьГ̂ и7/,)верхнего голоса с о п ~ «ESS 

*™ П 0
В

З И Т ° Р написал много фортепианных пьес различных 
Гсреди них вылеляетгя < м

п ? о д и й » ' б а р К Д р О Л ' р о м а н с о * ' вальсов (среди них выделяется «Вальс-каприс» Es-dur), прелюдий и Avr 

оБс°трЬов,аЯ Ч«НТаЬциИоХна°лбь„ТНеНа В Ц И К Л Ы „ И ^ о р и и Т Х м е ^ й остров», «Национальные танцы», «Петербургские вечепа» 
«Смесь», «Костюмированный бал» (в четыре руки) н е 

ниГхТляП
Л

ЬоепС
т
Ы

Рп
КОМПОЗГ°Ра С 0 б р а н ы В е г о ^Избранных cZul 

Заключая уяпяН 0 > ( Д В З ™ М а П 0 Д Р е а к ц и е й К Н. Игумнова). 
бинтЛйня vnn Р К Т е р И < Т И К у м н о г о г Р а н н о й деятельности А. Ру-
влеХом им Г Г Я Н 6 М ° б ° Д Н 0 М В З Ж Н 0 М мероприятии, осущест-
вленном им в последние годы жизни: организацию Первого все-
мирного конкурса музыкантов. Этим было п о л о т н о н а С о мно-
гочисленным музыкальным соревнованиям нашего времени Для 
проведения конкурса Рубинштейн пожертвовал значительную 
с™УатДьеНнаГ' к о З Г ^ ° Т К ° Н Ц е р Т 0 В - Б ы л о " р е д у с м о т р ^ ^ 
^ ю п И Я Н Н , т ^ У Р е д в е п р е м и и : °дну -композиторам , дру-
гую—пианистам, и повторять его через каждые пять лёт по 
пы Р е Ппо Г

В п Я
П е Т е р б У Р Г е И кРУп«ейшихРцентрах Западной Е в Г 

пы Программа для пианистов отличалась разнообразием 

в а н Г Т а Я Л ™ Г л ° Л Н И Т е Л Ю В Ы С ° К И е ^ДОжестРвенные Ртребо 
И Г Бяуя ДпИ ^ прелюдию и четырехголосную фугу 
n L ? U H v ' A " d a n t e и л и A d a i * > Гайдна или Моцарта, одну из 
поздних сонат Бетховена, мазурку, ноктюрн и балладу Шопена 
один или два номера из «Пьес-фантазий» или « К р е К и а н ы ^ 
^УМ

в
апппгпЭТЮД Л / С Т а " Впоследствии, „осле кончинКубинштей-

на, в программу был включен один из его концертов 

в 1890 г о д П М п / т У Л « Г Т е Й Н О В С К ° М к о н к У Р с е . состоявшемся 
® ° и Г0ДУ в Петербурге, исполнительскую премию получил 
талантливый русский пианист Н. А. Дубасов *. Премию по К м 
позиции жюри присудило Ферруччо Бузони. и р е м и ю п 0 к о м ' 

Как мы видим, многосторонняя деятельность Рубинштейна 
с т в е ^ а я К Л ™ е п Ь Н 0 П Л О Д 0 Т В 0 Р Н 0 Й - В его лице русская художе 
ственная культура выдвинула одного из замечательных просве-

деятельности.б°Л е З Н И Р У К ° Н Н е М 0 Г В П ° с л е д с т в и и посвятить себя концертной 

287 



тителей, художника-демократа, поборника просвещения. Его 
пропаганда серьезного искусства, раскрытие им великих цен-
ностей классического наследия способствовали развитию худо-
жественного вкуса слушателей не только в России, но и в стра-
нах Западной Европы и Америки. Крупнейший из концертирую-
щих пианистов второй половины XIX века, Рубинштейн наибо-
лее полно и ярко воплотил передовые черты фортепианно-ис-
полнительского искусства своего времени. 

Творчество Рубинштейна стало важным этапом на пути подъ-
ема русской фортепианной литературы, разработки в ней основ-
ных жанров, прежде всего концертной музыки, а также мелоди-
чески насыщенного фортепианного стиля *. 

Соратником Антона Рубинштейна в развитии русской музы-
кально-профессиональной культуры был его младший брат Ни-
к о л а й Г р и г о р ь е в и ч Р у б и н ш т е й н (1835—1881). Ор-
ганизатор Московского отделения «Русского музыкального об-
щества» и Московской консерватории, он посвятил этим своим 
любимым детищам всю жизнь. Благодаря его административно-
му таланту и энергии Московская консерватория вскоре стала 
одним из крупнейших центров европейского музыкального об-
разования. 

Н. Рубинштейн обладал феноменальным пианистическим да-
рованием. Уже в детстве он поражал своей виртуозностью. До-
статочно сказать, что свое обучение фортепианной игре он за-
кончил у Виллуана тринадцати лет, сыграв «Дон-Жуана» Мо-
царта — Листа. «Для него было пустяком выучить в два дня но-
вое, самое сложное произведение и затем при исполнении за-
хватить им слушателя,— вспоминает о Николае Рубинштейне его 
бывший ученик, впоследствии известный пианист Эмиль Зауэр.— 
Я сам был свидетелем тому, как за пять часов до начала кон-
церта, в котором ему в последнюю минуту пришла фантазия 
исполнить концерт Риса, он не мог сыграть десяти тактов, не 
спотыкаясь и не прибегая к помощи нот аккомпаниатора, и как 
он нам, ожидавшим полного провала, преподнес вечером это со-
чинение настолько законченно, совершенно, что мы сами себе не 
поверили. Ни разу не возвращался я домой таким подавленным 
и угнетенным, как в тот вечер: да, вторым Николаем Рубинштей-
ном мне не бывать никогда!» (191, с. 111 —112). 

Исполнение Николая Рубинштейна, как и Антона, поражало 
мощью, размахом, исключительной певучестью. В игре младшего 
брата, правда, не ощущался в такой мере стихийный порыв. За-
то в ней не было и «туманных пятен»: она отличалась безоши-
бочной точностью. 

Перед Н. Рубинштейном открывалась блестящая виртуозная.; 
карьера. Ему предлагали концертные поездки в различные стра-
ны. В большинстве случаев он от них отказывался, чтобы не от-* 

* Подробнее об А. Рубинштейне см.: Б а р е н б о й м Л. Антон Гри-
горьевич Рубинштейн. Т. 1—2 (15). 
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рываться от консерватории и Музыкального общества. Играл он 
преимущественно в Москве и обычно один раз в год давал кон-
церт в Петербурге. Из его зарубежных выступлений особенно 
большой успех имели концерты на Парижской выставке 1878 года. 

Подобно брату, Н. Рубинштейн положил немало усилий для 
распространения высокохудожественных произведений мировой 
литературы. В обширном репертуаре пианиста были сочинения 
многих композиторов различных стилей —от клавесинистов до 
его современников. Из западноевропейских авторов он особенно 
много и хорошо играл Шопена, Шумана и Листа. Р. Геника — 
первый русский историк фортепианного искусства, ученик Н. Ру-
бинштейна— называл его несравненным интерпретатором Шо-
пена. Раскрывая глубокую поэтичность и жизненное богатство 
сочинений польского композитора, пианист способствовал очи-
щению их от всякого рода чуждых им наслоений, которые воз-
никали с легкой руки салонных виртуозов. Вспоминая об ис-
полнении Н. Рубинштейном Второго концерта Листа, Фантазий 
Шопена и Шумана, Ларош писал: «В каждой из названных 
пьес он, если смею так выразиться, сыпал сокровищами своего 
гения; но нигде, быть может, задача не была так трудна, нигде 
завоевание не было так смело, как в Фантазии Шумана. Интим-
ный лиризм глубокомысленного немецкого музыканта, его не-
сколько высокопарный способ выражения, отсутствие в нем вся-
кой популярной нотки, казалось, делали его пьесу невозможной 
для большой залы, наполненной посетителями случайными и не-
подготовленными *; но Рубинштейн сумел, не насилуя Шумана 
и оставаясь верным его духу, придать пьесе пластическую яс-
ность и обаятельный блеск, словно богатырская рука вдохновен-
ного пианиста подняла пеструю толпу слушателей на чистые вы-
соты шумановской поэзии». «Говорить ли о его передаче второго 
концерта Листа,— продолжает Ларош,— этого ряда быстро сме-
няющихся, фантастических видений, тревожных и мрачных, но 
внезапно разрешающихся торжественным маршем? Говорить ли 
об его исполнении шопеновской баркаролы, этом широком по-
токе богатейшей гармонии, этом свободном и восторженном гим-
не?» (62). 

Национально-просветительские стремления «московского» Ру-
бинштейна сказались в пропаганде им творчества русских ком-
позиторов. Особенно велико значение Н. Рубинштейна как ин-
терпретатора сочинений Чайковского. Творческое общение двух 
музыкантов — поучительный пример содружества композитора 
и исполнителя. Рубинштейн не только лучше, чем кто-либо из 
современников, играл фортепианные сочинения Чайковского, но 
и вдохновил композитора на создание некоторых из них. В рас-
чете на громадные виртуозные возможности Н. Рубинштейна 

* Эта оценка творчества Шумана — любопытное свидетельство отноше-
Н ия к нему слушателей 70—80-х годов прошлого века, даже таких просве-
ченных, каким был Ларош. (Примеч. наше.—Л. Л.) 
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написан Концерт b-moll *. Для Рубинштейна был создан и Вто-
рой концерт Чайковского. О тесной связи фортепианного стиля 
композитора с искусством замечательного пианиста свидетель-
ствует Н. Д. Кашкин: «Если бы кто хотел себе представить 
всего яснее виртуозный образ Н. Г. Рубинштейна,— пишет он,— 
тому следует взять первый фортепианный концерт Чайковского 
и его же гениальное трио, посвященное памяти великого арти-
ста. В особенности яркое представление можно получить из трио, 
хотя сочинение это некому сыграть так, как сыграл бы его вели-
кий артист, памяти которого оно посвящено, то есть Н. Г. Ру-
бинштейн. Для тех, кто близко знал покойного, во всякой из 
вариаций трио рисуется его образ, одушевленный тем или дру-
гим настроением. Очевидно, перед Чайковским, писавшим это 
произведение, его покойный друг стоял как живой» (47). 

Современники чрезвычайно высоко оценивали педагогическое 
искусство Н. Рубинштейна. «Не пристрастие и не слепое обожа-
ние,— писал Эмиль Зауэр,— а глубокое убеждение говорит во 
мне, когда я утверждаю, что никогда не было педагога, равного 
Николаю Рубинштейну. Я иду еще дальше и осмеливаюсь вы-
сказать опасение, что вряд ли скоро появится педагог столь же 
необъятных возможностей и безграничной разносторонности, как 
он» (191, с. 79). Если и предположить, что в этих словах все 
же сказалось «пристрастие и слепое обожание», они, думается, 
не так уже далеки от истины. Н. Рубинштейн был действительно 
счастливым обладателем многих качеств, необходимых для то-
го, чтобы стать выдающимся педагогом. 

На учеников благотворно влиял артистизм их педагога. Вся 
атмосфера класса была насыщена музыкой. В нем постоянно 
звучала вдохновенная игра самого Рубинштейна: он не только 
показывал отрывки произведения, но имел обыкновение хотя бы 
раз проигрывать его целиком. 

Рубинштейн воспитывал своих учеников на обширном репер-
туаре, фактически на всей основной фортепианной литературе. 
Он систематически знакомил их с современной музыкой. «Зна-
ние им используемого материала было прямо-таки сказочным,— 
вспоминает Зауэр,— великий Антон мог бы наполнить этим ма-
териалом д в а д ц а т ь исторических концертов. Ни один из ста-
рых или новых концертов, ни одна сколько-нибудь стоящая но-
винка не ускользали от его соколиного взора... В то время как 
сделавшийся теперь общим достоянием всех пианистов концерт 
a-moll Грига и могучие инструктивные вариации Брамса [на те-
му Паганини] у нас в Германии были в концертных программах 
еще н о в и н к а м и и никто даже не помышлял об их примене-
нии в учебных целях, они давно уже блистали в его репертуаре, 
и их часто можно было слышать в стенах Московской консер 
ватории» (191, с. 78—79). 

* Известно, что вначале Н. Рубинштейн недооценил это сочинение И 
подверг его резкой критике. Впоследствии он исполнял Концерт с громад-
ным успехом. i 
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Н. Рубинштейн был подлинным воспитателем своих учени-
ков. Он прививал им серьезное отношение к артистической дея-
тельности, развивал в них волю к труду. В классе нередко велись 
беседы по поводу концертов, новых произведений, статей в му-
зыкальных журналах. От учащихся требовалось, чтобы, работая 
над произведением, они отдавали себе отчет о его форме, гар-
монии. Некоторые получали задания, предназначенные для раз-
вития композиторских данных,— предлагалось, например, пи-
сать каденции к изучаемым концертам. 

Ярый враг механической тренировки, Рубинштейн учил рабо-
тать целенаправленно, осмысливая стоящие задачи, рационально 
распределяя время занятий. В своих советах относительно прие-
мов игры он исходил из характера исполняемой музыки и, не счи-
таясь с рецептами «школьной» педагогики, смело использовал 
самые разнообразные движения рук. 

Н. Рубинштейн занимался с учениками увлеченно и вместе 
с тем последовательно, систематично. Ценными качествами его 
преподавания были способность распознавать психологический 
склад ученика и умение чутко подойти к каждому индивидуаль-
но. По воспоминаниям Зилоти, Рубинштейн даже «играл каждо-
му ученику иначе, то есть чем лучше был ученик, тем лучше он 
играл,— и наоборот». Своим исполнением Рубинштейн как бы 
намечал ученику «ближайшую точку к идеалу» и играл так, что-
бы «ученик не терял надежды когда-нибудь достигнуть этой точ-
ки» (40, с. 5—6). 

Педагогические традиции Н. Рубинштейна оказали большое 
влияние на развитие русского фортепианно-исполнительского ис-
кусства. Они способствовали блестящему расцвету московской 
пианистической школы, наступившему в последние десятилетия 
прошлого века. Искусство этого замечательного мастера до сих 
пор остается «живой» страницей истории. Оно способно будить 
мысль современного педагога и помогать ему в решении возни-
кающих в процессе обучения сложных задач воспитания моло-
дых музыкантов. 

У Н. Рубинштейна учились многие пианисты, в том числе 
С. И. Танеев, А. И. Зилоти и Э. Зауэр (после кончины Рубин-
штейна Зилоти и Зауэр занимались еще с Листом). 

Вторая половина XIX века — время интенсивного развития 
русской мысли об искусстве, о музыке, о музыкальном исполни-
тельстве. В художественной критике часто затрагивались пробле-
мы интерпретации. В 50-е годы их особенно глубоко освещал 
А л е к с а н д р Н и к о л а е в и ч С е р о в (1820—1871). Его ра-
боты— важный этап формирования передовых воззрений на ис-
кусство музыкантов-исполнителей не только в русской, но и ми-
ровой музыковедческой литературе. 

Для Серова искусство было «отражением жизни». В музы-
кальном исполнении он видел, в отличие от сценического искус-
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ства, «выражение той же жизни, но еще непосредственное, без 
пособия определительного языка понятий». 

Серов боролся с двумя тенденциями, свойственными исполни-
тельскому искусству того времени. Первая — это субъективист-
ские вольности артиста, стремление «себя показать». «Для цело-
го легиона виртуозов с немалой репутацией,— писал Серов,— 
их исполнение, их игра несравненно важнее того, что они игра-
ют: „средство" в их глазах получило значение „цели", а настоя-
щую цель своего искусства они даже перестали подозревать. 
Преодоление механических трудностей, штукмейстерство, акро-
батические упражнения на неоседланных лошадях — вот во что 
обратилось высокое искусство музыканта!» В этом поверхност-
ном отношении виртуозов к своему искусству критик видел пре-
небрежение священной обязанностью артиста — музыкальным 
просвещением слушателей путем пропаганды творчества вели-
ких мастеров. 

Другая тенденция — следование «букве» текста, не дающее 
возможности глубоко передавать содержание произведения. «Для 
настоящего исполнения,— замечает критик,— еще ничего не зна-
чит — верно разбирать письменные знаки языка звуков, а надо 
развить в себе искусство понимать смысл музыкальной речи, ура-
зуметь тайну музыкальной поэзии, приучить себя читать, так 
сказать, между строк, как незримые, но понятные поэтическому 
чувству письмена». Интересно, что сходные мысли Серов вы-
сказывал и в связи с оценкой искусства живописца: «Дагерро-
типное повторение природы не есть еще решительно высшее ка-
чество в художнике». 

Критик особенно ценил исполнителей, мыслящих творчески, 
способных правдиво и вместе с тем по-своему воплотить содер-
жание произведения: «Вы знаете, как немногие из актеров уме-
ют или могут возвыситься до такого положения, где все переда-
ется так, как задумано автором, и, кроме того, кажется, что все 
слова, произносимые таким актером,— его собственная импро-
визация, что все эти мысли, эти чувства находят себе в нем вы-
ражение вдруг, в миг своего появления, и игра актера, вполне 
осуществляя идею автора, прибавляет к ней новую поэзию, мо-
жет быть, даже не существовавшую в такой полноте при самом 
зарождении драматического создания» (103, с. 136, 38, 726, 85, 
712, 84—85). Эти слова, сказанные по поводу игры актера, мож-
но, конечно, отнести и к искусству музыканта-исполнителя. 

Нетрудно заметить сходство между взглядами на искусство 
интерпретации Серова и братьев Рубинштейнов. Можно было бы 
привести немало и других аналогичных высказываний деятелей 
русской культуры того времени. Идеал жизненной и художест-
венной правды утверждался во всех областях отечественно-
го искусства, он все больше захватывал и сферу исполнительст-
ва — театрального и концертного. 

Во второй половине прошлого века в России издаются специ-
альные работы, посвященные вопросам фортепианно-исполнй-
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тельского и педагогического искусства. Особенно интересна кни-
га московского педагога М и х а и л а Н и к о л а е в и ч а К у р -
б а т о в а «Несколько слов о художественном исполнении на 
фортепиано» (1899). В ней получила дальнейшее развитие толь-
ко что рассмотренная нами концепция интерпретации. Мысли 
Курбатова по этому вопросу вкратце сводятся к следующему. 

Исполнитель должен тщательно изучить авторский текст, 
весь строй мыслей и чувств, содержащихся в произведении. Чем 
крупнее артист, тем выше его художественные требования, тем 
с большей тщательностью он работает над отделкой исполнения. 

Для успешного овладения произведением еще недостаточно 
изучения только его одного. Необходимо познакомиться с дру-
гими сочинениями композитора, с его творческой личностью. 

Подобная тщательная работа над произведением приводит 
к тому, что оно становится как бы личным достоянием исполни-
теля и он получает право излагать мысли композитора так, как 
если бы они были его с о б с т в е н н ы м и . Эту т в о р ч е с к у ю 
с в о б о д у исполнителя Курбатов считает непременным услови-
ем искреннего, увлекающего слушателей исполнения. Только она, 
по его мнению, дает возможность передать всю полноту содер-
жания произведения. 

В книге критикуется «объективная» (точнее было бы сказать 
объективистская) манера музыкальной интерпретации: «Полный 
контраст с глубоко художественным и жизненным исполнением 
Антона Рубинштейна составляет объективное исполнение. 
Этот взгляд очень распространился в последнее время в Герма-
нии и даже отзывается в других государствах. Можно указать 
на очень известных музыкантов, особенно пианистов, придержи-
вающихся этого взгляда. Побуждения, вызвавшие требование 
объективности исполнения, в сущности очень серьезны и благо-
родны. Как,— говорят последователи этого взгляда,— величай-
шее произведение гениального художника мы должны сделать 
своим личным достоянием, должны неизбежно вложить свои 
черты характера, недостатки и этим ослаблять и портить худо-
жественную красоту произведения? Шуман сказал, что понять 
гения вполне способен быть может только такой же гений. Ка-
кое же мы имеем право искажать гениальные произведения, 
недоступные для нашего понимания, вкладывая в исполнение 
черты своего характера, своего понимания? Нет, мы обязаны 
исполнять такие произведения вполне объективно! Пускай про-
изведение говорит само за себя! Смешно требовать большего 
и вкладывать в такие произведения еще что-то свое, личное! 
Надо быть выше этого! 

И вот классические произведения вообще, а Бетховена в осо-
бенности, исполняются последователями этого взгляда необы-
чайно строго в смысле объективности. Но в чем же выражает-
ся эта объективность? 

В том, что исполнитель не соединяет своего настроения с на-
строением исполняемого произведения, что он не испытывает 
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и обязан не испытывать глубоких ощущений, проникающих 
в произведение. 

Исполнитель извлекает из инструмента такие звуки, которые 
не увлекают его, оставляют его спокойным, бесстрастным, но 
в таком случае те же звуки совершенно так же действуют и на 
всех слушателей. Впечатление от передачи душевных настрое-
ний и мыслей композитора уничтожено, остается только форма 
сочинения и ряд звуков, то есть только внешняя сторона, обо-
лочка произведения, а сторона художественная, наиболее цен-
ная, именно то, что мы и признаем искусством, утрачена со-
вершенно». 

Интересны и новы взгляды Курбатова на пианистическую 
технику. Он понимал ее не как сумму одинаковых для всех 
исполнителей навыков, изолированных от художественного ми-
ровоззрения пианиста, но как умение извлечь из инструмента 
в каждом произведении любой звук или ряд звуков именно так, 
как этого хочет исполнитель в данный момент. Поскольку у ис-
полнителей художественные замыслы различны, то нет и универ-
сальной техники, у каждого артиста мастерство имеет свой осо-
бый, индивидуальный оттенок. «Наиболее известные пианисты, 
как Лист, Рубинштейн, Таузиг, Фильд и другие,— пишет Курба-
тов,— благодаря крупной талантливости своей натуры, а также 
исключительным художественным требованиям искали и умели 
находить приемы фортепианной игры наиболее удобные, наибо-
лее отвечающие их индивидуальности. Худая рука Фильда 
с длинными пальцами требовала для полной свободы движений 
одной постановки, рука А. Рубинштейна с широкой ладонью 
и сравнительно короткими пальцами требовала совершенно дру-
гой. При этом один искал мягкого, нежного звука, другой стре-
мился пользоваться всем разнообразием звуков, какое только 
может дать инструмент. Отсюда разница приемов, разница в от-
ношении к инструменту, разница во всем». 

Говоря о неразрывной связи техники с художественным за-
мыслом, о невозможности существования универсальной, еди-
ной для всех технической системы, автор приводит интересное 
высказывание Крамского о технике живописи, отмечая, что оно 
вполне применимо и к музыке. «Говорят, например,— цитирует 
Курбатов слова художника: — „Поеду, поучусь технике". Госпо-
ди, твоя воля! Они думают, что техника висит где-то, у кого-то 
на гвоздике в шкапу, и стоит только подсмотреть, где ключик, 
чтобы раздобыться техникой; что ее можно положить в карма-
шек, и, по мере надобности, взял да и вытащил. А того не пой-
мут, что великие техники меньше всего об этом думали, что 
муку их составляло вечное желание только (только!) передать 
ту сумму впечатлений, которая у каждого была своя особен-
ная. И когда это удавалось, когда на полотне добивались сход-
ства с тем, что они видели умственным взглядом, техника выхо-
дила сама собой. Оттого-то ни один великий человек не был по-
хож на другого, и оттого часто художник, не выезжавший ни 
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разу за околицу своего города, производил вещи, через 300 лет 
поражающие». 

Изложив свое понимание интерпретации и свои взгляды на 
фортепианную технику, Курбатов переходит к рассмотрению про-
блем воспитания пианиста-исполнителя. В этой области он так-
же высказывает ценные мысли. Автор заостряет внимание преж-
де всего на слухе. Степень и характер развития его для Кур-
батова — решающий фактор в процессе воспитания пианиста. 
В подтверждение этой мысли приводятся интересные соображе-
ния. Курбатов справедливо устанавливает связь между харак-
тером слуха и личностью исполнителя. «Я убежден,— говорит 
он,— что достоинство звука только в очень ничтожном размере 
зависит от формы пальцев. В большинстве случаев характер 
звука тесно связан с характером личности, с любовью к извест-
ному оттенку звука и с нежеланием пользоваться остальными... 
Туше зависит от деятельности слуха, от более чуткого, до не-
которой степени сознательного отношения к звуковым волнам 
одного характера и от небрежного, пожалуй, даже отрицатель-
ного отношения к характеру всех остальных звуковых волн» 
(58, с. 14—15, 40, 39, 36—37). 

Много работ по самым различным вопросам фортепианно-
исполнительского и педагогического искусства написал А л е к -
с а н д р Н и к и т и ч Б у х о в ц е в (1850—1897). Среди них наи-
более интересны те, в которых автор использовал опыт выдаю-
щихся пианистов его времени. Таково «Руководство к употреб-
лению фортепианной педали, с примерами, взятыми из истори-
ческих концертов А. Г. Рубинштейна», вышедшее в 1886 году 
под редакцией С. И. Танеева (20). Это едва ли не лучшее посо-
бие по педализации в методической литературе XIX века. Обоб-
щая иностранные работы на данную тему, оно вводит много но-
вого интересного материала, заимствованного из исполнитель-
ской практики А. Рубинштейна и отчасти Н. Рубинштейна. 

«Рубинштейновская тема» нашла отражение еще в некото-
рых работах Буховцева («Чем пленяет нас А. Г. Рубинштейн», 
«Объяснительный текст к исполнению братьев А. Г. и Н. Г. Ру-
бинштейнов...»). Ей посвящены также книги и брошюры других 
авторов, например: Ц Кюи. История литературы фортепианной 
музыки, курс А. Г. Рубинштейна (60); Е. Н. Вессель. Некоторые 
из приемов, указаний и замечаний А. Г. Рубинштейна на уроках 
в его фортепианном классе в С.-Петербургской консерватории 
(25). 

Быстрый подъем музыкального образования вызвал потреб-
ность в появлении новых отечественных руководств для обуче-
ния фортепианной игре. К лучшим из них можно отнести «Шко-
лу для фортепиано» А. И. Виллуана (1863), принятую в качест-
ве пособия в Петербургской консерватории (26). Автор выступил 
противником «неумеренных упражнений», следствием которых, 
по его мнению, было то, что многие пианисты «иступили» свое 
музыкальное чувство и стали «фортепианными машинами». По-
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рицалась также «машина Калькбреннера». Ценно внимание ав-
тора к качеству звучания. Он рекомендовал приемы для дости- I 
жения звука «округлого», полного, «не лишенного притом неж-
ности» и «в особенности симпатически увлекательного». Мето-
дика Виллуана не свободна от некоторых заблуждений (напри-
мер, автор советовал применять для упражнений «глухое фор-
тепиано»). Однако в целом ее направленность безусловно про-
грессивная. 

Заслуживает внимания фортепианное руководство А д о л ь -
ф а Г е н з е л ь т а (1814—1889). Этот крупный немецкий вирту-
оз, автор популярных в свое время фортепианных сочинений, 
приехал в Россию в 1838 году и прожил в ней до конца своих 
дней. Он преподавал в Смольном и многих других институтах, 
долгое время состоял инспектором музыкальных классов всех 
институтов ведомства императрицы Марии. Заслугой Гензельта 
было поднятие уровня фортепианного обучения в этих учебных 
заведениях, в результате чего многие институтки впоследствии 
становились хорошими учительницами музыки. В 1869 году он 
издал «На многолетнем опыте основанные правила преподава-
ния фортепианной игры, составленные Адольфом Гензельтом, 
руководство для преподавателей и учениц во вверенных его 
надзору казенных заведениях». Хотя пособие и предназначалось 
для учащихся, получавших общее, а не музыкально-профессио-
нальное образование, автор предъявлял к ним серьезные тре-
бования. Это объяснялось не только личными качествами Ген-
зельта-педагога, но и общим подъемом преподавания фортепи-
анной игры в стране в связи с развитием музыкального профес-
сионализма. 

Гензельт уделял много внимания развитию с а м о с т о я т е л ь -
н о с т и учащихся. Он требовал от них умения грамотно разоб-
раться в произведении и знания рациональных способов рабо-
ты за инструментом. Автор предостерегал педагогов от того, 
чтобы ученики не стали «простыми подражателями», «подобием 
машины». Он предлагал использовать методы преподавания, спо-
собствующие развитию сознательного отношения к делу, напри-
мер, требовать от учеников самостоятельного исправления оши-
бок при чтении нотного текста (после указания педагога на то, 
что в таком-то месте была допущена неточность) *. 

В русском фортепианно-исполнительском и педагогическом 
искусстве второй половины XIX столетия порой проявлялись 
салонные тенденции. В практике многих педагогов еще процве-
тали рутинные методы обучения. Педагогический репертуар, 
особенно первых лет обучения, был засорен всякого рода второ-
степенными инструктивными сочинениями композиторов-ремес-
ленников. Черты догматизма, приверженность к отсталым пе-

* С выдержками из работ Курбатова, Виллуана и Гензельта можно оз-
накомиться по кн.: А л е к с е е в А. Русские пианисты (9). 
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дагогическим доктринам нередко сказывались и в выходящей 
методической литературе. 

Всему этому, однако, противостояла настолько яркая и про-
грессивная деятельность передовых музыкантов, что общее со-
стояние фортепианно-исполнительской и педагогической культу-
ры России того времени мы вправе охарактеризовать как пе-
оиод быстрого поступательного развития. Выдающиеся дости-
жения братьев Рубинштейнов и великих артистов театра; глу-
бокое проникновение критиков в сущность проблем интерпре-
тации и их страстная борьба против ущербных явлений в актер-
ском и музыкально-исполнительском искусстве; могучий поток 
свежих творческих идей, рождавшихся в русской музыке, худо-
жественной литературе, живописи, наконец, общая атмосфера 
демократического подъема оказывали сильное воздействие на 
поколение русских пианистов 60-х годов. В этих условиях быст-
ро распространялись серьезные воззрения на призвание артиста, 
успешно преодолевались субъективистские и объективистские 
крайности в исполнительском искусстве, прочно укоренялось от-
ношение к интерпретации как правдивому воссозданию образа 
сочинения на основе глубокого, творческого постижения автор-
ского замысла. 

Со второй половины XIX века Россия становится одним из 
крупных очагов теоретической мысли по вопросам пианизма. 
В немецкой искусствоведческой и методической литературе раз-
работка этой проблематики велась более интенсивно. Зато рабо-
там русских авторов в целом были менее свойственны отвлечен-
ное теоретизирование, механистичность мышления и отрыв тео-
рии от художественной практики. В решении многих важных 
проблем интерпретации и развития исполнительского мастерст-
ва русские теоретики и методисты, как мы видели, стояли на 
самых передовых позициях своего времени. 

ГЛАВА XI. 

Фортепианное искусство композиторов Могучей кучки. М. Балакирев, его 
исполнительская деятельность и фортепианные сочинения. М. Мусоргский — 
пианист и автор фортепианных произведений. Фортепианные сочинения 
И. Римского-Корсакова и А. Бородина. Фортепианное творчество П. Чай-

ковского. Исполнение его сочинений 

Среди великих национальных деятелей, которыми так богата 
художественная культура Европы второй половины XIX столе-
тня, выделяется группа композиторов, необычайно самобытно 
решавшая проблемы развития отечественного музыкального ис-
кусства. Это М. Балакирев, М. Мусоргский, А. Бородин и Н. Рим-
ский-Корсаков, составившие творческое ядро поистине могуче-
го объединения русских музыкантов в период общественного 
подъема 60-х годов. 
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Их цель — создание национального искусства на подлинно 
демократической основе, способного раскрыть душу народа 
и воплотить всю правду его жизни; их непреклонная воля 
к борьбе со всяческими тормозами на пути к этой цели: с препо-
нами, чинившимися придворно-бюрократическими кругами, с ру-
тиной консервативно-академического направления, с влияниями 
салона и пустого виртуозничания; наконец, мощь их таланта, 
исконно русского, богатырского, уходящего в недра родной зем-
ли, подобно корням векового дуба, таланта разностороннего, 
щедро себя обнаруживающего не только в творчестве, но даже 
в манере говорить — сочно, образно, метко,— все это вызывает 
чувство восхищения и глубокого уважения. 

Фортепианная музыка не была в центре внимания компози-
торов Могучей кучки. Их творческие интересы тяготели к опере, 
симфонии, песне-романсу. Все же каждый из них оставил фор-
тепианные произведения высокой художественной ценности, даю-
щие возможность пианистам включить в свой репертуар перво-
классные образцы творчества гениальных музыкантов. 

Чаще других кучкистов к жанрам фортепианной музыки об-
ращался М и л и й А л е к с е е в и ч Б а л а к и р е в (1837— 
1910), пианист громадной одаренности, на протяжении дли-
тельного времени занимавшийся концертной деятельностью. Му-
зыке он учился у матери и дирижера нижегородского оркестра 
Карла Эйзриха. Формированию своего пианизма Балакирев, по 
собственному признанию, был более всего обязан А. И. Дюбю-
ку, у которого взял десять уроков в десятилетнем возрасте. 

Музыкальный критик и литератор А. Д. Улыбышев, извест-
ный своей книгой о Моцарте, писал о восемнадцатилетнем Ба-
лакиреве: «Он играет как виртуоз, и этим не ограничиваются 
удивительные музыкальные его способности. Во-первых, ему 
стоит прослушать один раз большую пьесу, исполненную орке-
стром, чтобы передать ее без нот во всей точности на фортепиа-
но. Во-вторых, читает он a livre ouvert [то есть с листа] всякую 
музыку и, аккомпанируя пению, переводит тотчас (transpose) 
арию или дуэт в другой тон, какой угодно. Когда я попросил его 
разыграть симфонии Бетховена в фортепианном сокращении 
(reduction), он казался недоволен работой перелагателей (аг-
rangeurs) , не исключая самого Гуммеля, и потребовал парти-
тур, из которых и извлек все нужное для исполнения, разбирая 
в одно время двадцать пятилинейных строк истинно по-профес-
сорски! Любо было смотреть, как он сидел за инструментом, 
спокойный, серьезный, с огненными глазами, но без всяких гри-
мас и шарлатанских телодвижений, твердый в такте, как метро-
ном» (112). 

В середине 50-х годов Балакирев приехал в Петербург, где 
быстро выдвинулся как пианист и композитор. Его первый само-
стоятельный концерт 22 марта 1956 года был посвящен русской 
музыке: помимо собственных произведений, в том числе фанта-
зии на темы «Ивана Сусанина», Балакирев сыграл фортепиан-
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ные пьесы Глинки, Даргомыжского и Ласковского. Выбор этой 
программы по тем временам был смелый. Еще никто из русских 
пианистов не отваживался избирать для своего дебюта пьесы 
одних только отечественных авторов. Такое начало исполнитель-
ской деятельности выявляло в молодом артисте просветителя, 
горячее желание содействовать прогрессу родного искусства. 

Известна энергичная пропаганда Балакиревым-дирижером 
выдающихся произведений русской и западноевропейской му-
зыки. Важное просветительское значение имели и выступления 
Балакирева-пианиста. Он включал в программы своих концер-
тов пьесы многих русских композиторов — Глинки, Даргомыж-
ского, Ласковского, Мусоргского, Кюи и других. Великолепно 
знавший западноевропейскую фортепианную литературу XIX ве-
ка и игравший чуть ли не все сочинения ее крупнейших пред-
ставителей, Балакирев имел обыкновение публично исполнять 
произведения, редко звучавшие на концертной эстраде. Его лю-
бимыми авторами, особенно в последний период жизни, были 
Шопен и Лист. 

Путь, каким шел в своей артистической деятельности Бала-
кирев, был нелегким. Подобно Листу, русскому музыканту при-
ходилось много страдать от непонимания слушателями серьез-
ных, просветительских целей его исполнительского искусства. 
Человек волевой и мужественный, он испытывал порой присту-
пы отчаяния, публичные выступления становились ему противны. 

Знаменательны обстоятельства, при каких Балакирев завер-
шил свою пианистическую деятельность. В начале 90-х годов он 
посетил Желязбву Волю и обнаружил, что шопеновские памят-
ные места находятся в запустении. Благодаря энергичному со-
действию Балакирева польским музыкантам удалось добиться 
разрешения на постановку памятника своему великому соотече-
ственнику около домика, где он родился. Задача оказалась не-
легкой. Пришлось преодолевать сопротивление реакционных 
кругов, видевших в этом повод для оживления демократических 
сил Польши. 

Во время шопеновских торжеств Балакирев выступал в Же-
лязовой Воле и в Варшаве. «Уже давно мы не были свидетелями 
такого искреннего восторга,— сообщала пресса,— предметом ко-
торого был г. Балакирев. Переполнившая зал избранная публи-
ка с энтузиазмом принимала русского музыканта, который при-
нужден был много исполнить сверх программы и, между прочим, 
только что отысканный (еще не изданный) ноктюрн Шопена 
[cis-moll]. В этот памятный вечер М. А. Балакиреву был подан 
великолепный серебряный венок с польской надписью: М. Бала-
киреву\ в память открытия памятника Шопену в Желязовой 
Воле. 14-го октября 1894 г. от Варшавского Музыкального Об-
щества» (100, с. 226). 

Исполнение Балакирева отличалось энергией, властностью. 
Наряду с крупной техникой он владел замечательным мастер-
ством «жемчужной игры» фильдовско-дюбюковской школы. Под-
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робное описание игры его в последние годы жизни оставил 
Б. В. Асафьев, передавший могучий дух исполнительского ис-
кусства замечательного музыканта *. В игре пианиста, как и во 
всем его художественном облике, с течением времени произошли 
существенные изменения. Судя по некоторым свидетельствам 
современников и по характеру музыки Балакирева, можно пред-
полагать, что в 50-е и 60-е годы его исполнение было не столь 
суровым, как в старости. Критики отмечали в нем мягкость зву-
ка, красочность звучания инструмента. 

Пианистическая деятельность Балакирева — интересная стра-
ница в концертной жизни России второй половины XIX столетия. 
Музыкант-просветитель, один из крупнейших выразителей в ис-
полнительском искусстве идей 60-х годов, он в п е р в ы е начал 
систематически пропагандировать фортепианные произведения 
о т е ч е с т в е н н ы х композиторов. Балакирев наряду с братья-
ми Рубинштейнами был также одним из первых представителей 
в России фортепианно-исполнительского искусства н о в о г о ти-
па— монументального, рассчитанного на массовую аудиторию, 
проникнутого симфоническим началом. 

Уже в юные годы Балакирев остро ощутил необходимость 
обогащения русской фортепианной музыки национально-само-
бытным концертным репертуаром. В 50-е и 60-е годы молодой 
композитор много работал над решением этой творческой про-
блемы, пробуя писать концерты, сонаты и пьесы различных жан-
ров. Наиболее успешным оказался опыт создания концертной 
фантазии на подлинные народные темы. Написанный в 1869 го-
ду «Исламей» («Восточная фантазия») — не только лучшее фор-
тепианное сочинение Балакирева, но и одно из выдающихся про-
изведений мировой инструментальной литературы. Подобно рап-
содиям Листа, это целая народная поэма. Новаторство Балаки-
рева проявилось в том, что он впервые ввел в фортепианную 
музыку образы народов Востока, написанные так ярко и с такой 
жизненной силой воплощающие типические черты народного 
искусства. В этом смысле «Исламей» — сочинение этапного зна-
чения. От него тянутся нити ко многим последующим произве-
дениям самого Балакирева, его товарищей кучкистов, советских 
композиторов и некоторых зарубежных авторов. 

В «Исламее» скрещиваются многие художественные тради-
ции. Сочетание сонатного и вариационного принципов развития 
позволяет видеть в нем продолжение линии синтеза жанров, 
свойственного европейской фортепианной музыке эпохи роман-
тизма. Использование двух контрастных тем и их разработка 
в симфоническом духе роднит пьесу с «Камаринской» Глинки. 
На автора безусловно оказало воздействие и непосредственное 
восприятие народного исполнительского искусства. 

* См.: А с а ф ь е в Б. Шопен в воспроизведении русских композиторов. 
Избранные труды/ том IV. М., 1955. В этой статье даны также превосход-
ные характеристики интерпретации Шопена Глазуновым, Лядовым, Рахма-
ниновым, Блуменфельдом. 
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Обратившись к восточной тематике, Балакирев создал про-
изведение глубоко русское по духу. Он подошел к решению сто-
явшей перед ним творческой задачи с позиций художника 60-х 
годов, проявляющего глубокий интерес к образам народа, прав-
диво их воплощающего и раскрывающего в них могучую силу. 

В основу сочинения положены две народные темы. Первая — 
плясовая, типа лезгинки (прим. 149 а). Автор записал ее на 
Кавказе, где она бытовала под названием «Исламей». Вторая 
тема — спокойная, певучего характера. Это любовно-лирическая 
песня крымских татар (прим. 149 6). 

На первой теме строится главная партия, на второй — побоч-
ная. Достопримечательная особенность репризы в том, что вто-
рая тема утрачивает свой первоначальный облик и сливается 
с общим потоком плясового движения (прим. 149 в). Благодаря 
этому развитие к концу пьесы динамизируется и становится бо-
лее стремительным. Сопоставляя в экспозиционном разделе кар-
тины народной пляски и образ певца, а затем «вписывая» «лири-
ческого героя» в общий «групповой портрет», автор как бы под-
черкивает их внутреннее единство и утверждает мощь народно-
го начала. 

«Исламей» — одно из виртуознейших произведений фортепи-
анной литературы. В нем своеобразно сочетаются фресковая 
манера письма и аккордовое изложение martellato с узорчатой 
орнаментикой и филигранной пальцевой техникой. Синтезируя 
пианистические традиции предшественников, в первую очередь 
Листа, Шопена и Глинки, Балакирев обогащает их элементами 
народной музыки Востока (см. имитацию звучности струнных 
кавказских инструментов в прим. 149 г). Это придает фортепи-
анному стилю пьесы самобытность и вместе с тем ставит перед 
исполнителем много сложных задач. При полифонически насы-
щенной, детализированной манере письма нелегко добиться нуж-
ной броскости и монументальности образа, передать характер 
ф о р т е п и а н н о й ф р е с к и н о в о г о т и п а , сочетающей 
к р у п н ы й п л а н с о р н а м е н т а л ь н о й ц в е т и с т о с т ь ю , 
« в и х р е м к р а с о к » . Необходимо преодолеть виртуозные труд-
ности, чтобы они не являлись помехой для воплощения с т и х и й -
н о й с и л ы музыки. Даже артисты-виртуозы, исполняя пьесу, 
порой проявляют «пианистический расчет», «придерживают» 
темп в некоторых технически трудных построениях. Это, правда, 
обеспечивает большую точность исполнения, но ведет к утрате 
нужного художественного впечатления — импровизационности 
и буйной стихии пляски, составляющих самое существо н а р о д -
н о г о начала пьесы. 

При своем появлении сочинение вызвало противоречивые от-
клики. Некоторые музыканты, преимущественно из консерватив-
ных академических кругов, отнеслись к нему резко отрицательно. 
Сразу же нашлись и горячие защитники «Исламея». Очень со-
чувственно написал о нем Чайковский в одной из своих рецен-
зий. Пропагандистом пьесы стал Н. Рубинштейн, великолепно 
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ее игравший (в благодарность автор посвятил ему сочинение). 
Восторженно отнеслись к «Исламею» Лист, Таузиг и другие 
представители веймарской школы, проложившие ему путь к из-
вестности в Западной Европе. В настоящее время он входит 
в репертуар многих исполнителей. Одним из лучших его интер-
претаторов является английский пианист Джон Огдон. В сделан-
ной им записи «Исламея» такие качества музыки пьесы, как 
стихийный размах и динамика развертывания панорамы кра-
сочных образов Востока, получили яркое воплощение. 

Всю жизнь стремившийся к созданию национально-русских 
произведений в сонатном и концертном жанрах, Балакирев су-
мел осуществить эти замыслы лишь к концу своего творческого 
пути. Написанные им два монументальных цикла — четырехчаст-
ная Соната b-moll (1905) и трехчастный Концерт (1910)* — 
привлекают своим народным характером и эпической манерой 
высказывания. Национальный облик сочинений подчеркнут ис-
пользованием русских тем. Так, главная тема первой части Со-
наты основана на мелодии рекрутской песни «Собирайтесь-ка, 
братцы, ребятушки». Ее мастерское развитие в виде фугато — 
интересный пример полифонического изложения главной партии 
фортепианной сонаты. Средняя часть Концерта основана на куль-
товой теме «Со святыми упокой». 

Наряду с русской песенностью в Сонате звучит музыка 
в польском народном духе (вторая часть цикла — мазурка). 
В главной теме финала проявились черты украинских плясок. 
Такое сочетание различных интонационных пластов славянской 
музыки вызвано близкой композитору идеей единения братских 
народов. 

Балакирев написал также много концертных пьес в различ-
ных жанрах: три скерцо, три ноктюрна, семь мазурок, семь валь-
сов, польку, токкату, каприччио, «Думку», «В саду» и другие. 

Просветительские стремления Балакирева сказались в созда-
нии фортепианных транскрипций. Видное место среди них зани-
мают переложения сочинений Глинки, в том числе «Камарин-
ской» и испанских увертюр. Приобрела известность свободная 
обработка романса «Жаворонок». На темы любимого композито-
ра Балакирев создал одно из своих наиболее значительных фор-
тепианных произведений — фантазию «Воспоминания об опере 
„Иван Сусанин" М. Глинки» (ранние ее варианты возникли 
в 50-х годах, окончательно пьеса завершена в 1899 году). В ос-
нове Фантазии лежат два отрывка — трио «Не томи, родимый» 
и хор крестьян «Сейчас мы в лес идем». Искусное введение 
в трио взволнованно-стремительной темы из третьего действия 
создает ощущение тревожного фона, на котором протекает лири-
ческое повествование героев. По глубине воплощения художе-
ственной идеи оперы, бережности отношения к авторскому тек-
сту и мастерству фортепианного переложения партитуры Фан-

* Балакирев написал также одночастный юношеский Концерт. 
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тазия может быть причислена к лучшим образцам транскрип-
ций. 

Среди многочисленных фортепианных произведений Бала-
кирева исполняются лишь очень немногие. Об этом нельзя не 
пожалеть. Правда, музыке композитора порой свойственна инерт-
ность развития, а в поздний период творчества и черты ретро-
спективное™. Но в фортепианном наследии автора «Исламея» 
можно назвать и значительное количество сочинений незаслу-
женно забытых — Сонату, Токкату, Первое скерцо, мазурки 
и другие. Воскрешение их из забвения — почетная задача для 
пианистов, любящих русскую классику и идущих непроторен-
ными путями в поисках своего репертуара. 

Самобытно проявилось в области фортепианного искусства 
гениальное дарование М о д е с т а П е т р о в и ч а М у с о р г -
с к о г о (1839—1881). Его учителем фортепианной игры был 
А. А. Герке. Мусоргский превосходно владел инструментом. Он 
не только обладал значительной техникой, но и великолепно им-
провизировал, мастерски читал с листа и аккомпанировал. В его 
исполнительском искусстве отчетливо проявилась тяга к вос-
произведению х а р а к т е р н ы х образов, что было присуще и его 
творчеству. Современники писали о способности Мусоргского-ис-
полнителя правдиво и естественно передавать самые различные 
душевные состояния. Проявлялось это не только во время пуб-
личных концертов, но и в кругу друзей, где он часто импрови-
зировал, воспроизводя на инструменте разные жизненные сцен-
ки. Пианист Н. Лавров говорил, что Мусоргский поразил его 
«необыкновенной картинностью» своей игры и наличием в ней 
«изумительного совершенства звукоподражания» (80, с. 155). 
(Особенно отмечалось исполнение «Бури» — одного из послед-
них, оставшегося незаписанным, сочинений композитора — и со-
провождения к «Песне о блохе».) Другой современник вспоми-
нал: «Трудно себе представить, что выходило у него из „Славь-
ся, славься4',— старые виртовские клавиши * гудели, как коло-
кола, и гремели, как медный'оркестр» (51, с. 439). 

Мусоргский много аккомпанировал певцам. Д. М. Леонова 
говорила, что «он довел „аккомпанемент" до той степени худо-
жественного совершенства, до той виртуозности, о которых до 
него не имел представления ни один музыкант, выступавший на 
концертной эстраде. Он своим аккомпанементом сказал действи-
тельно „новое слово" и показал, как велико его значение в отно-
шении цельности художественного исполнения. Аккомпаниро-
вать после него сделалось трудным, серьезным делом, и вот по-
чему артисты преимущественно всегда желали петь в концертах 
с сопровождением М. П. Мусоргского, и потому-то ни один ма-
ло-мальски серьезный концерт не обходился без его участия» 
(80, с. 159). 

* Имеется в виду инструмент фабрики Вирты. (Примеч. наше.— А. Л.) 
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Мусоргский постоянно выступал в концертах, организовывав-
шихся студентами в пользу их неимущих товарищей. «Будучи 
сам беден, как Иов,— вспоминает один из организаторов таких 
концертов,— он, когда дело касалось благотворительности, все-
таки за свой труд никогда не брал денег» (80, с. 153). 

Во многих отзывах говорится о том, какое громадное впечат-
ление производила на слушателей игра Мусоргского. Вот один 
из них: «Леонова проникновенно пела созданные им за это время 
вещи: отрывки из „Хованщины", „Песню о блохе" (посвящен-
ную ей), песню Марфы и т. п. Мы все были свидетелями вдох-
новения, экстаза этого гения... Казалось, в его игре композитор 
оспаривал пальму первенства у артиста-исполнителя... Наконец 
прозвучали последние могучие аккорды... Нас всех пронизала 
сильная дрожь... Никто не решался прервать молчания. Стояв-
шая до тех пор неподвижно у рояля Леонова быстро поверну-
лась и удалилась еле слышными шагами в глубь комнаты. По 
ее лицу текли слезы. Горбунов * сидел неподвижно, весь съежив-
шись, уронив свою массивную голову на колени. Все застыли 
на своих местах» (80, 156—157). 

В 1879 году Мусоргский совершил концертную поездку с Лео-
новой по югу России. Он не только аккомпанировал, но и играл 
solo. При его феноменальной памяти и мастерском владении 
инструментом ему, конечно, ничего не стоило подготовить для 
этих концертов какие-нибудь пьесы из ходового пианистическо-
го репертуара. Но он предпочел выступить пропагандистом соб-
ственных сочинений, преимущественно опер, музыка которых в те 
времена была еще мало известна (особенно в провинциальных 
городах, где не было оперных театров). Мусоргский играл, как 
значилось на афише, «Рассвет на Москве [-реке]», «Венчание 
царя Бориса под великим колокольным звоном, при народном 
славлении» и другие оперные фрагменты. 

Мусоргский написал не много фортепианных сочинений. 
В большинстве своем это программные пьесы жанрового харак-
тера, нередко с элементами звукописи: «Воспоминания детства», 
«Детские игры-уголки», «Няня и я», Интермеццо, «В деревне», 
«Слеза», «Швея» и другие. Все они — спутники его капитально-
го фортепианного цикла — гениальных «Картинок с выставки» 
(1874). Возникшее как творческий отклик на посмертную вы-
ставку работ его друга — художника В. Гартмана, произведение 
по своему содержанию далеко вышло за рамки избранной авто-
ром темы. С подкупающей непринужденностью Мусоргский раз-
вертывает перед слушателем целую серию увлекательных, не-
обычайно метких музыкальных зарисовок. Он смело сталкивает 
контрасты психологические, национальные, временные. При всей 
«многоликости» цикла в нем выделяется одна тема, проходящая 
в различных вариантах на всем его протяжении. Это жизнь на-

* И. Ф. Горбунов — известный писатель-юморист, рассказчик и актер. 
(Примеч. наше.— А. А.) 
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рода. Она воссоздана с небывалой для фортепианного сочине-
ния многогранностью, реализмом и глубиной. 

Известно, что в пору создания «Картинок» народ стал глав-
ным героем творчества Мусоргского. В письмах к Стасову ком-
позитор с увлечением писал о том, как жаждет он «побратать-
ся» с народом. «Тончайшие черты природы человека и человече-
ских масс, назойливое ковыряние в этих малоизведанных стра-
нах и завоевание их» — вот в чем видел Мусоргский настоящее 
призвание художника. Именно в связи с этой задачей возникли 
знаменательные слова композитора: «„К новым берегам!" Бес-
страшно сквозь бурю, мели и подводные камни ,,к новым бе-
регам!"» (79, с. 233). 

Следуя гуманистическим традициям Глинки, Мусоргский 
с глубокой симпатией рисует образы не только русского, но 
и других народов. Впервые в отечественной инструментальной 
литературе возникают яркие картинки французской жизни 
(«Тюильрийский сад», «Лимож», «Катакомбы»). В центре внима-
ния автора находятся образы родной страны. Русский народный 
элемент концентрируется в «Прогулке». Он ясно ощутим в ин-
тонациях ее мелодии, напоминающей попевки песни «Слава», 
в метрической и ладотональной переменности (прим. 150 а). 

Значение «Прогулки» в «Картинках» очень велико. С точки 
зрения непосредственного восприятия она создает образ людей, 
заполняющих выставочные залы. Можно также говорить о том, 
что это символ прославления Гартмана и олицетворение жизнен-
ной силы русского народа. Важна и формообразующая роль 
«Прогулки». Впервые в истории фортепианного цикла Мусорг-
ский использует вступительный раздел для объединения отдель-
ных номеров путем сквозного развития начального образа. В це-
лом возникает необычная композиция сюитно-рондообразнога 
типа, своеобразно претворяющая традиции куплетной песни. 

Единству интонационной сферы сочинения способствует так-
же органичное «прорастание» во всех номерах попевок «Прогул-
ки». Наиболее явно это ощутимо в «Богатырских воротах» и «Ка-
такомбах» (тематические связи некоторых «Картинок» с «Про-
гулкой» отмечены в прим. 150 звездочками). 

Интересно, что музыка «прогулок-интермедий» не только под-
готавливает восприятие последующих номеров, но в некоторых 
случаях создает впечатление реакции зрителей на виденное. 
Внешне этЬ несколько напоминает прием высказываний «от ав-
тора» в романтической литературе. По существу, здесь возни-
кает нечто новое: в представлении художника-шестидесятника 
высказывания автора-судьи сливаются с «гласом народа». Воз-
можно, что эта концепция сложилась в «Картинках» в резуль-
тате предшествующей работы над оперой «Борис Годунов». 

Народное начало представлено в «Картинках» разнообразно. 
В «прогулках-интермедиях» оно имеет лирико-повествователь-
НЫЙ, иногда эпический характер. Эпические черты особенно от-
четливо проявляются в финальном номере — «Богатырских во-

305 



ротах». Образы народной сказочности колоритно воплощены 
в «Избушке на курьих ножках (Баба-яга)». 

Веяния периода 60-х годов сказались в с о ц и а л ь н о й за-
остренности содержания цикла. Впервые в истории фортепиан-
ной литературы Мусоргский так ярко раскрыл тему обществен-
ного неравенства. В № 6 «Два еврея, богатый и бедный» сопо-
ставляются образы богача и бедняка. Синтетическая реприза 
как бы показывает стремление последнего вырваться из прини-
женного существования и трагический крах его попытки (см. 
тему бедняка в средней части, репризе и заключении). В «Быд-
ло», думается, можно говорить о воспроизведении в завуалиро-
ванном виде образа скованной силы русского народа. Эта пье-
са— своего рода параллель «Бурлакам» Репина (знаменитое 
полотно художника возникло незадолго до «Картинок» и вызва-
ло восхищение Мусоргского). О том, что композитору в «Быдло» 
рисовалась именно русская действительность и что ему пришлось 
скрывать это обстоятельство, свидетельствует знаменательная 
фраза в письме к В. Стасову: «№ 4 ...„Sandomierske bydlo" (le 
telegue) (le telegue, разумеется, не надписано, а так между на-
ми)» (79, с. 302). Обращает на себя внимание также интонаци-
онное сходство тем «Быдло» и «Прогулки» (прим. 150 а и б) 
и проникновение в мелодию «картинки» элементов бурлацких 
песен (особенно в 5-м и 6-м тактах). 

Проходя через все сочинение, образы русского народа нахо-
дят свое завершение в «Богатырских воротах (В стольном го-
роде во Киеве)». Интонационное родство главной темы финала 
с «Прогулкой» (особенно в 3—6 тактах, см. обороты, отмечен-
ные в прим. 150 в скобкой) и музыкой колокольного перезвона 
(прим. 150 г) подчеркивает связь финала с предшествующей 
«русской» линией цикла. Вызывая к жизни богатырские образы 
прошлого, композитор словно хотел вселить в сердца слушате-
лей уверенность в том, что народ сумеет преодолеть все прегра-
ды на пути к светлому будущему Руси. 

Автор «Картинок» — выдающийся мастер фортепианного 
письма. Продолжая традиции Глинки, он параллельно с Бала-
киревым создавал русский песенно-инструментальный стиль. 
Особенно значительна роль Мусоргского в разработке м о н у -
м е н т а л ь н о й э п и ч е с к о й фактуры. К ранним ее образ-
цам относится изложение Интермеццо, с его характерными уни-
сонами (пьеса возникла в 1861 году, еще до балакиревской об-
работки «Эй, ухнем!»). Впоследствии в эпической манере, еще 
более насыщенными красками были написаны «Богатырские во-
рота». Типическим примером монументального песенно-инстру-
ментального стиля может служить изложение «Прогулки». 

«Картинки с выставки» — одно из этапных произведений не 
только в русской, но и в мировой литературе в смысле развития 
«характерного» фортепианного письма. Используя опыт своих 
предшественников — авторов песен-романсов, писавших к во-
кальной партии соответствующего типа сопровождения, а в об-
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ласти сольной фортепианной литературы — прежде всего Шу-
мана, Мусоргский создал новые замечательные образцы «порт-
ретной» и жанровой звукописи. Буквально в каждом номере 
встречаешься со свежими, самобытными приемами письма. 
В «Гноме» это причудливые мелодические линии и скачки, вос-
производящие неуклюжие движения маленького человечка, 
а вместе с тем и отражающие его «изломанный» внутренний 
мир (прим. 151а). 

Большие регистровые разрывы создают впечатление душев-
ного холода, одиночества. Сумрачный характер музыки усили-
вают трели в басовом регистре, «голоса» вьюги (прим. 1516). 

Интересны новые типы фортепианного astinato в «Старом 
замке» и «Быдло». В «Балете невылупившихся птенцов» ориги-
нальное сочетание форшлагов с martellato прозрачных аккордов 
создает ярчайший звукоизобразительный эффект суетни крошек-
птенцов. Выразительно применение репетиций для характеристи-
ки душевного трепета («Два еврея») и неумолчного гула ры-
ночной толпы («Лимож»). Можно было бы назвать еще немало 
фактурных находок в «Картинках». Советуем молодым пиани-
стам самим с нотами в руках проделать дальнейший анализ 
фортепианного стиля композитора. Это поможет не только луч-
ше изучить творчество Мусоргского, но и осознать его влияние 
на приемы фортепианного письма Прокофьева, Дебюсси, Ра-
веля. 

«Картинки с выставки» вошли в репертуар многих пиани-
стов. Очень образно их играет С. Рихтер. Тем, кто слышал его 
исполнение этого цикла, оно надолго запомнится. Пианист на-
ходит яркие звуковые и ритмические характеристики для самых 
различных «картинок». Колоритно воспроизводится трезвон 
в последнем номере. Слух отчетливо различает тембры малых, 
средних и нижнего колоколов. Мастерски переданы сверкающие 
краски «Лиможа». Присущее Рихтеру великолепное ощущение 
звукопространственной перспективы сказалось при создании эф-
фекта постепенного «удаления» в конце «Быдло». Среди наи-
больших удач пианиста надо назвать исполнение «Балета не-
вылупившихся птенцов». По общей звучности — искристо-звон-
кой, чуть подернутой «серебристой» педальной «дымкой», тон-
кому сопоставлению отдельных тембровых планов и воплощению 
образного смысла всех характерных интонаций — это подлин-
ный шедевр исполнительского искусства. 

Мы упоминали об опыте творческой работы некоторых авто-
ров над пьесами для фортепиано с оркестром на песенной основе 
(вспомним Фантазию Шопена на польские темы и Листа на вен-
герские). Н и к о л а й А н д р е е в и ч Р и м с к и й - К о р с а к о в 
(1844—1908) создал ф о р т е п и а н н ы й к о н ц е р т ц е л и к о м 
на п е с е н н о й т е м а т и к е . Смелость творческого замысла 
композитора заключается в том, что он все темы, связующие по-
строения и каденции сочинения формирует из о д н о г о напева 
(рекрутская песня «Собирайтесь-ка, братцы-ребятушки», ис-
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пользованная, как уже говорилось, Балакиревым в первой части 
Сонаты). Такое последовательное осуществление монотематиче-
ского развития на материале народной песни — единственное 
в своем роде в истории концертного жанра. Самое замечатель-
ное то, что блестящее композиторское мастерство оказывается 
«неприметным» и музыка производит впечатление совершенно 
непринужденного творческого высказывания (прим. 152). 

Выше приведены некоторые примеры последовательной транс-
формации песенной темы. Вначале дана тема в том виде, как 
она возникает в оркестровом вступлении, и основанный на ней 
пассаж, с которого начинается партия солиста (прим. 152а). 
В дальнейшем выписано начало главной и побочной партий 
(прим. 152 6 и в). 

Эти примеры выявляют основную линию образного развития 
первых разделов Концерта: от народно-жанровой сферы, пред-
ставленной вначале музыкой повествовательного характера 
(вступление), а затем танцевальной, написанной в духе народ-
ной сцены (главная партия),— к лирическим высказываниям 
(побочная партия). После небольшого эпизода, заменяющего 
разработку, следует динамическая реприза. В каденции и коде 
лирическое начало расцветает с особой силой. Возникавшие по-
рой на протяжении каденции интонации грусти, душевной не-
удовлетворенности постепенно исчезают. 

Утверждением светлого жизненного начала и широким раз-
ливом лирики Концерт близок возникшим незадолго перед ним 
«Майской ночи» и «Снегурочке». Характерно, что в нем, как и в 
этих операх, народно-жанровый элемент и сфера индивидуаль-
ных лирических высказываний составляют органичное един-
ство. 

Продолжая творческие опыты Глинки, Римский-Корсаков ра-
ботал над развитием русской фортепианной полифонии. Он со-
здал три фугетты на темы песен: «Матушка, что во поле пыль-
но», «Не было ветру», «Как по саду, саду, садику» и серию фуг, 
основанных на русских народных интонациях. В Фуге cis-moll 
тема близка наигрышу Леля. 

Композитор написал также некоторое количество фортепиан-
ных пьес различных жанров, в том числе интересный цикл: 
Шесть вариаций на тему В-А-С-Н ор. 10 (Вальс, Интермеццо, 
Скерцо, Ноктюрн, Прелюдия и Фуга). 

А л е к с а н д р П о р ф и р ь е в и ч Б о р о д и н (1833—1887) 
написал еще меньше фортепианных сочинений. Среди них есть, 
однако, подлинный шедевр — «Маленькая сюита» (создана в се-
редине 80-х годов; некоторые ее номера, по свидетельству В. Ста-
сова, возникли в предшествующее десятилетие). 

В «Маленькой сюите», как и в Концерте Римского-Корсако-
ва, сказался интерес к лирике, проявившийся в позднем периоде 
творчества кучкистов. Вначале циклу был даже предпослан про-
граммный заголовок: «Маленькая поэма о любви молоденькой 
девушки». Впоследствии автор снял его, так же как и программ-
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ные комментарии к отдельным пьесам, видимо не желая ими 
суживать содержание сюиты. 

Гениальное дарование композитора свежо проявилось в пе-
реосмыслении традиционных жанров фортепианной музыки. 
В Интермеццо менуэт приобретает восточные черты. В Серенаде 
органично сливаются элементы южнороманской и восточной му-
зыки. Последняя пьеса сочетает жанровые признаки ноктюрна 
и колыбельной, что, думается, связано с первоначальным за-
мыслом автора (в Ноктюрне имелась ремарка: «убаюкана меч-
той быть любимой»). 

Особенно значительна первая пьеса — «В монастыре». Край-
ние ее разделы, имитирующие грустный, как бы доносящийся 
издали колокольный звон, поразительны своей тонкой красочно-
стью, «живописным» мастерством. Предваряя характерные эф-
фекты музыки импрессионистов, автор создает полную иллюзию 
объемности воздушного пространства и вибрирующих в атмо-
сфере звуков (прим. 153 а). В своем роде не менее замечателен 
и средний раздел пьесы. Это один из лучших образцов кучкист-
ского песенно-инструментального стиля. Возникающий вначале 
грустный напев (прим. 1536) постепенно ширится и обрастает 
новыми голосами. В кульминации музыка проникнута чисто бо-
родинской мощью (прим. 153в). 

Громадное разрастание песенного напева, возникающего и ис-
чезающего в пелене грустного колокольного звона, вызывает 
представление о могучей силе народа-богатыря, скованной, но 
уже начавшей пробуждаться. Тем самым содержание пьесы вы-
ходит за рамки простой жанровой картинки и приобретает глу-
бокий символический смысл. 

Значительное количество фортепианных пьес написал Ц е -
з а р ь А н т о н о в и ч К ю и (1835—1918). Не обладавший столь 
сильным дарованием, как другие представители Новой русской 
музыкальной школы, он не создал произведений ярко индивиду-
альных по стилю. В его миниатюрах ощутимы влияния Шопена, 
Шумана, Балакирева, Мусоргского и некоторых русских компо-
зиторов молодого поколения. Лучшие пьесы Кюи привлекают 
мелодичностью, лиризмом и изяществом. Среди них выделяется 
сборник «25 прелюдий» (1901—1904). 

Сопоставляя рассмотренные нами направления русского ис-
кусства— рубинштейновское и Могучую кучку, — нетрудно уло-
вить в них черты сходства и наряду с этим существенные разли-
чия. Подобно братьям Рубинштейнам, члены балакиревского 
кружка выступали как просветители-демократы, стремившиеся 
к подъему отечественной музыкальной культуры путем приоб-
щения ее к достижениям мирового искусства и развития русских 
национальных традиций. Благодаря многочисленным концерт-
ным поездкам Антон Рубинштейн принимал непосредственное 
Участие в распространении высокохудожественных произведе-
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ний во многих странах. Своим крупным общественным меро-
приятиям он старался придать мировое значение («Исторические 
концерты», Первый международный конкурс музыкантов). Мо-
гучая кучка, хотя и не ограничивала свою деятельность одной 
Россией, сконцентрировала свои творческие усилия на развитии 
отечественного национально-самобытного искусства. 

Заслуги рубинштейновского направления велики в создании 
русской исполнительской и педагогической школы. Кучкисты яр-
че проявили себя как композиторы, создали произведения бо-
лее значительные в художественном отношении и индивидуаль-
ные по стилю. 

Балакирев и его товарищи внесли богатый вклад не только 
в русскую, но и в мировую фортепианную литературу. Об этом 
тем важнее напомнить, что их заслуги именно в области форте-
пианного искусства нередко остаются в тени. 

Весьма существенна интенсивная разработка композиторами 
Могучей кучки народной тематики. В их творчестве особенно 
полно реализовались стремления к многогранному воплощению 
образов народа, свойственные многим композиторам того вре-
мени— русским и зарубежным. Впервые в сольной фортепиан-
ной литературе кучкисты создали такие могучие, овеянные ды-
ханием «симфонизма массовых действий» народные сцены («Ис-
ламей», «Картинки с выставки»). Впервые конкретность вопло-
щения жизненных явлений оказалась доведенной до такого сме-
лого раскрытия темы социального угнетения («Картинки»). На-
конец, также впервые в фортепианной литературе, было «рас-
пахнуто окно» в мир Востока («Исламей»). 

Углубление в сферу народной проблематики привело к но-
ваторскому переосмысливанию традиционных жанров: объеди-
нению цикла пьес сквозным развитием материала вступления, 
созданию концерта на основе народно-песенной темы и т. д. 

Много свежего внес в инструментальную музыку фортепиан-
ный стиль кучкистов. Своей самобытностью он выделяется во 
всей фортепианной литературе второй половины XIX века. Чрез-
вычайно колоритны находки Мусоргского в области «характери-
стического» фортепианного письма, имитация кучкистами коло-
кольных звонов — от могучего трезвона в «Богатырских воро-
тах» до импрессионистски «воздушной» передачи дальних зво-
нов в «Маленькой сюите», великолепны образцы эпического пе-
сенно-инструментального стиля в балакиревской обработке «Эй, 
ухнем!», в «Картинках с выставки» и в первой пьесе Сюиты Бо-
родина, интересна красочная трактовка инструмента в Концер-
те Римского-Корсакова. Многие приемы фортепианного изложе-
ния, найденные кучкистами, были восприняты и развиты после-
дующими композиторами разных национальных школ *. 

* Подробнее о фортепианном творчестве композиторов Могучей кучки 
см.: А л е к с е е в А. Д . Русская фортепианная музыка . От истоков до вер-
шин творчества (7). 
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В русской фортепианной музыке 70—80-х годов XIX века осо-
бенно значительное место принадлежит творчеству П е т р а И л ь -
и ч а Ч а й к о в с к о г о (1840—1893). Оно синтезировало важ-
нейшие тенденции отечественной инструментальной музыки вто-
рой половины XIX столетия, развивавшиеся А. Рубинштейном 
и композиторами Могучей кучки. Художник с необычайно ши-
роким кругом творческих интересов, Чайковский работал во 
всех основных жанрах фортепианной музыки и каждый из них 
обогатил сочинениями высокой художественной ценности. 

Игре на фортепиано Чайковский учился у нескольких педаго-
гов, в том числе у петербургских пианистов Р. В. Кюндингера 
и А. А. Герке. По воспоминаниям Лароша, Чайковский в моло-
дости «очень хорошо, бойко, с блеском мог исполнять пьесы пер-
воклассной трудности... Он играл не по-композиторски (да он в 
1862 году и не был композитором ни с какой стороны), а совсем 
по-пианистски. У меня долго хранилась (быть может, существу-
ет и теперь у кого-нибудь) элегантно на толстой бумаге отпеча-
танная программа благотворительного музыкального утра или 
вечера, на котором Петр Ильич вместе с К. К. Фан-Арком, ны-
не профессором Петербургской консерватории, исполнил fis-
тоИ'ную фантазию Макса Бруха для двух фортепиано» (63, 
с. 167—168). Известно также, что при открытии Московской кон-
серватории он сыграл на фортепиано увертюру к «Руслану 
и Людмиле» Глинки. Выступал Чайковский и как аккомпаниа-
тор. 

Чайковский писал для фортепиано на протяжении всей жиз-
ни. До него ни один композитор не воплощал в своих форте-
пианных сочинениях русскую жизнь так многообразно, с такой 
силой художественного обобщения. Тонкий знаток человеческой 
души, он запечатлел целый мир переживаний современных ему 
русских людей. Иногда это лирические высказывания простой, 
цельной натуры. Но нередко он раскрывает мир души сложной, 
противоречивой. Написав немало сочинений грустного, элегиче-
ского характера, Чайковский постоянно обращался и к образам 
светлым, воплощавшим поэзию грез, ощущение полноты сча-
стья. В них он выявил свою страстную любовь к жизни, к тому 
прекрасному, что она дарит человеку. 

При всей глубине и насыщенности разнообразными психоло-
гическими оттенками лирика Чайковского отличается исключи-
тельной непосредственностью, эмоциональной «открытостью», 
способностью воздействовать на массы народа. Ее подлинно де-
мократический характер объясняется в значительной мере кров-
ной связью с музыкой русского быта, с городской и крестьянской 
песенностью. 

Начиная с первого печатного опуса, открывающегося «Рус-
ским скерцо», и вплоть до последнего фортепианного цикла 
ор. 72, завершенного «Приглашением к трепаку», Чайковский 
систематически обращался к теме народной жизни и занимался 
разработкой жанра р у с с к и х н а р о д н ы х с ц е н . Они пред-
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ставлены в его творчестве чрезвычайно разнообразно. Это и не-
большие жанровые зарисовки («Мужик на гармонике играет» 
из «Детского альбома»), и развитые лирико-эпические сцены ти-
па рапсодий («Думка»), и картины народного веселья («Масле-
ница»), и образы крестьянского труда («Песня косаря», «Жат-
ва»). Достойный преемник глинкинской традиции, Чайковский 
отдает дань народной музыке не только русской, но и других 
европейских стран. Чего он, однако, вовсе не коснулся в своем 
фортепианном творчестве,— это музыки народов Востока — те-
мы, которая так сильно влекла к себе композиторов Могучей 
кучки. 

Чайковский любовно воссоздавал особенности народной му-
зыки, использовал ее характерные интонационные обороты, при-
емы развития, имитировал звучание народных инструментов. 
Он не идеализировал народную жизнь. В свои фортепианные 
произведения композитор так же свободно, как и в симфонии, 
эпизодически вводил темы «с преднамеренным оттенком площад-
ного, грубого комизма» (119, с. 34). Используя их, автор, одна-
ко, тонко соблюдал чувство меры и не переходил грани, отде-
ляющей настоящее реалистическое чувство от натурализма. 
И конечно, не эти элементы были для него главными при вос-
произведении образов народа. Он воплощал в первую очередь 
такие черты народного характера, как сила, размах, неиссякае-
мый оптимизм, юмор, сердечная отзывчивость и лирическая пол-
нота чувств. Народ для Чайковского — олицетворение нравст-
венного здоровья, великий источник жизненного начала, в ко-
тором человек может черпать новые силы для борьбы с невзго-
дами и обрушившимися на него ударами судьбы. Эта тема, 
красной нитью проходящая в оркестровых сочинениях компози-
тора, нашла свое выражение и в его фортепианной музыке. 

Никто из писавших для фортепиано не проявлял еще такого 
творческого интереса к образам русской природы. Чайковский 
создал целую галерею лирических музыкальных пейзажей. Они 
близки картинам Саврасова, Васильева, Поленова, поэтическим 
описаниям природы Тургенева, Майкова. 

Фортепианный стиль Чайковского имеет явно выраженный 
национальный облик. Особенно отчетливо это ощущаешь в сце-
нах русского народного характера. Помимо мелодического, ладо-
гармонического, полифонического и ритмического своеобразия, 
они отличаются мастерской имитацией русских народных инстру-
ментов— тягучих «разводов» гармоники, поэтичных свирельных 
наигрышей, гусельных переборов, «бряцаний» балалайки и пере-
звонов бубенцов. Примером разнообразного использования этих 
звучностей может служить «Русская пляска» ор. 40 (прим. 154). 

Подобно тому как принято разграничивать оперную и камер-
но-вокальную манеру письма Чайковского, так надо различать 
и изложение в его концертах и лирических миниатюрах. В со-
чинениях камерного плана или в интимно-лирических темах 
крупных форм композитор использовал фактуру, богатую дета-
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г.ями и требующую тонкости исполнения. В виртуозных сочине-
ниях Чайковского обычно применяется аккордовая и октавная 

техника. Иногда в них встречаются и пальцевые пассажи исклю-
чительной трудности: напомним о знаменитом «унисоне» в фи-
чэле Первого концерта — «камне преткновения» для многих уче-
ников. 

Творчество Чайковского отличается поразительным м е л о -
д и ч е с к и м богатством. Развитие мелоса в сочинениях компо-
зитора основано на двух принципах. Один из них — последова-
тельное «распевание» мелодии путем б о л е е н а с ы щ е н н о г о 
ее и з л о ж е н и я . Это может осуществляться перенесением ме-
пюдии на октаву ниже («Подснежник», «Осенняя песня»), что 
вызывает впечатление замены скрипки виолончелью. Если вна-
чале мелодия исполнялась одноголосно, то в дальнейшем она 
-^ожет звучать октавами или даже в «три октавы». Такое изло-
жение типично для кульминационных «гимнических» проведений 
^ем в сочинениях Чайковского — вспомним коду финала Перво-
го фортепианного концерта или средний эпизод в последней ча-
~ти Большой сонаты. 

Развитие певучего начала в сочинениях Чайковского связа-
но и с другим принципом «распевания» мелодии — п о л и ф о н и -
ч е с к и м обогащением ткани, насыщением ее «поющими голо-
вами», дополнительными мелодическими линиями. Сравним на-
чальное и репризное проведения темы Баркаролы из «Времен 
-ода» (прим. 155). 

Эти приемы письма были развиты последующими русскими 
чомпозиторами, в первую очередь Рахманиновым, Скрябиным, 
Метнером. 

Выдающееся место в фортепианном творчестве Чайковского 
принадлежит Концерту b-moll (1875). Это первый гениальный 
<6разец русского национального концерта и одно из самых зна-

чительных сочинений мировой концертной литературы. Нацио-
нальные черты его музыки проявились не только в использова-
нии народных тем и в особенностях музыкального языка. В Кон-
верте видное место занимают образы русского народа, что сбли-
жает произведение с капитальнейшими творениями отечествен-
ной оперной и симфонической классики. 

Важная роль в Концерте отведена образу человеческой лич-
ности, вначале одинокой, страдающей, а затем находящей в еди-
нении с народом душевный покой. Эта философская идея, посте-
пенно кристаллизовавшаяся в творчестве композитора на протя-
'Кении_ 60-х и 70-х годов, с особой отчетливостью выявилась 
з Четвертой симфонии. В Первом концерте, написанном за три 
^ода до того, она не получила еще столь концентрированного 
л трагедийного воплощения. Драматические образы здесь не но-
сят характера фатума — неодолимой роковой силы. 

В XIX столетии форма классического концерта, как мы ви-
дели, подвергалась различным изменениям. Наряду со стремле-
нием к сжатию цикла существовала и противоположная тенден-
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ция — к его расширению. Важным этапом на пути развития со-
чинений этого рода был Концерт b-moll. При сохраняющейся 
в нем классической трехчастной структуре в двух из этих частей 
возникают значительные разделы, представляющие собой фак-
тически самостоятельные части: в первой большое вступление, во 
второй — развитый средний эпизод типа скерцо. Развертывание 
концертного цикла до структуры симфонии привело впоследст-
вии композиторов к созданию фортепианных концертов, имею-
щих четыре отдельные части (Второй концерт Брамса, Второй 
концерт Прокофьева). 

Форме Концерта Чайковского свойственны классически за-
вершенные построения, черты симметрии. Вместе с тем развитие 
отличается подлинно симфонической напряженностью. Это до-
стигается динамизацией реприз, благодаря чему повторение ис-
ходного материала происходит на новой, более высокой ступе-
ни, а также использованием принципа разработочности и про-
тивопоставлений контрастных элементов. Развитие активизиру-
ет и специфически концертная манера воплощения образов про-
изведения. 

Соревнование солиста и оркестра принимает на протяжении 
Концерта весьма разнообразные формы. Обычно партия форте-
пиано динамизирует развитие. Нередко солист, сталкиваясь в 
«единоборстве» с оркестром, как бы вырывает у него инициативу. 
В таких случаях композитор обычно использует развитие импро-
визационного характера и типично фортепианные виды техни-
ки, нередко октавные последования, что подчеркивает контраст 
солирующей и оркестровой партий. В наиболее острых моментах 
борьба солиста с оркестром доходит до такого громадного на-
пряжения, какое можно встретить лишь в очень немногих сочи-
нениях концертного жанра. 

Не говоря уже о великолепно написанной партии оркестра, 
Концерт привлекает богатством и яркостью фортепианного пись-
ма. Мастерски применяя всевозможные виды изложения от мас-
сивных аккордов до прозрачных фигураций и используя вырази-
тельные возможности регистров инструмента, композитор дости-
гает полного соответствия художественного замысла с формой 
его выражения. 

Остановимся кратко на драматургии Концерта. 
Сочинение, как уже говорилось, начинается большим вступ-

лением, словно прологом к последующему действию. Тема вступ-
ления— это и величавый образ народа-исполина, и лучезарный 
гимн жизни, свету, родине. Динамическая главная партия имеет 
народный характер. Ее музыка родилась из напева украинских 
лирников. Лирической мелодии композитор придал черты тан-
цевальности и скерцозной остроты (ср. прим. 156а и б). 

Побочная партия прерывает линию народно-жанровых обра-
зов. Возникающая тема романсного склада создает представле-
ние о чувстве грусти, одиночества (прим. 157 а). От побочной 
партии начинается линия развития образа лирического героя, 
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проходящая через весь Концерт и создающая наряду с народно-
жанровой линией основной драматургический стержень произ-
ведения. В сфере лирики возникают то моменты просветления 
(уже во второй теме побочной партии — чудесном образе свет-
лых грез, прим. 1576), то сгущение драматизма. Первая тема 
побочной партии особенно интенсивно разрабатывается в глав-
ной каденции. Вначале музыка приобретает характер глубокого 
раздумья, в дальнейшем в ней обостряются интонации страда-
ния, тоски (прим. 157в). 

В Andantino semplice продолжается развитие лирических об-
оазов первой части. Это подчеркнуто интонационной близостью 
главной темы Andantino и первой темы побочной партии Alleg-
ro (прим. 157г). Характер лирики в средней части изменяется. 
Она приобретает пасторальный оттенок. После грустных разду-
мий и патетических излияний наступает душевное умиротворе-
ние. Лишь один раз на протяжении второй части возникают 
скорбные интонации первой темы побочной партии Allegro 
(прим. 157д). Но это лишь отголосок былых страданий и при-
том последний в Концерте. 

Финал вводит слушателя в атмосферу народного празднест-
ва. По сравнению с первой частью жанровые черты здесь вы-
купают более рельефно, благодаря чему усиливается сходство 
концепций развития Концерта и симфоний Чайковского 70-х го-
дов. В конце финала линии развития народных и лирических 
образов сливаются. Кода звучит как гимн, символизирующий 
торжество светлых жизненных сил. 

Первый фортепианный концерт — сочинение новаторское. Яр-
чайшее воплощение русской и украинской народно-песенной и 
танцевальной сфер, своеобразная драматургия, рожденная идея-
ми 60-х годов о единении человека с народом, оригинальное 
решение проблемы симфонизации концерта (в частности, введе-
ние скерцо в виде среднего раздела медленной части) —все это 
было новым и важным с точки зрения развития концертного 
жанра. 

Чайковский написал еще несколько сочинений для фортепиа-
но с оркестром — Второй концерт, двухчастную «Концертную 
фантазию», Третий концерт, «Анданте и финал». Два последних 
сочинения были переделаны автором из забракованной им сим-
фонии Es-dur: Концерт — из первой части, «Анданте и финал» — 
из второй и третьей. 

В лучших из этих произведений — Втором концерте и «Кон-
цертной фантазии» — по сравнению с Первым концертом усили-
ваются жанровые черты. Сопоставления контрастных тематиче-
ских элементов и борьба солиста с оркестром носят здесь в боль-
шей мере виртуозно-концертный, чем симфонический характер. 
Стремясь подчеркнуть ведущую роль солиста, композитор, вопре-
ки обычаю, перенес главную каденцию в разработку. В «Кон-
вертной фантазии» не только каденция, но и в с я разработка 
исполняется солистом. 
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Двум первым фортепианным концертам Чайковского близка 
Большая соната G-dur (1878). Это сочинение — первый выдаю-
щийся образец русской фортепианной сонаты. Возникшая на 
грани двух периодов творческой деятельности композитора, она 
имеет черты и его симфоний 70-х годов, и написанных позднее 
оркестровых сюит, занимая как бы промежуточное место между 
Первым и Вторым концертами. 

С Первым концертом Сонату связывает общая идейная кон-
цепция: сопоставление двух линий развития — народно-жанро-
вых образов, носителей светлого, жизнеутверждающего начала, 
и образа одинокой, страдающей души, находящей в конце уми-
ротворение в атмосфере бурного цветения жизни. Как и в Кон-
церте b-moll, эти линии составляют основной стержень драма-
тургии сочинения. С Первым концертом Сонату сближает и раз-
вернутый цикл. Скерцо в ней даже выделяется в самостоятель-
ную часть, в результате чего возникает типическая для симфо-
ний Чайковского четырехчастная циклическая структура: со-
натное allegro — Andante — скерцо — финал. Вместе с тем по 
интенсивности симфонического развития Соната уступает Пер-
вому концерту. В этом смысле она ближе ко Второму концерту, 
с которым ее роднит и несколько большее, чем в Концерте 
b-moll, выявление жанрового начала. 

Завершая обзор сочинений Чайковского крупной формы, от-
метим также превосходные Вариации F-dur на собственную те-
му (1873). 

Чайковский написал несколько циклов и серий фортепианных 
пьес. Среди них особенно выделяются «Времена года» и «Дет-
ский альбом». 

«Времена года» («12 характеристических пьес») op. 37bis при-
надлежат к числу выдающихся лирических страниц творчества 
композитора. Поэтичные, глубоко национальные по духу, они 
получили широчайшее распространение и, подобно наиболее по-
пулярным романсам и оперным ариям русских классиков, проч-
но вошли в музыкальный быт нашей страны. «Времена года» 
написаны по заказу Н. М. Бернарда для его музыкального жур-
нала «Нувеллист», где они были опубликованы с января по де-
кабрь 1876 г. 

Страстно любивший родную природу, вдохновлявшийся ею 
на протяжении всей жизни, Чайковский нигде так полно не рас-
крывает своего отношения к ней, нигде не воплощает ее образы 
с такой многогранностью, как в этом замечательном цикле. Пье-
сы «Времен года» запечатлели богатый мир эмоциональных со-
стояний человеческой души. Здесь и грезы в часы зимних вече-
ров, изменчивые, словно пламя камина, и несказанно прекрас-
ное чувство, возникающее при виде весенней природы, и радость 
от созерцания дружной работы крестьян на залитых солнцем 
просторах желтеющих нив. 

Пьесы Чайковского — не только картинки-настроения, наве-
янные родными пейзажами. Автору удалось создать глубоко 
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т и п и ч е с к и е образы народной жизни, запечатлеть характер-
ные явления русской действительности. 

На первый взгляд пьесы цикла ничто не объединяет, помимо 
того, что каждая из них — картинка какого-нибудь времени года. 
Композитор не ввел в свое сочинение тематических связей. Не 
написал он и обобщающего финала, как это иногда делал в сво-
их циклах Шуман. При внимательном вслушивании в пьесы 
«Времен года» можно, однако, подметить определенную законо-
мерность в их чередовании — отражение закономерностей самих 
явлений природы. Ее легче обнаружить, если начать рассмотре-
ние цикла с третьей пьесы — «Песни жаворонка» и окончить 
«Масленицей». Поскольку речь идет о процессе развития, то 
естественно начать его с исходного момента. Таким моментом — 
зарождением жизни — в природе является, разумеется, весна, 
а не середина зимы. Отражая объективную закономерность при-
роды, автор в образах весенних пьес подчеркнул идею постепен-
ного становления жизни *. 

«Детский альбом» Чайковского (1878)—первый в России 
классический сборник музыки для детей. Обращаясь к миру ре-
бенка, Чайковский не отходит от своих основных творческих 
принципов, не снижает к себе высокой художественной требова-
тельности, не идет по пути нарочитого облегчения содержания 
произведений. Любя детей и отлично зная их* психологию, вку-
сы и запросы, он не ограничивается традиционными образами 
кукол и других игрушек. 

Как и в произведениях для взрослых, Чайковский стремится 
в пьесах «Альбома» раскрыть жизнь во всем ее многообразии, не 
приукрашивая ее, не избегая ее тяжелых сторон, но стараясь 
выявить в ней прежде всего самое прекрасное. Зная, что дети 
любят во всем правду и, играя в свои незатейливые игры, хо-
тят, чтобы все в них было «настоящее», композитор стремится 
дать в своих пьесах пусть небольшую частичку, но подлинной 
жизни. Он хочет, чтобы чувства его маленьких героев были ис-
кренни и глубоки. Оттого даже в пьесах, связанных с образами 
игрушек, автор воплощает вовсе не «кукольные», а настоящие, 
человеческие переживания. Он заставляет нас искренне сочувст-
вовать горю маленькой девочки по поводу утраты любимой кук-
лы («Похороны куклы») и радоваться вместе с ней ее счастью 
при виде новой игрушки («Новая кукла»). Благодаря подлин-
ной человечности музыки «Альбома», глубине ее эмоционального 
мира пьесы сборника привлекательны не только для ребенка, но 
и для взрослого; их играют даже концертирующие пианисты. 
Это качество детской музыки — явление весьма редкое. Оно 
встречается лишь у немногих авторов, таких, как И. С. Бах, 
Шуман, Григ, Дебюсси, Равель, Прокофьев. 

* Подробнее о цикличности в ор. 37 см.: А л е к с е е в А. Д. Русская 
фортепианная музыка. Конец XIX — начало XX века (8). 
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Прекрасно понимая роль народного элемента в воспитании 
ребенка, композитор создает немало детских пьес, в основу ко-
торых положены народные песни и танцы. По глубине раскрытия 
народных черт сборник выделяется на фоне детских фортепиан-
ных сочинений. В этом смысле с ним могут быть сопоставлены, 
пожалуй, лишь сборники Шумана и Грига. 

«Альбом» Чайковского до сих пор служит примером того, 
как можно писать для детей просто, увлекательно и вместе с тем 
содержательно, как надо приобщать ребенка к большому жиз-
ненно правдивому искусству, как пробуждать любовь к народ-
ной музыке, не только своей, отечественной, но и к иноземной. 
Предлагая образцы разнообразных кантиленных пьес, компози-
тор создает превосходную школу пения на фортепиано. «Альбом» 
представляет исключительную ценность и с точки зрения озна-
комления с различными жанрами музыкальной литературы, а в 
связи с этим и воспитания чувства метроритма. Полифоническая 
насыщенность ткани многих пьес создает предпосылки для ус-
пешного развития полифонического мышления ребенка. Напом-
ним, наконец, о целесообразном и выигрышном использовании 
пианистических возможностей маленьких исполнителей, что обес-
печивает успешное развитие двигательных навыков *. 

В произведениях Чайковского перед интерпретаторами воз-
никают чрезвычайно разнообразные, увлекательные, нередко 
сложные художественные и технические задачи. Важнейшая, 
самая ответственная из них — воплощение л и р и к о - п о э т и ч е -
с к о г о содержания искусства композитора. Слушая исполнение 
сочинений Чайковского многими пианистами — и на большой 
концертной эстраде, и в учебных заведениях,— убеждаешься, 
что с остальными трудностями обычно справляются легче. Ис-
полнение же, казалось бы, простых пьес певучего характера 
и лирических эпизодов в сочинениях крупной формы оказывает-
ся более сложным. Искренность чувства легко подменяется чув-
ствительностью, эмоциональный подъем — ухарским пылом или 
экзальтированной взвинченностью, простота — скольжением по 
поверхности душевных переживаний. И редко кто умеет пере-
дать лирические страницы Чайковского во всей их обаятельной 
безыскусственности, внутренней значительности и поэтичности. 
Еще реже приходится слышать исполнителя, способного вопло-
тить «лирическую атмосферу» монументальных сочинений ком-
позитора, без которой их художественное обаяние во многом 
утрачивается. 

Выразителем лирического начала в музыке Чайковского яв-
ляется прежде всего м е л о д и я . При воспроизведении ее ис-
полнитель обычно сталкивается с необходимостью сочетать пе-

* Фортепианное творчество композитора — стиль, жанры, отдельные со-
чинения — специально рассматривается в монографии: Н и к о л а е в А. Фор* 
тепианное наследие Чайковского (85). В ней также прослеживается влияли* 
Чайковского на фортепианную музыку последующих композиторов. 
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вучесть и широту дыхания с выявлением богатства «речевых» 
интонаций, что представляет далеко не легкую задачу. Обилие 
акцентов, черточек, штрихов оркестрового типа и других указа-
ний композитора относительно исполнения его лирических мело-
дий может легко привести к излишне «прочувствованному» вос-
произведению отдельных интонаций. С другой стороны, недо-
статочное внимание ко всем этим ремаркам обеднит художест-
венный образ. 

Исполнителю сочинений Чайковского необходимо иметь яс-
ное представление о том, какую роль выполняет в них п о л и -
ф о н и я , что она способствует «распеванию» лирического чув-
ства (именно чувства, а не только мелодии!). Вводя дополняю-
щие голоса и нередко переходя от контрастно-подголосочного 
изложения к имитационному, композитор придает музыке все 
большую эмоциональную насыщенность. Превосходным образ-
цом такого развития может служить пьеса «Осенняя песня». 

Интересная художественная задача — воплощение к о л о р и -
с т и ч е с к и х богатств музыки Чайковского. В одних лишь «Вре-
менах года» на каждом шагу сталкиваешься с мастерским вос-
произведением тембров самых различных инструментов — от 
скрипок, виолончелей до гармоники и балалаек. А вместе с тем 
сколько в этих пьесах и чисто фортепианных красок! Как тонко 
композитор ощущает «цветовую гамму» отдельных месяцев: 
март, апрель, май — все это совсем различные темброво-тональ-
ные решения! 

Мы уже говорили, что в истории интерпретации сочинений 
Чайковского, особенно крупной формы, выдающуюся роль сыграл 
Н. Рубинштейн. Велики заслуги Г. Бюлова и С. Танеева — пер-
вых исполнителей некоторых произведений композитора: Концер-
та b-moll, Вариаций F-dur (Бюлов), Второго и Третьего концер-
тов, «Концертной фантазии», «Анданте и финала», Трио «Памя-
ти великого артиста» (Танеев). 

В XX веке среди русских и советских исполнителей Чайков-
ского выделились С. Рахманинов, К. Игумнов, А. Гольденвейзер, 
Л. Оборин, Г. Гинзбург, Э. Гилельс, С. Рихтер и другие пиани-
сты. Особенно известен как интерпретатор сочинений компози-
тора К. Игумнов. Еще при окончании консерватории он сыграл 
Большую сонату (первую часть). У тех, кто слышал это произ-
ведение в его концертах, остались в памяти монументальность, 
лирическая насыщенность и красочность исполнения *. Сохра-
нившиеся записи Игумнова, к сожалению, неполно передают 
поэзию его игры. К лучшим из них можно отнести исполнение 
«Вечерних грез» **. Пианист тонко воплотил настроение мечта-

* Сильное впечатление производили: окончание главной партии первой 
части — глухие «шаги» октав в басу, сквозь которые прорывались «призывы 
валторн», образ грез в среднем разделе скерцо и многие другие страницы 
Сонаты. 

** С ним можно ознакомиться по альбому записей «Выдающиеся пи-
анисты прошлого». 
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тельности, которым проникнута пьеса. Лирическое повествова-
ние ведется свободно, как бы импровизационно. В крайних раз-
делах преобладают нежные переливы светотеней и зыбкость кон-
туров, создающие полную иллюзию грез при сумеречном осве-
щении. В середине пьесы мастерски выявляется «прорастание» 
мелодического элемента, символизирующее постепенную концен-
трацию мыслей грезящего человека. Все это передано с подку-
пающей естественностью. Исполнение отмечено печатью благо-
родства вкуса и высокой художественной культуры. 

Много интересного в смысле интерпретации музыки компози-
тора дали Международные конкурсы имени Чайковского. Яр-
ким было исполнение В. Клиберном Первого концерта. Оно за-
хватило своей одухотворенностью, эмоциональной наполненно-
стью. В нем не было ни одной «пустой» фразы, ничего «сделан-
ного», бьющего на эффект. От начала до конца лился вдохно-
венный поток музыки, рождавшейся, казалось, из глубин души 
творящего художника. 

Клиберн превосходно выявил драматургию Концерта и рас-
крыл ее лирико-психологическую линию. Поразительно, как мно-
го жизненно значительного сумел найти этот юный музыкант 
в содержании произведения, как правдиво он воплотил не толь-
ко сферу светлой лирики, но и интонации страдания, тоски, вы-
сокий пафос драматических кульминаций. 

Чудесным светом своего лирического таланта Клиберн оза-
рил и другую линию драматургии Концерта. В темах главной 
партии первой части и финала яснее проступила их связь с пе-
сенными первоистоками. Это способствовало поэтизации народ-
но-жанровых образов и более полному воплощению в Концерте 
лирического начала. 

Сочинения Чайковского утвердили значение русской форте-
пианной школы как одной из ведущих в искусстве последних де-
сятилетий XIX века. Уже в те времена многие на Западе с ин-
тересом следили за ее развитием. В отзывах прессы, в высказы-
ваниях отдельных музыкантов, в том числе таких выдающихся, 
как Лист, подчеркивалась самобытность творчества русских ком-
позиторов. Оно привлекало не только своей новизной, но и мо-
гучей жизненной силой. 

Развитие в русской и других национальных школах передо-
вых творческих идей, вызванных подъемом освободительного дви-
жения 60—70-х годов, сыграло большую роль в судьбе мирового 
искусства. Под их непосредственным воздействием возникло 
множество замечательных произведений, которыми по праву мо-
жет гордиться человеческий гений. Эти творческие идеи были ис-
пользованы передовыми музыкантами последующих поколений 
в борьбе против кризисных явлений буржуазной культуры, все 
более обозначавшихся в конце XIX и начале XX столетия, для 
дальнейшего развития в искусстве принципов реализма, народ-
ности и демократизма. 
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И. С. Бах. Французская сюита c-moll. Аллеманда 
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6) [ A l l e g r e t t o ] ж. Шамбоньер. Куранта 
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5 Mol to v i v a c e ж . Лейи. Жига (ред. А. Юровского) 

6 A l l e g r e t t o 

7 M o d e r a t o 

Ж. Лейи. Менуэт (ред. А. Юровского) 

Ж.-Б. Люлли. Гавот (ред. А. Юровского) 

( A l l e g r o ) 

t em pre staccato 

И. С. Бах. Французская сюита E-dur. Бурре 

9а) M o d e r a t o con a n i m a Тема (ред. Н. ГолубовскоА) 



6) Вар. 1 

W't г г J| J J 
• r j > j j . J "" ' Г r 1 

в) Bap. 2 

г r-
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1 I I I j i г j-
ч f marcato 

J- ti /J 47 * f 1 i' = 'Г Г M' ' 

Ю (Allegretto) 



11 (Andantino con moto) 

г г 
12 (Allegro) 

(Allegro) 

(Allegro) 

15 Affectueusement (нежно, с любовью) 
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1в 

обозначение 

исполнение 

Pince 

[Мордент] 

Tremblement 

[Трель] 

Double 

[Группетто] 

Gaiemeat 
17 а) Рефрен 

* * 

6) I куплет 
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19 

Ф 
M o d e r a t o 

Д. Скарлатти. Фуга К. 30 

м F̂ F РР ци ЦЛг 

20 а) A l l e g r o (Начало гл. партии) д Скарлатти. Соната К. 159 



s) (Начало разработки) 

г) A n d a n t e 
fc 

Д. Скарлатти. Соната. К. 158 

foil г Г j 
(Р) (legato) 

« 
ш ш 

21 [ A l l e g r o ] 
Д. Скарлатти. Соната. К. 175 

22а) P r e s t i s s i m o Д. Скарлатти. Соната. К. 348 
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26a) 
И. С. Бах. Двухголосная инвенция C-dur 

27 а) 
(Moderato) 

(V legato) 

ш Г р 
р - р 2 t l f -
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И. С. Бах. X. Т. к., I Т. Фуга g-moll (Ред. К. Черни) 
Andante con moto 

Andante con moto < P e * Б- Муджеллини) 

nobilmente espressivo, un poco pesante 

33 [Allegro] 

34 (Allegro moderato) 



36 (Allegro scherzoso) И. С. Бах. X. Т. К. I Т., Фуга B-dur 

(р) I I 

J1. Бетховен. Соната, ор. 14 № 1, I ч. 

И. С. Бах. X. Т. К. I т., Прелюдия e-moll (ред. Б. Муджеллини) 

Andante sostenuto е cantabile 

[Allegro] 
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41а) И. С Бах X Т. К.,1 т , Фуга C-dur (ред. А. Швейцера) 

И. С. Бах. X. Т. К. I т., Фуга e-moll (ред. А Швейцера) 
т 

И. С. Бах. Маленькие прелюдии и фуги. Прелюдия № 2 

43 
И. С. Бах. Нотная тетрадь Вильгельма Фридемана Баха. 

Таблица расшифровки мелизмов 

\w 
trill о 
(трель) 

mordant 
(мордент) 

trill о u. mordant 
(трель с заключением) 

W 
Wvvv 

cadence 
(группетто) 
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(трель снизу) 
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(трель сверху) 

Cvv̂  
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(форшлаг сверху) 

accent u. mordant 
(форшлаг и мордент) 
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(форшлаг и трель) 
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П. Парадизи. Соната A-dur, I ч. (ред. В. Нимана) 

A l l eg ro (Ред . 3 . Сливиньского) 
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Ф. Э. Бах. Соната A-dur, II ч. 
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\ Ĵ  ** 

I 

• Д Ш Щ . JJi,niiijijlJniJ. 
stacc 

[Allegro molto moderato) 

\ршШ 
isJ itil uftduJi'iiJ ttfdftiJ 

\ p k 

OJiXJt̂ cIl 1'U.r t l/u j I l J ^ ^ P 
12 — Зак 1626 353 



? 
9 I a) Molto moderato 
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я4a) [Andante sostenuto] 

[Allegro con fuoco] 
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T = F 'P Г P 

^ J Ji 

'I'll i,jT" f М и * 
358 



в) [Langsam und zart] 

9 8 Passionato 

Г fli > l> i i № i 

A 
-JL , 

^=4 
sf 

If ^ "Г 1 
5) [Passionato] 

Jpnj » / 

Ы J J IJ1J J liJiiJ lui i l i 
\ - — . Vivo : z | f 

359 
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[Allegro moderato ma rubato] 
Tempo I 

381 



129 Andante 

iff ft Г -J г — ^ 

p 
k « » J j J П J J = = 1 

- Й 
m 

pp 
Ш t 1 

: 4 
Г 4 * - ! 

V ^ 

130 a) Allegretto non troppo 

382 



131а) 
4 5 

А 3 2 1 

^ 1 
legato 

9—i У—i 4 J—1 — ^ 1—1 < « 
и т. д. 

5 I 3 

6) Andante 5 4 5 
4 J , i 2 ^ 

ф - | - г - 2 m o / t o legato 

У 
U |1,L В . 

— И Т. д. 

у 



132 а) 

133а) Allegro scherzando 

i, » l - h . -

Piano II 
t m 

P leggierissimo 

Ш 
dim 

Piano I 

Piano II 

[Allegro scherzando] 

Piano I 

Piano II 

n П 
i -
p7 f 

1. 1. 

s = = 

384 



Moderato 

13 —Зак. 1626 385 



pp 
к 

f f г 

5 ! г 5 

F u g e 
г) T e m p o 

— - S -
largamente 

г 

3-

Ш 4 . 1 л f t p Л 
sernpre legato 



135 
a) Andante 

* * * * 

i; 

б) Piu mosso 

Ped. una corda 

13" 387 



a tempo 

p l l И 1 j -J \ s m m i l 
if * + 9 9 

l'1 Ы д Ы " ~ ~l 

ё 9 + Jf I 

[ ^ " * 
A s f r i 1 

# * m ё ё 

1 

- 4 — = s M 

AVIICgrO glOi 
•6) 

coso 

[ j^TTl] 

tad Ш * 
i J f f 
У ш й 

» "p 0 W 
388 



г) Allegro moderato 

ы mm Ш у 

, 
n j f n I r 

о ' 
—1 1 

t i g 

Ы=| I i 
p 



139 
a) A l l e g r o l e g g i e r o 

г г r r ir т I 
и т. д 

w~. 

pp 
-Ui =_J 1 I — 

u 
I i 

J J i ^ ' a i ^ ^ Kk—з 0~ 

б) [ A l l e g r o m o l t o ] 

f 

> ;> > > 

•ртГ 
> 
P 

m ш ш • г 

[ T e m p o di m a r c i a un p o c o v i v a c e ] 

Ped scmprc 

390 
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Allegro giusto, nel modo russico, senza allegrezza, ma poco sostenuto 
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г) [Allegro alia breve. Maestoso. Con grandezza) 
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6) [Andante religioso] 
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6) [Andante cantabile] 
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