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ПРЕДИСЛОВИЕ

Я хочу говорить о музыке, как о родном для каждого музыканта языке. Не о 
великом музыкальном искусстве — оно само за себя говорит — а о почве и корнях 
его. О музыке, как о некой стране, нашей родине, определяющей нашу 
музыкантскую национальность, т.е. музыкальность; о стране, в отношении к которой 
все наши «направления», школы, индивидуальности являются лишь сторонами. О 
музыке, как о некой единой лире, управляющей нашим воображением. Лира эта не 
сама по себе, а именно в воображении и сознании нашем несомненно расстроилась. 
Расстройство это наблюдается не одним мною. Оно наблюдается не только в 
преобладающем направлении современного творчества, но и в недоумевающем или 
же пассивном восприятии его.

Заранее предупреждаю: я верю не в свои слова о музыке, а в самую музыку. Я 
хочу поделиться не своими мыслями о ней, а своей верой в нее. Обращаюсь я 
главным образом к молодому поколению музыкантов, которое, обучаясь музыке, 
воспринимая ее законы, не верит ни в ее единство ни в ее автономное бытие. 
Учиться должно и научиться можно только тому, во что веришь.

Музыкальная лира в воображении нашем (или вернее в нашем сознании) 
нуждается в постоянной проверке, которая возможна лишь при наличности веры. Эта 
проверка заключается как бы в настраивании нашего воображения по строю (—5—) 
лиры. Эта проверка и составляет одну из главнейших задач музыкальной работы. 
Конечно, работа наша заключается не только в проверке подлинности нашего 
индивидуального переживания, но и в выборе и проверке подлинности тех средств, 
которые мы черпаем из сокровищницы нашего музыкального языка.

Музыкальная «лира» настраивалась веками, и все ее струны-лады налаживались 
и творчеством великих гениев и теоретическим сознанием отнюдь не в срочном, не в 
«революционном порядке», а потому пусть современники будут терпеливы и 
снисходительны к каждому настройщику, подобно мне, пробующему подстроить ее 
струны, и да простят они мне то утомительное, неприятное для слуха выстукивание 
каждой ноты, которым обычно сопровождается всякая настройка. Оно хотя и 
кажется бессмысленным слушателю, но безусловно необходимо самому 
настройщику и для вслушивания в интонацию каждой струны и для тщательной 
проверки всех струн в их взаимоотношении. От настройщиков роялей не ждут 
мелодий, а лишь точной интонации звуков. Пусть же и от настройщика лиры, 
врученной нам нашей музой, ждут не самой песни, не темы — содержания музыки, а 
лишь интонации ее элементарных смыслов.

Вся теоретическая часть моих размышлений, вызванных мучительным 
недоумением перед большинством явлений «передовой» музыкальной 
современности, должна рассматриваться лишь как попытка самостоятельного 
осознания «неписанных законов», лежащих в основе музыкального языка. Эта 
попытка не должна быть принята, как претенциозная, самоуверенная проповедь, а как 
страдная исповедь, то есть как мучительное распечатление бессознательных 



впечатлений.
Вся критика моя преобладающего ныне «передового» музыкального 

направления должна звучать не проклятием, а как некое заклятие. Заклятие (— 6 
—) это направлено главным образом против современной (но уже давно устарелой) 
идеологии, которая вращается вокруг следующего положения: гении почти всегда 
оказывались непонятыми своими современниками, а потому каждый новый 
композитор имеет основание оправдать непонятность своего творчества 
гениальностью.

Кроме того, мое заклятие направлено против историчности подхода, как к 
отдельным явлениям нашего искусства, так и к основным построениям его 
автономного языка. На примере современной музыки крайнего направления мы 
видим, что такой исторический подход не укрепляет, а наоборот уничтожает живую 
преемственную связь с корнями музыки и побуждает каждого молодого музыканта 
пытаться начать новую историю музыки от себя.

Мое заклятие направлено еще против эпидемии всяческих открытий в 
области искусства. Открытие во всех областях знаний всегда имело значение лишь 
постольку, поскольку открывалось нечто реальное, существующее само по себе и 
лишь незамеченное нами раньше. Америка существовала сама по себе до ее 
открытия.

В искусстве же главной реальностью являются темы. Главные темы искусства 
суть темы вечности, существующие сами по себе. Художественное «открытие» 
заключается лишь в индивидуальном раскрытии этих тем, а никоим образом не в 
изобретении несуществующего искусства. «Он пороха не выдумал». Этот упрек 
побуждает молодых музыкантов вместо того, чтобы отдаваться непосредственному 
тематическому творчеству, изобретать всевозможные взрывчатые вещества и 
удушливые газы, действие которых равно губительно не только для искусства, но и 
для самого изобретателя, так как действие этого динамита разрушает те невидимые 
(но, тем не менее, вполне реальные) провода, которые соединяют душу художника с 
самим искусством. Как бы ни были высоки и значительны порывы его души, они не 
могут уже воплотиться в искусство при надорванности этих проводов. ( — 7 — )

Итак, повторяю, мое заклятие относится главным образом к той удушливой 
динамитной идеологии, которая в наши дни уничтожила связь души художника с его 
искусством. Оно относится к темной стихии современного музыкального языка, 
оторвавшегося от человеческой души.

Заранее прошу иметь в виду полную отвлеченность моих размышлений от 
истории музыки и от каких бы то ни было определенных существующих теорий 
эстетики или даже музыки. Размышления эти являются непосредственными 
ответами на современную музыкальную «действительность», которая не одному 
мне представлялась на протяжении целого ряда десятилетий мучительным вопросом.

Ответы эти накапливались и сдерживались столь долгое время, что приведение 
их в порядок и заключение в рамки планомерной книги оказалось для меня 
непосильным трудом. Но я надеюсь, что тот, кто вместе со мной слышит этот 
мучительный вопрос, сумеет разобраться и в моих ответах. Если же они покажутся 



многим «старыми истинами», то я почту себя особенно счастливым, ибо давность 
истины, во-первых, подтверждает ее несомненность, а, во-вторых, требует 
постоянного напоминания о ней. (— 8 —)



ЧАСТЬ ПЕРВАЯ
ВВЕДЕНИЕ

По небу полуночи ангел летел
И тихую песню он пел: 

И месяц, и звезды, и тучи толпой
Внимали той песне святой. 

Он пел о блаженстве безгрешных духов
Под кущами райских садов, 

О Боге великом он пел, и хвала
Его непритворна была. 

Он душу младую в объятиях нес
Для мира печали и слез, 

И звук его песни в душе молодой
Остался без слов, но живой.
И долго на свете томилась она,

Желанием чудным полна, 
И звуков небес заменить не могли.

Ей скучные песни земли.
Лермонтов.

Говорить о музыке недоступно тому, для кого сама она является наиболее 
точным исчерпывающим выражением чувства и мысли.

Литературная беседа о музыке должна показаться неуместной и ненужной и 
каждому читателю, для которого музыка есть «живой звук». (— 9 —)

Но когда в окружающей нас музыкальной действительности звуки музыки 
утрачивают свою жизненность и распадаются на атомы, то невольно чувствуется 
побуждение нарушить молчание о музыке столь подобающее ей и священное для 
каждого музыканта.

Побудило меня к этому то знакомое все чувство, которое испытывает человек, 
когда в тихую звездную ночь, оторванный от дневных забот, он вдруг оказывается 
лицом к лицу с мирозданием и силится понять то, что управляет бесконечной 
сложностью его, ищет ту невидимую связь отдельных миров, которая согласует их в 
одно целое... Еще побудило меня к этому то чувство человека, когда он, оставшись 
наедине с самим собой, испытывает свою индивидуальность как темницу, из которой 
он ищет пути к другому человеку, — чувство, которое несомненно образовало 
человеческий язык и тем открыло нам доступ друг к другу. Словом, мною 
руководило непреодолимое стремление к единству и согласованию множества 
(разнообразия).

Стремление это само по себе и наивно и первично. Но именно потому, что оно 
наивно и первично, оно не должно казаться странным, как импульс, побудивший 
меня взяться за перо. Единство, которое окружают миры, не может не мыслиться 



нами независимо от того, как бы мы его ни называли. Согласованность миров, 
окружающих мыслимое нами единство предполагает его. И если стремление к нему 
управляет мирами, и оно же дало человеку дар языка, то да поможет это стремление 
и мне в моей непреодолимой потребности высказаться о несказанном...

О музыке говорить недоступно. Она сама говорит и заговаривает именно тогда, 
когда слова бессильно умолкают. Она помогает человеку точнее передать то, что он 
созерцает... Она сама говорит. Она имеет свой «язык». Чудесный дар этого «языка» 
открылся у человека, когда он еще острее почувствовал свое одиночество, еще 
неудержимее испытал влечение к другому человеку. (— 10 —)

Но если нельзя и не нужно говорить о самой музыке или пытаться передать 
словами то несказанное, о котором только она одна и может поведать, то это вовсе 
не значит, что самый «язык» музыки не имеет определимых и в сущности давно уже 
определенных элементов. Если бы элементы эти не были определены, то мы не 
имели бы великой исторической музыки, как искусства.

Да, в начале была песня. Запевший эту песню человек в простоте своей, 
конечно, не задумался над выбором элементов, он не придумал их, несказанное само 
сказалось. Но песня все же сложилась, то есть согласовалась из отдельных звуков, 
ставших уже ее элементами.

Но запевший о несказанном человек был не один. Его неудержимо влекло 
поделиться своей песней с другими. Он вовсе и не считал, не хотел называть эту 
песню только своей. Он по человечности своей предполагал несказанное и в других 
душах и пытался согласовать отражение несказанного в этих душах с его отражением 
в своей. Он стремился не к самому множеству отражений и не к разнообразию их, а 
к согласованию этого множества и разнообразия в одно целое, он стремился только к 
правде несказанного. И поскольку он не нарушал стремления к ней, постольку он к 
ней и приближался.

На пути этого общего стремления, этого окружения правды несказанного, 
образовался музыкальный «язык». Элементы его не нуждаются в оправдании 
постольку, поскольку они (каждый в отдельности и в своем взаимоотношении 
подчиненные духу человеческому) обнаруживают такую же централизованность и 
согласованность в своем стремлении к единству и простоте.

Эти элементы нуждаются нисколько не больше в оправдании, чем элементы 
человеческой речи (то есть слова). Они нисколько не более условны.

Всякая условность предполагает до себя какое-то (— 11 —) слово. Если бы 
условность человеческой речи не предполагала до ее образования, до ее согласования 
этого начального слова — разума (смысла), то мы по всей вероятности никогда бы 
не сговорились до общих слов, общих смыслов.

Такой же разум-смысл заложен и в музыкальной речи. Разделение этой речи на 
отдельные слова, которые можно было бы собрать в словарь и перевести на все 
существующие языки, конечно, невозможно. Музыка напевает о несказанном. Для 
несказанного же нужны не слова, а самые смыслы.

Смыслы эти заключены в согласованной сложности музыкальных звуков. 
Иначе говоря: корнями музыки никоим образом не являются разрозненные атомы 



звуков, существующих и в природе, и так же как не буквы породили слова речи, а из 
слов образовался буквенный алфавит, так и из музыкальных смыслов — звуковой 
алфавит.

Смыслы в основах и корнях музыки ценны и доступны лишь тому, кто не 
только верит в происхождение их от начального разума — смысла музыки, но кто 
никогда не сомневался и в неразрывной связи с этими «корнями» всего 
музыкального искусства, существовавшего до него. В противном же случае музыка 
будет для него только чуждой игрой, а язык ее навязанной «условностью».

Именно связь человека с этой законной никем не навязанной «условностью» 
музыкальных смыслов определяет то, что может быть названо музыкальностью. 
Только тому, кто дорожит этой связью, дается владение музыкальным «языком», и 
только путем священного охранения этой связи могло создаться и будет живо 
музыкальное искусство.

Созерцая музыку, существовавшую до нас, каждый музыкант не мог не 
воспринимать ее как единый музыкальный язык. Несказанное содержание 
становилось ясным, очевидным благодаря отчетливой совершенной форме 
сказанного.

Все бесконечное разнообразие и множество инди- (— 12 —) видуальных 
содержаний музыкального искусства и радовало нас, да и существовать могло 
только благодаря связи с тем несказанным содержанием, с той начальной песней, 
которая была источником музыки. Точно также радовало нас множество и 
разнообразие форм музыки: оно обусловливалось не новизной основных смыслов 
(заменяющих в музыкальном языке слова-понятия), а беспредельной способностью 
их обновления через согласование их.

Таким образом, великим праздником нашего искусства была весна — вечное 
обновление содержания несказанного и формы сказанного.

Каждый человек радовался не чужому-новому, а неожиданной встрече с 
родным-знакомым. Каждый человек радовался по мере данной ему способности 
приближения к единству. Никто не посягал на полное достижение его. Каждый 
понимал, что такое посягательство способно скорее отдалить его от желанной цели, 
чем приблизить к ней.

По пути этого приближения шло и творчество и восприятие его. Никто не 
боялся обнаружить своего расстояния от цели. Никто не скрывал его. Если же кто-
нибудь ошибался, то есть уклонялся от цели, то другой указывал ему на его ошибку. 
Если же ошибался указавший, то самое указание на возможность ошибок было 
назидательным напоминанием вес о той же цели. Музыка с ее автономным 
содержанием несказанного допускала к себе лишь тех, кто, входя в ее храм, отрясал с 
ног своих прах житейских элементов, смыслов и содержаний.

Так же как элементами ее являлись уже смыслы (своего рода «понятия»), а не 
разрозненные, отдельные звуки (природы), так и гением музыки почитался не тот, 
кто обладал способностью лишь слышать и понимать разрозненные звуки 
музыкального алфавита или даже разрозненные смыслы музыки, но только тот, кто 
согласовывал все смыслы музыки в единый смысл. (— 13 —)



И потому в восприятии слушателей отсутствовало любопытство к частностям 
и чувствовалось внимание к целому.

«Почему смыслы?» «Почему язык?» — Правда, многие определяют музыку, 
как «язык чувств». Но почему только чувств, а не мыслей тоже? Ведь есть же такие 
чувства, которые совсем не нуждаются в музыке, так как с большой легкостью 
поддаются не только обыкновенным словам , но даже и немедленному 
осуществлению в действии. И в то же время бывают такие мысли пламенные, но 
неуловимые, которые заставляют замолчать даже великого поэта — «Silentium! — 
мысль изреченная есть ложь!..» (Тютчев).

Музыка есть язык несказанного. И несказанных чувств и несказанных мыслей. 
А почему язык?.. Конечно, тому, кому музыка ничего не говорит, объяснить это 
довольно трудно... Музыку можно разумеется уподобить и жесту, и картине, и 
статуе, но все эти аналогии недопустимы, когда мы говорим о сущности, о самом 
логосе музыки, о ее начальной песне...

Мистическое значение и бытие этого начального слова или песни, как в 
литературе, так и в музыке, как бы обесценивается и даже опровергается 
возможностью тех пошлых слов и «скучных песен земли», которые своим 
множеством часто как бы затмевают для нас первичный смысл слова и песни.

На самом же деле мы не замечаем, что наше определение даже пошлости и 
скуки содержания этих песен, возможно для нас не иначе, как через воспоминание о 
том, что было в начале. Вообще всякое определение, всякая оценка дается нам 
только через эту связь с начальным смыслом как нас самих, так и того, что именно 
мы определяем и оцениваем. 

Пошлое или скучное содержание смысла, конечно, обесценивает этот смысл, 
но не отрицает его наличности, а следовательно и его происхождения от единого, 
первичного смысла... Недостойность такого высокого происхождения нуждается в 
искуплении, но воз- (— 14 —) можность такого искупления заложена уже в 
непрерванности связи...

Если понятия «языка», «смысла» вызывают в ком-нибудь подозрение, будто 
музыке навязывается элемент рассудочности, или если кто-нибудь склонен отрицать 
разум музыки, то я советую ему вспомнить «Вакхическую песнь» Пушкина.

Только мысль без чувства есть рассудочность, так же как и чувство без мысли 
— только ощущение. Прочувствованная мысль пламенна, вакхична. Неосмысленное 
же чувство если и имеет в себе некоторую животную теплоту, то во всяком случае 
весьма быстро остывающую.

*
* *

Прежде чем перейти к основным смыслам музыкального языка, я хочу 
попытаться схематически наметить тот общий закон согласования в единство, 
который не записан музыкальной теорией, но который несомненно управляет всем 
мирозданием музыки. Он роднит все индивидуальные явления нашего искусства. Он 



управляет процессом творчества художника. Он чувствуется и во взаимоотношении 
основных смыслов нашего общего музыкального языка.

Вот приблизительная схема положений этого закона. освещающего основные 
смыслы музыкального языка:

ЦЕНТР ОКРУЖЕНИЕ (тяготение)
Бытие песни — — — — — — — — — Великое музык. искусство
(Дух музыки, ее несказанная тема) — — (Сказанные песни — темы его).
Единство — — — —  — — — — — — Множество
Однородность — — — — — — — — Разнообразие
С о з е р ц а н и е 
— — — — — — — — — —

Действие

Вдохновение (наитие) — — — — — — Мастерство (развитие)
П р о с т о т а 
— — — — — — — — — —

Сложность (согласования)

П о к о й 
— — — — — — — — — — — —

Движение

С в е т 
— — — — — — — — — — — —

Тень

(— 15 —)

То, что мы должны признать за основные смыслы музыкального языка, представляет 
собою парные понятия (корреля ты) , находящиеся в неразрывном 

взаимоотношении).



В этом взаимоотношении наблюдается первенство (примат) одного из двух понятий 
и тяготение к нему другого. Кроме того; все пары объединены общим тяготением 
к единому центру.

Все термины музыкальной теории кажутся нам скучными, произвольно 
навязанными правилами, если мы сами не почувствовали за ними «неписанного» 
закона, смыслы которого сводятся к подобным же парным понятиям: единства и 
множества, однородности (множества) и разнообразия (его), простоты и сложности, 
покоя и движения, созерцания и действия, света и тени и т. д.

Да и эти записанные положения «неписанного» закона покажутся нам пустым 
звуком, если мы не осознали действия этого закона во всем разнообразии великого 
музыкального искусства; то есть, если мы разнообразие индивидуальных 
представителей музыки поняли как безнадежную разнородность источников самого 
искусства.

ЕДИНСТВО, ОДНОРОДНОСТЬ И РАЗНООБРАЗИЕ

Сознательно или бессознательно единство всегда является центром, который 
управляет чувством и мыслью художника в процесс созидания. Потеря или 
отсутствие этого центра всегда знаменует собой неудачу — произведение отвергается 
или самим автором или воспринимающим его.

Работа каждого художника заключается в выборе из множества звуковых, 
красочных или словесных образов, имеющихся в его распоря- (— 16 —) жении. 
Выбор этот возможен при безотчетном, но безапелляционном чувстве связуемости 
одних образов в одно целое и несвязуемости других. Эта связуемость и есть 
свидетельство однородности.

Однородность этих образов устанавливается художником не по внешнему 
сходству, а по внутреннему сродству их. Сами по себе они разные. Например: образы 
света и тени разные, но каждая тень имеет свое происхождение от определенного 
данного света... Таким образом, свет определяет собой и однородность и 
разнообразие оттенков.

Итак, для каждого художника единство есть предмет созерцания и цель всего 
действия; однородность есть единственное условие для достижения этой цели; 
разнообразие — единственная форма множества.

Говоря о разнообразии множества, мы уже подразумеваем нечто, что мы 
созерцаем в разных образах. Точно также, говоря об единстве, мы предполагаем 
некое множество, тяготеющее к нему, окружающее его. Мы не нуждались бы в 
понятии единства, если бы оно уже было дано нам в одном образе, и потому 
единство никоим образом не должно быть отожествляемо с однообразием.

Единство является как бы понятием родины, которое может утрачиваться, 
забываться по мере удаления от нее. Единство всегда требует согласования 
множества для приближения к нему.

Разнообразие, утратившее законный центр своего притяжения (то есть 



единство), на пути своего удаления от него утрачивает и свою способность к 
согласованию и постепенно самоутверждается, как разнородность.

Каждый художник по существу своему имеющий дело с образами должен 
противопоставлять: единство — однообразию и разнообразие — разнородности.

Единство и простота не есть данность, а предмет созерцания. Движение к 
единству и простоте есть свободное движение духа человеческого по линии 
наибольшего сопротивления. (— 17 —)

Множество и разнообразие суть данность. Они существуют сами по себе 
помимо нашей воли. Мы сами суть единицы множества и разнообразия. И потому, 
если мы поддаемся тяготению к ним, то мы движимы уже не духом, а инерцией. Мы 
собственной своей тяжестью, по линии наименьшего сопротивления, падаем в них, 
как их составная единица, и продвигаемся в хаос, который как будто тоже является 
единством и простотой, но на самом деле ничего общего не имеет ни с искусством ни 
с духом вообще. В хаосе единство равно однообразию, а простота непроглядной тьме 
без образа.

СОЗЕРЦАНИЕ И ДЕЙСТВИЕ, ПОКОЙ И ДВИЖЕНИЕ, 
ПРОСТОТА И СЛОЖНОСТЬ

Действие, которому не предшествовало созерцание, есть самая очевидная 
бессмыслица и беззаконность в искусстве. Это даже не проявление 
индивидуальности, а изолировавшийся волевой инстинкт, то есть произвол.

Покой-созерцание воспринимает тему; движение-действие ее разрабатывает. 
Каждому ясно, что никакое художественное творчество не может начаться с 
разработки темы, которая сама еще не явилась.

Простота и сложность рассматриваются большинством в роде как бы добра и 
зла. Причем «добрые» любят только одну простоту, а «злые» только одну 
сложность.

На самом деле, в каждом искусстве простота и сложность являются тем же, что 
и в музыке консонанс и диссонанс.

Сложность, разрешающаяся в простоту, равно как и простота, заключающая в 
себе потенцию сложности — добро. Злом же является самодовлеющая, не 
тяготеющая к простоте сложность, равно как и такая ложная простота, которая 
исключает главную проблему (— 18 —) не только искусства, но и всей человеческой 
жизни, то есть проблему согласования.

Вес сказанное сводится к следующему:
1) Абсолютное единство или простота даются нам только в созерцании.
2) Чем любовнее созерцание, тем более отражается созерцаемое в действии.
3) Простота и единство художественных элементов, смыслов определяется 

степенью их тяготения к простоте и единству.
4) Сложность и разнообразие множества элементов, тяготеющих к простоте 

и единству, направляют и наше созерцание к этому центру.



5) Созерцание сложности множества, нарушившего свое законное тяготение, 
переходит в анализ.

6) Однородность элементов оправдывает их разнообразие и обусловливает 
их единство не только в пределах каждого художественного произведения и не 
только в пределах индивидуального творчества каждого автора, но и в пределах 
всего искусства.

7) Тяготение к единству и простоте заключается в согласованности 
элементов и смыслов.

РАВНОВЕСИЕ ПРОСТОТЫ И СЛОЖНОСТИ

Если сложность множества никоим образом не может сама по себе быть 
художественной целью, центром тяготения, то простота и единство, хотя и 
представляют из себя этот центр, но для достижения его мы не можем миновать 
пути сложности согласования.

Простоту нельзя просто взять. Такая простота всегда ложна. (— 19 —)
Простота + простота = пустоте. Сложность + сложность = хаосу.
Только одна сложность или только одна простота всех элементов музыки и их 

согласования являются дурною абстракцией, то есть отвлечением от жизненных 
законов музыкального языка.

Такой же абстракцией является всякое усложнение основных, начальных 
смыслов музыки и то упрощение в их согласовании, которое всегда оказывается 
естественным следствием этого усложнения.

Простота тональности и гармонических построений на ее основе открывала 
путь сложной полифонии.

Сложность «политональности», как основа, исключает всякий смысл 
полифонии, превращая ее согласование в произвольную «простую» какофонию.

По сложности согласования Баховой полифонии можно без труда добраться до 
простоты и божественной четкости его темы. Сложность эта затягивает нас своим 
собственным, неуклонным тяготением к простоте темы и основных элементов и 
смыслов музыки.

Простота Бетховенских тем и «гармоний» (то есть аккордов) давала нам 
возможность легко воспринимать бесконечную сложность его построения формы 
(«архитектоники»).

Краткость, многоколенная прерывность, то есть простота построения 
танцевальных или песенных форм, например, у Шопена и Шуберта, давала больший 
простор сложной непрерывности мелодических линий, тогда как сложная 
непрерывность сонатной формы требует большей краткости, простоты этих 
мелодических линий.

Форма мелодии требует пауз (вздохов) в «мелодии формы». «Мелодия 
формы» требует пауз в форме мелодии.

Под этой прерывностью следует разуметь простоту формы. Прерывность эта 



не является осечкой вдохновенной мысли; она является тем вздо- (— 20 —) хом 
(вдыханием и выдыханием), без которого не мыслима ни сама жизнь ни 
художественное творчество.

Мелодия формы не должна пониматься как фигуральное выражение, ибо 
божественная форма Бетховенской сонаты (и симфонии) воистину воспринимается 
нами, как непрерывная мелодия.

Точно так же перерывы (куплетность, многоколенность построения) песенно-
танцевальных форм Шуберта, Шопена испытывается нами, как человеческая уступка 
для восприятия беспрерывного чередования их божественных мелодий.

Сложность ритма неизменно требует строжайшей простоты метра (тактового 

деления). Сложное тактовое деление (7/4, 11/4 и т.д.) усваивается нами лишь при 

относительной простоте наполняющего такт ритма.
Изложение Баховского Wohltemperiertes Clavier, в виду исключительной 

сложности его полифонии, представляет собою простейшее распределение всего 
материала для фортепиано.

Величайший «инструментатор», в смысле фортепианного изложения, Шопен 
проявлял наибольшую «новизну» и сложность этого изложения большей частью на 
основном фоне музыкальной мысли, которая своей простотой уравновешивала эту 
сложность.

Техническое развитие («прогресс») инструментов открыло более широкие пути 
для изложения (распределения) музыкального материала. В этом смысле несомненно 
развилась, «прогрессировала» и техника музыкального исполнения. Но Боже избави, 
если эта техника с ее «прогрессом» окончательно, безвозвратно уведет нас от 
простоты основных смыслов музыки. Вообще то, что мы разумеем под 
художественным прогрессом, тогда лишь является движением к совершенству, когда 
в этом движении не наблюдается нарочитого удаления от простоты основных 
смыслов искусства. (— 21 —)

I.
ОСНОВНЫЕ СМЫСЛЫ МУЗЫКАЛЬНАГО ЯЗЫКА 

В ИХ ВЗАИМООТНОШЕНИИ

МУЗА

В младенчестве моем она меня любила
И семиствольную цевницу мне вручила; 

Она внимала мне с улыбкой, и слегка
По звонким скважинам пустого тростника 

Уже наигрывал я слабыми перстами



И гимны важные, внушенные богами, 
И песни мирные фригийских пастухов.
С утра до вечера в немой тени дубов 

Прилежно я внимал урокам девы тайной;
И, радуя меня наградою случайной, 

Откинув локоны от милого чела,
Сама из рук моих свирель она брала: 
Тростник был оживлен божественным дыханьем 

И сердце наполнял святым очарованьем.
Пушкин

Попытаемся собрать основные смыслы музыкального языка в их 
последовательности и взаимоотношении. Напоминание этих общеизвестных 
музыкально-теоретических построений было бы ненужным, если бы большинство 
современников не относилось к ним как к историческому пережитку, т. е. если бы 
для современного большинства эти построения являлись не только скучными 
теоретическими терминами, мертвыми схемами, но и живыми (— 22 —) символами 
внеисторического закона взаимоотношения — единства и разнообразия, простоты и 
сложности и т. д.

Конечно, не грамматика создает язык, а язык грамматику. И усвоение языка 
более доступно нам, когда мы непосредственно прислушиваемся к нему, чем если 
мы только зубрим его правила. Но каждый язык может быть доступен как 
непосредственному восприятию, так и теоретическому сознанию лишь при условии 
повторимости тех же слов для тех же понятий, а также при повторимости основных 
построений речи. Неповторимым в искусстве является лишь индивидуальное 
содержание речи и согласование основных построений языка, т. е. форма. Отсутствие 
же повторимости основных построений языка делает и содержание и форму речи 
абсолютно недоступными для нас.

Конечно, повторимость основных смыслов и построений музыкального языка 
сама по себе не может обеспечить тайну неповторимости музыкального содержания, 
но является единственным условием для нашего восприятия музыки. Мы не смеем 
искать тайну неповторимости индивидуального содержания в неповторимости общих 
для всех основных построений языка.

То обстоятельство, что эти построения сделались общими для всех, само по 
себе является глубочайшей художественной тайной коллективного творчества. 
Перед этой тайной творчества целых поколений, творчества без имен авторов, без 
точных хронологических цифр, творчества, протекавшего в такой естественной 
последовательности, с такой гипнотизирующей постепенностью — нам , 
современникам, надо преклониться так же, как преклонялись перед ней вес великие 
мастера прошлого. Кто сочинил лад? Кто является автором трезвучия? Кто создал 
всю нашу божественно простую по своим основам и бесконечно стройную, хотя и 
сложную по своему развитию, гармоническую систему? И, наконец, хочется 
спросить еще — кто из музыкантов-теоретиков не захотел бы быть автором всей 



этой теории, которая, как (— 23 —) и каждая никем не выдуманная теория, имеет на 
себе несомненную печать божественного происхождения?

*
* *

Когда мы входим в храм и слушаем духовные песнопения, мы слышим как бы 
самые элементы (основные смыслы) музыки, одухотворенные молитвой. Те же 
элементы слышим мы и в наших народных песнях. На них же расцвела вся музыка, 
как великое искусство. Все те же лады — «семиствольная цевница», на «клавишах» 
которой построен наш мажор (ионийский лад) и минор (эолийский), все те же 
трезвучия, все те же тоники и доминанты, те же консонансы и диссонансы, те же 
каденции. тот же принцип голосоведения (согласования).

Все то же стремление к единству и простоте. Все то же оправдание 
разнообразия и сложности согласованием.

Всматриваясь в смыслы этих элементов, понимаешь и тот единый смысл, 
который мог их создать. Потребность согласования множества и разнообразия 
человеческих душ в их стремлении к единству отразилась и на согласовании в 
единство множества и разнообразия художественных элементов.

Когда-то прозвучавшая в мире первая песня оставила в душе человеческой 
единый «живой звук», и звук этой песни стал исходной точкой для согласования 
между собой всех других звуков» Звук этот стал для нас живым символом единства 
и простоты. В нем как бы заключена вся сложность, все разнообразие человеческих 
песен. (— 24 —)



ПРИБЛИЗИТЕЛЬНАЯ СХЕМА ОСНОВНЫХ 
СМЫСЛОВ МУЗЫКАЛЬНАГО ЯЗЫКА

ЦЕНТР ОКРУЖЕНИЕ (тяготение)
1. Созерцаемый звук (слышимый 
внутренним слухом).

Исполненный или записанный звук.

2.) Время, плоскость музыки. Д в и ж е н и е в о в р е м е н и в с е х 
музыкальных смыслов и элементов.

(Горизонтальная линия гармонии — 
уместность музыкальных звуков).

(Вертикальная линия гармонии — 
вместимость музыкальных звуков).

3. Тоника (основная нота лада, гаммы, 
тональности).

Лад, гамма, тональность.

4. Диатоническая гамма (диатонизм). Хроматическая гамма (хроматизм).
5. Консонанс (интервал). Диссонанс (интервал).
6. Тоника (основное трезвучие) Доминанта (трезвучие, являющееся 

координатом тональности).

Взаимоотношение тоники и доминанты (как покоя и движения) является 
основной простейшей формой каденции и модуляции. Это взаимоотношение 
функционирует, как в простейших (коротких) построениях формы, так и на самых 
широких протяжениях ее.

7. Тональность. Модуляция.
8. Прототипы консонирующих аккордов 
— трезвучия и их обращения.

Прототипы диссонирующих аккордов 
— четырезвучия и их обращения 
( с е п т а к к о р д ы ) и п я т и з в у ч и я 
(нонаккорды) и их обращения.

9. Прототипы аккордов и их обращения Случайные гармонические образования 
(задержания, предъемы, проходящие, 
вспомогательные и выдержанные ноты).

(— 25 —)

Каждый музыкальный человек, случайно услышавший какой-нибудь один звук 
определенной высоты, сознательно или бессознательно осмысливает его, как некую 
тонику. Если же мысль его в это время была уже занята каким-нибудь музыкальным 
мотивом, то услышанный звук невольно координируется им по отношению к тонике 
этого мотива.

Из этого следует, что если для художественного созерцания в начале была 
песня (тема), то для теоретического созерцания в начале была тоника.

1) Музыкальный звук не есть внешний звук, пассивно воспринимаемый 
только нашим внешним слухом и хотя бы даже точно определимый нами по высоте. 



Музыкальный звук есть созерцаемый, мыслимый, осмысливаемый нами и, 
следовательно, слышимый, чувствуемый нашим внутренним слухом. Только такие 
звуки способны сливаться в музыкальные смыслы, только они могут подлежать 
музыкальному исполнению, записи и непосредственному музыкальному 
восприятию.

2) Время является пространством, плоскостью музыки, и потому каждая 
музыкальная мысль со всеми заключающимися в ней смыслами гармонии (лад, 
тональность; каденция; модуляция, движение аккордов) представляет собою уже 
ритм), наполняющий временное пространство. Но ритм этот сам по себе неотделим 
от этих основных музыкальных смыслов. То есть, музыкальный ритм, будучи ничем 
иным как движением музыкальной мысли, перестает быть музыкальным ритмом при 
нарушении основных смыслов музыки и потому, взятый сам по себе, к ним не 
должен быть причислен.

Говоря об основных смыслах, мы можем иметь в виду лишь их горизонтальное 
и вертикальное согласование, причем обе эти линии, неразрывные в своем 
взаимоотношении, никоим образом не должны быть смешиваемы нами в отношении 
их функций. (— 26 —)

3) Лад) есть наиболее простое, совершенное согласование звуков по 
горизонтальной линии. Наибольшая простота построения лада выразилась в его 
наибольшей доступности нашему внутреннему мысленному слуху. Наибольшая 
простота основы лада обусловила возможность построения на ней всей сложности 
музыкального искусства.

Но абсолютная простота в представлении человека может соответствовать 
только одной ноте. В отношении к этой единой ноте лад является уже сложностью. 
Но сложность эта оправдывается тяготением к простоте; множественность нот, 
образующих лад, оправдывается их тяготением к единой ноте. Эта единая нота есть 
тоника лада.

Взаимоотношение тоники и лада, то есть окружение тоники остальными 
ступенями лада, стало основным смыслом музыкального языка.

Таким образом, уже в одноголосной мелодии ее непроизвольная свобода 
оправдывается смыслом лада, то есть окружением тоники и тяготением к ней так 
называемых вводных тонов.

4) Позднейший хроматизм, создавший уклонение от лада, оправдывается 
постольку, поскольку он таким же образом окружает лад, тяготеет к нему, как 
тяготеют к тонике остальные ноты лада. Хроматизм, как окружение диатонического 
лада, является также одним из смыслов музыкального языка. Но хроматизм, 
изолировавшийся от лада, превращается в вязкое болото, не могущее быть 
основанием никакому музыкальному построению.

5) В согласовании звуков по вертикальной линии, (— 27 —) то есть в 
определении, распределении и взаимоотношении интервалов также участвовал 
мыслящий и чувствующий, то есть внутренний музыкальный слух человека. Смысл 
интервалов определился по степени получаемого нами удовлетворения, то есть 
впечатления покоя, достижения. Так удовлетворяющие потребности покоя 



консонансы стали центром притяжения нарушающих покой диссонансов. 
Взаимоотношение консонанса с диссонансом стало также основным смыслом 
музыкального языка.

Диссонанс, как символ движения, то есть временного нарушения покоя, 
оправдывается и осмысливается только его тяготением к консонансу. Диссонанс же, 
изолировавшийся от консонанса, если и представляет собою движение, то во всяком 
случае только в направлении к хаосу музыкальной бессмыслицы.

Итак, в одновременном движении двух голосов их непроизвольная свобода 
оправдывается не только смыслом лада и тяготения к тонике, но еще и смыслом 
взаимоотношения консонанса и диссонанса.

6) Далее из трех консонирующих между собою звуков образовалось 
трезвучие, ставшее прототипом консонирующего аккорда). Только трезвучие могло 
стать прототипом консонирующего аккорда, так как уже каждый четвертый новый 
звук, прибавленный к трезвучию, дает диссонирующий интервал, требующий 
оправдания, то есть разрешения в консонанс.

Построение консонирующих трезвучий по ступеням лада подразумевает такое 
же тяготение к основному тоническому трезвучию всего движения остальных 
трезвучий, какое наблюдается и в одноголосии в тонике. Причем наиболее 
непосредственно тяготеющие к тонике оба вводных тона оказались только в одном 
из консонирующих ладовых трезвучий — в трезвучии пятой ступени, называемой 
доминантой. Таким образом, доминантовое трезвучие приобрело значение как бы 
определителя или, точнее, координата тоники и тональности. (— 28 —)

Кроме того: движение тональностей (одной в другую) нашло свою простейшую 
формулу в так называемом квинтовом круге. В этом круге каждая доминанта 
является в то же время тоникой новой, следующей по кругу тональности. Вследствие 
этого доминанта стала равно как символом непосредственного тяготения в тонику, 
так и символом движения, то есть временного удаления от нее.

Наконец, взаимоотношение тоники и доминанты, как главных координатов 
тональности (как символов покоя и движения), образовало простейшую (основную) 
форму каденций, которые имеют функцию временного или полного завершения 
музыкальной мысли и потому определяют собою этапы (как бы дыхание) 
музыкальной формы (архитектоники).

Взаимоотношение тоники и доминанты, взаимоотношение каденций 
представляют собою как бы своды музыкальной архитектоники, как в пределах 
кратчайшего периода, так и на больших протяжениях сонатной и симфонической 
формы.

Вот почему тоника и доминанта являются одним из главных основных 
смыслов музыкального языка.

7) Модуляция, имеющая свою простейшую форму в квинтовом круге, имеет 
бесконечное разнообразие иных форм благодаря хроматизму, окружающему лад, и 
связанному с понятием хроматизма энгармонизму, который придает новое значение, 
новую функцию самым простым аккордам. Но модуляция является основным 
смыслом музыкального языка только в связи с тональностью, определяющей 



модуляцию, как уход или возвращение.
Уход и возвращение являются главной целевой функцией модуляции. Такая 

целевая модуляция, в особенности на больших протяжениях формы, представляет 
собою наиболее важную и сложную задачу. Определенность цели (движение к новой 
тональности или возвращение к первоначальной) кажется большинству ее 
доступностью, а между тем эта определенность есть ничто иное, как (— 29 —) все та 
же простота, требующая для ее достижения сложности согласования.

Вторичная функция модуляции как бы освобождает ее к определенной цели. 
Такая модуляция, называемая проходящей, является как бы радугой, скользящей по 
различным тональностям, и имеет скорее значение гармонической расцветки 
мелодии. В то время как проходящая модуляция, свободная от определенной цели, 
не связана также и с сложной системой каденций, целевая модуляция находится в 
таком же тесном взаимоотношении с каденциями, как и с тональностью, и потому 
является основным смыслом музыкального языка.

8) Внутренний музыкальный слух человека не только сумел точно 
определить самую созвучность, то есть гармонию звуков, но дал ей абсолютно 
точное название: слово аккорд обозначает согласованность, настроенность звуков, и 
потому все звуки, дающие нашему мысленному слуху впечатление случайных 
совпадений, не слагающихся в нашем музыкальном воображении в определенный 
гармонический образ (консонанса или тяготеющего к нему диссонанса), ни в коем 
случае не должны называться аккордами.

Прототипами же аккордов мы можем считать только основные построения как 
консонирующих трезвучий, так и диссонирующих четырезвучий-септаккордов и 
пятизвучий-нонаккордов, имеющих непосредственное тяготение к трезвучиям и тем 
оправдывающих свою сложность в свою настроенность в качестве аккордов. 
Прототипы аккордов должны быть противопоставляемы их видоизменениям через 
хроматическое повышение или понижение отдельных голосов, и случайным 
гармоническим образованиям (задержание, предъем, вспомогательные, проходящие 
и выдержанные ноты), которые сами по себе не дают образа аккордов и 
оправдываются только своим тяготением к аккордам, разрешением в них.

Четырезвучие септаккорда (образовавшееся от прибавленной к трезвучию 
четвертой ноты и давшее в отношении к основной ноте диссонирующий интервал 
сеп- (— 30 —) тимы) и пятизвучие нонаккорда (с добавленной к септаккорду нотой) 
являются единственными законными прототипами диссонирующих аккордов 
благодаря и своему непосредственному тяготению к трезвучиям и своей способности 
к обращениям (перемещению голосов).

Нонаккорд обнаруживает уже только условную, неполную способность к 
обращениям, и потому мы должны признать пятизвучие нонаккорда таким же 
пределом для основного вертикального созвучия, то есть аккорда, каковым является 
семизвучие для горизонтального, то есть лада.

Слова лад и аккорд уже корнями своими определяют эти музыкальные 
понятия, как основной строй нашей общей музыкальной лиры. Строй этот в качестве 
общей основы требует максимальной точности интонации, доступной нашему 



внутреннему слуху. Точность этой интонации является все той же простотой, на 
основе которой только и допустима вся сложность и бесконечное разнообразие 
согласования.

Произвольное добавление струн к нашей общей лире гораздо менее может быть 
оправдано, чем если бы такое добавление струн позволяли себе мастера скрипок или 
роялей. Таким произвольным добавлением струн, изменяющим и усложняющим 
строй нашей лиры, явилось прибавление позднейшими теоретиками к прототипам 
диссонирующих аккордов шестизвучия (ундецим-аккорда) и семизвучия 
(терцдецимаккорда).

В виду того, что абсолютная простота представляется нам только в единой 
ноте, то есть тонике, а наиболее доступная нам простота вертикального созвучия — в 
трезвучии на тонике, координатом коего является трезвучие на доминанте, в виду 
того нам необходимо мысленно настраивать и определять прототипы 
диссонирующих аккордов, взяв предварительно основной нотой для них именно 
доминанту, ибо такие диссонирующие аккорды (доминант-септаккорд, доминант-
нонаккорд) обнаруживают наибольшее непосредственное тяготение к простоте 
тонического трезвучия. Построенный на доминанте септаккорд и нонаккорд 
обладают и наибольшей (— 31 —) модуляционной гибкостью. При энгармонической 
замене некоторых нот аккорды эти находят себе непосредственный путь в трезвучия 
(или их обращения) почти всех существующих тональностей.

Если же мы построим на доминанте шестизвучный ундецим (с позволения 
сказать) — «аккорд», то мы не можем не увидеть всего противоречия этого созвучия 
понятию аккорда. Это созвучие не имеет непосредственного тяготения ни к 
тоническому, ни к какому-нибудь другому трезвучию лада. Этот ложный аккорд, 
заключая в себе почти все (кроме одной) ноты лада, обнаруживает в себе таким 
образом одновременное звучание нот тяготения и нот притяжения (разрешения). 
Этот псевдоаккорд не обладает никакой гибкостью обращений. Построив такой 
«аккорд», например, на доминанте от до-мажора, мы с нетерпением ждем перехода 
его в новый диссонирующий аккорд: доминант-септаккорд от фа-мажора. Но 
оправдав таким образом крайнюю напряженность его диссонирующего звучания, мы 
не можем оправдать и осмыслить его самобытности, как прототипа диссонирующего 
аккорда, и потому должны отнести его к случайным гармоническим образованиям, 
допускающим бесконечное разнообразие созвучий, украшающих и окружающих 
аккорды. Правда, построение шестизвучия на 2-ой ступени мажорного лада дает нам 
иллюзию аккорда благодаря своему благозвучию, а также и возможности 
разрешения его в трезвучие доминанты. Но все же всякое построение аккорда при 
недопустимости не только его обращений (то есть возможности перенесения в бас 
каждой из составляющих его нот), но даже и при весьма ограниченной и условной 
допустимости распределения его нот в основном виде настолько явно указывает на 
случайность (хотя бы и счастливую) такого созвучия, что мы обязаны изъять его из 
категории аккордов, составляющих как бы струны нашей общей лиры.

Кроме того — шестизвучие уже не проявляет почти никакой модуляционной 
гибкости. В отношении к более отдаленным тональностям оно обнаруживает в себе 



(— 32 —) одновременное звучание их ладовой ступени и ее же хроматического 
изменения.

Если мы признаем семизвучие лада нашей горизонтальной основой, а трезвучие 
вертикальной, то мы должны иметь в виду и взаимодействие этих линий и их 
различие. Строя трезвучия по ступеням лада, мы, разумеется, получаем повторения 
тех же нот в различных трезвучиях, но эти повторения, так называемые общие тона, 
являются лишь факторами как бы родственной связи между собой различных 
трезвучий; эти общие тона, имея большое значение в законе голосоведения 
(согласования между собой аккордов), сами по себе звучат различно в зависимости 
от основной ноты и таким образом нисколько не нарушают самобытности каждого из 
трезвучий. Другими словами: простота лада, кажущаяся бедность его семизвучия не 
только не помешала разнообразию и сложности построения на нем трезвучий и их 
горизонтального согласования между собой, но оказалась единственно прочной 
основой для этого. В горизонтальном движении вертикальных созвучий не было 
смешения горизонтальной и вертикальной линий. Его не было и в дальнейшем 
построении диссонирующих септ- и нонаккордов и их согласовании с трезвучиями. 
Смешение этих двух линий началось с признания за диссонирующие прототипы: 
вертикального шестизвучия, являющегося одновременным звучанием уже двух 
разнозвучных (то есть не имеющих общих тонов) ладовых трезвучий и, наконец, 
вертикального семизвучия, в котором как бы опрокинулось уже все горизонтальное 
семизвучие лада. Признавая подобное семизвучие не за случайное гармоническое 
образование, а за аккорд, мы таким образом оправдываем любое сопоставление 
звуков в пределах лада. Но эта свобода сопоставления, то есть простота 
согласования , явившаяся результатом усложнения основных смыслов, не 
удовлетворила нас.

Мы по закону инерции (или, как говорят, «эволюции») стали искать 
дальнейшего усложнения основ для возможности еще большего упрощения 
согласования и та- (— 33 —) ким образом пришли к политональности, то есть 
оправданию любых сопоставлений уже в пределах хроматической гаммы. Но и этого 
нам оказалось недостаточно — мы начали подкапываться под наш темперованный 
строй и заговорили о четвертитонной системе).

9) Простота основных смыслов, допуская бесконечное разнообразие и 
сложность их согласования, допускает и так называемые «случайные гармонические 
образования». Это русское обозначение, равно как и французское l’ornement 
melodique — ясно указывает и на более индивидуальный характер этих 
гармонических «случаев» и «образований» и на их связь уже с мелодической 
мыслью. Случайные гармонические образования (задержание, предъем, органный 
пункт, проходящие, вспомогательные и выдержанные ноты) сами по себе не имеют 
образа аккорда, но, тяготея к нему, все же образуются в аккорд. Закон тяготения 
(разрешения) случайных гармонических образований в аккорды тот же, что 
диссонанса в консонанс. Все формы этих образований допускают бесконечное 
разнообразие и напряжение диссонансов. Но диссонансы эти постольку являются 
законными членами гармонии и не дают впечатления какофонии, фальши, поскольку 



не посягают на самостоятельное значение аккордов, а лишь окружают их.
Под понятием случайных гармонических образований мы давно уже разумеем 

не только первоначальные школьные формы задержаний, предъемов , 
вспомогательных, проходящих нот и т. д., но и самые разнообразные их 
видоизменения, то есть упрощения или осложнения, сокращения или расширения.

Теория могла наметить лишь общий закон, которому подчиняются эти 
образования, но перечисление всех их случаев невозможно именно потому, что они 
встречаются уже на пути каждой индивидуальной мысли, тогда как построения 
аккордов-прототипов являются как бы общими этапами музыкального мышления. 
И вот поэтому для воспитания этого мышле- (— 34 —) ния и необходимо строгое 
различение аккордов-прототипов от случайных гармонических образований.

Гармония (гомофония), как прямая наследница контрапункта (полифонии), 
расширяя область своих основных вертикальных построений (аккордов), никоим 
образом не должна была выходить за те границы, где уже утрачивается единство 
основных смыслов и законов общего (и для гармонии, и для контрапункта) 
музыкального языка. Контрапункт, как стиль, постепенно переродившись в 
гармонию, все же продолжает жить и действовать в нашем воображении. 
Горизонтальное многоголосие контрапункта оправдывается для нас гармоническим, 
то есть вертикальным совпадением голосов. Вертикальное многозвучие гармонии 
оправдывается для нас голосоведением, то есть горизонтальным согласованием 
аккордов. И там, и здесь действует закон взаимоотношения консонанса и диссонанса. 
Этот общий закон указывает и на взаимоотношение контрапункта и гармонии. 
Оправдание контрапункта только горизонтальной линией, а гармонии только 
вертикальной (так часто встречаемое в «передовой» современности) дает в 
результате новый стиль — какофонии.

Дисциплина контрапункта требует свободы перемещения голосов, и потому 
дисциплина гармонии, создавая образы (прототипы) своих аккордов, предусмотрела 
их податливость, способность к обращениям. В этом смысле уже пятизвучие 
нонаккорда, весьма характерное по своему образу, утрачивает свой характер и самый 
образ аккорда в некоторых своих обращениях и распределениях составных нот. Этот 
узел, образовавшийся на пути развития основных гармонических построений, вместо 
того, чтобы явиться для нас предостережением от дальнейшего построения 
многозвучий, как самодовлеющих аккордов, привел нас к отрицанию центра 
самодовлеющей простоты консонирующего трезвучия. Мы стали искать другой 
центр для оправдания всяких многозвучий и, не найдя его, отказались от какого бы 
то ни было центра вообще. Мы не поняли, что многоголосие и многозвучие не одно 
и то же. Мы забыли, (— 35 —) что многоголосие (да еще какое!) нашим великим 
предкам, пользовавшимся всего лишь трезвучиями, было доступно гораздо больше, 
чем нам. Мы не поняли, что специфические правила и формулы контрапункта или 
гармонии не исчерпывают их общего закона, что за этими специальными правилами 
и формулами скрывается все то же тяготение к простоте тоники, трезвучия, 
консонанса, и что только это тяготение способно оправдать самое сложное 
многоголосие и многозвучие, и что без него и многоголосие и многозвучие 



превращаются в разноголосицу.
Голосоведение есть закон горизонтального согласования звуков. Оно 

утверждает и устанавливает взаимоотношение аккордов и отрицает их 
обособленность. Устанавливая их взаимоотношение, оно в то же время намечает 
пути их согласования. Оно определяет функцию отдельных голосов, которая связана 
и с построением лада (взаимоотношения его ступеней) и с тяготением диссонанса в 
консонанс. Определяя функцию отдельных голосов, оно тем самым уже как бы 
придает их линиям индивидуальный разнообразный характер. Из этого мы видим 
опять-таки генетическую связь гармонии с контрапунктом. Простота ладовых 
трезвучий уже сопровождается сложностью и разнообразием их согласования. 
Главное содержание закона голосоведения сводится к недопущению инертного 
упрощения согласования, которое само по себе всегда заключает известную 
сложность проблемы и только в преодолении ее дает впечатление простоты. 
Инертное упрощение согласования трезвучий у каждого профана-дилетанта 
неизменно проявляется в виде механического параллельного передвижения всех 
голосов в одном направлении.

Если такому первобытному дикарю-музыканту предложат сгармонизировать 
на ф.-п. трезвучиями гамму до-мажор, то он, не задумываясь, сыграет эту гамму 
просто параллельными трезвучиями. К сожалению, такие первобытные приемы 
пользуются в наше время успехом и рассматриваются многими не как древняя 
первобытность, (— 36 —) а как признак самобытности и новизны. Запрещение 
параллелизма квинт и октав, встречаемое в законе голосоведения, связано с 
существом нашего основного первоаккорда трезвучия, обнимающего собой интервал 
квинты и дающего в распределении его на четыре голоса удвоение одного из 
голосов, т.е. октаву (или приму). Таким образом, параллелизм квинт и октав 
является синонимом механического сопоставления трезвучий. Предпочтение 
параллелизма терций и секст параллелизму квинт объясняется, во-первых, тем, что 
ни терция, ни секста сами по себе еще не дают, не определяют образа трезвучия, 
который определяется только квинтой. Кроме того, консонирующий интервал 
квинты является интервалом взаимоотношения тоники и доминанты, параллельное 
продвижение которых, как противопоставляемых координатов временной 
горизонтальной линии (лада-тональности, каденции, формы и т. д.), не может не 
вызвать впечатления конфликта в нашем внутреннем мысленном слухе. Мы, в наше 
время , так любим и почитаем Баха, все фуги которого построены на 
взаимоотношении тоники и доминанты, темы и ответа, вождя и спутника. Отчего бы 
нам не попробовать проиграть себе одновременно тему и ответ его первой С-dur-ной 
фуги (из W. С.), чтобы, наконец, понять, почему консонанс квинты хотя и консонанс, 
но не допускает параллелизма?

Что касается параллелизма октав, то о нем не приходится говорить иначе, как о 
самом явном упрощении согласования. Параллелизм октав (или прим) есть просто 
уменьшение числа голосов на одну цифру. Впрочем, выдержанный октавный 
параллелизм, как сознательная дублировка для усиления звука не имеет ничего 
общего с инертным соскальзыванием в параллельные октавы самостоятельных 



голосов. Точно так же и параллельные квинты как фигурация, напр. одного 
четырехзвучного или пятизвучного аккорда, не имеют ничего общего с 
параллельными квинтами, входящими уже в два различных аккорда. Есть, впрочем, 
и другие исключения, допускающие параллелизм квинт (наприм., (— 37 —) если 
одна из двух квинт в качестве случайного гармонического образования тяготеет в 
другой интервал), но, как и всегда, все эти исключения должны лишь подтверждать 
правила, а за правилами, как и всегда, следует искать общий закон. В основу 
голосоведения входит тот же принцип слитности голосов, который в музыкальном 
исполнении называется legato. Музыкальное исполнение, имеющее своим 
первоисточником человеческий голос, тоже ставит себе главной задачей достижение 
слитности, как символа дыхания-песни. Разумеется, исполнение и голосоведение 
имеют в виду и перерывы этого дыхания, т. е. паузы, а также и прерывистость его, т. 
е. staccato, но и то и другое оправдывается непрерывностью мысленного дыхания, 
обнимающего собой единство и цельность всего произведения, его тему-песню.

Слитность голосоведения заключается в преимущественном тяготении голосов 
одного аккорда к ближайшим гармоническим нотам другого. Но, как уже было 
сказано, первобытному профану эти ближайшие гармонические ноты всегда кажутся 
наиболее достижимыми с помощью примитивного, параллельного передвижения 
всех голосов в одном направлении; он не понимает, что, упрощая согласование, он 
дает впечатление сложности того, что он согласует; что сложными нам начинают 
казаться даже простейшие трезвучия; что впечатление сложности имеет причиной 
обособленность каждого из них; что обособленность эта как бы устанавливает их 
разнородность и в то же время дает впечатление хаотического однообразия (груды 
одинаковых аккордов). И вот потому-то музыкальная гармония, основанная на 
единстве и однородности ее элементов-аккордов, устанавливает их взаимоотношение 
и связь в противоположном (встречном и расходящемся, т. е. окружающем) 
движении их голосов, а также в сохранении или искании ими так называемых общих 
тонов.

Общие тоны и противоположное движение (в ближайшие гармонические ноты) 
и есть тот общий путь слияния аккордов, при котором достигается наибольшее разно- 
(— 38 —) образие их положений, обращений и голосовых линий. Это есть путь их 
органического слияния (устанавливающий их единство и однородность), путь, 
единственно доступный восприятию нашего внутреннего мысленного слуха. Все 
кажущиеся нам отклонения от этого общего пути, т. е. все завороты, скачки голосов, 
встречаемые нами в музыке великих мастеров, являются на самом деле 
отклонениями не в смысле отрицания, а в смысле разнообразного искания этого 
пути. Наконец, голосоведение оправдывает и скопление, т. е. цепь, диссонирующих 
аккордов. Если мы можем назвать прототипом диссонирующего аккорда только 
аккорд непосредственно тяготеющий (разрешающийся) в консонирующее трезвучие 
(или его обращение), то это не значит, что каждый диссонирующий аккорд 
осуществляет это тяготение одновременно во всех голосах.

Цепь диссонирующих аккордов или интервалов рассматривается с точки 
зрения голосоведения, как результат лишь неодновременного тяготения всех голосов 



к консонансу, т. е. в то время, как одна часть голосов диссонирующего аккорда 
разрешается в консонирующее созвучие, другая берет ноты, образующие в 
отношении к последнему новый диссонирующий аккорд. Такое поочередное 
разрешение и уклонение от него следует рассматривать как несовпадение дыхания, т. 
е. вдыхания и выдыхания. Эта неодновременность тяготения к консонансу лишь 
отсрочивает общую цель, но не отрицает ее.

Каденция, как частичное (временное) или полное завершение (заключение), 
как этап музыкальной мысли, является синонимом членораздельности музыкальной 
речи. Каденция не представляет собою (как это думают многие современники) 
условный реверанс, она диктуется не правилом приличия, а законом дыхания 
музыкальной мысли. Она не стесняет этого дыхания, а, напротив, регулирует его и 
тем самым дает ему свободу. Отсутствие же каденций знаменует собой поддельность 
музыкальной мысли, ее мертвость. (— 39 —) 

Каденции не должны тоже представляться нам какими-то гвоздями, которыми 
сколачиваются отдельные куски формы. они являются сами членами живой формы.

Смысл каденций определяет собой основные построения формы: предложения, 
периода, двухчастной песни и т. д. Разнообразие форм каденций включает в себя и 
так называемые ложные или прерванные каденции, которые, исполняя функцию 
членораздельности, дыхания, в то же время затушевывают грани, отдаляют 
определенные завершения формы и таким образом открывают ей более широкую 
перспективу. Примеры бесконечного разнообразия прерванных каденций дает нам 
музыка Вагнера. Неопровержимость того, что каденция является сама членом живой 
формы, мы видим в индивидуальном применении ее у различных авторов. По 
каденциям мы легко отличаем Генделя от Моцарта, Моцарта от Бетховена и, 
наконец, русскую народную песню от немецкой или шотландской. Каденция, как 
дыхание музыкальной мысли, как член живой формы, обязана своим 
происхождением главной верховной теме музыки — песне. Вот почему музыкальная 
мысль, оторвавшаяся от своего первоисточника — песни, отвергает каденцию и 
становится бездыханной.

*
* *

Построение лада, построения на нем консонирующих и диссонирующих 
аккордов и их обращений; хроматизм, окружающий лад, придающий новую окраску 
его ступеням, голосам аккордов и открывающий перспективу модуляции, — одним 
словом, все. что составляет струны нашей общей лиры, предоставляло великим 
мастерам бесконечную свободу в проявлении их индивидуальностей.

Все индивидуальные окраски, все хроматические или энгармонические 
расцветки наших основных смыслов, все, что нас так ослепляло в музыке великих 
мастеров прошлого столетия, было для нас лишь свидетельством неисчерпаемости и 
гибкости нашего общего музыкального языка. И наоборот. — все попытки былых 
«новаторов» изменить самую основу лада — (в виде (— 40 —) ли замены ее 



целотонной гаммой или же в виде провозглашения принципа атональности) — 
превращали музыкальный язык в какой-то жаргон, который по крайней своей 
бедности не проявлял никакой жизнеспособности.

Все основные смыслы музыкального языка, подобно струнам наших 
инструментов, находятся в неразрывном взаимоотношении. Изъятие хотя бы одной 
струны из нашей общей лиры делает невозможной всю музыкальную игру.

Любой шахматист или карточный игрок верит в неистощимость, 
неповторимость комбинаций своей игры и потому каждый раз на той же шахматной 
доске, с теми же картами принимается за новую игру. Мы же вместо игры 
принимаемся за изобретение как бы новой доски, новых карт...

Каждый композитор может пользоваться какими угодно сложными 
«небывалыми» созвучиями и многозвучиями, а также давать им от себя какое 
угодно определенное наименование в качестве аккордов. Но пусть он прибережет все 
это только для себя, для своей личной практики, а не пытается навязывать миру свои 
новые аккорды и их названия в виде новой теории. Такие попытки неоднократно 
имели место за последние десятилетия в теоретических сочинениях некоторых 
композиторов и оказали пагубное влияние на общий строй нашей лиры. Не надо 
забывать, что теоретическая ориентировка в искусстве тем легче, чем проще теория. 
Это понимали прежние составители теоретических руководств — такие большие 
художники как, например, Римский-Корсаков, Чайковский и др.

Чем больше теория упирается в корни основных смыслов, тем, она гибче, 
жизненнее, тем больше она предоставляет каждому растить из этих корней новые 
растения. Усложненная теория служит лишь затемнению основных смыслов. 
Теоретическое мышление далеко не всем доступно. Собственно говоря, мера его 
доступности даже должна быть ограниченной для настоящего художника, ибо только 
тогда его творческое созерцание бы- (— 41 —) вает способно победить и подчинить 
себе аналитическое сознание.

Творчеством управляет тайна, раскрытие которой одинаково недоступно ни 
композитору ни теоретику, и всякий вопрос непосвященных и неверующих: 
способны ли все эти «смыслы музыки» управлять музыкальным творчеством — 
является праздным. На подобный вопрос следует ответить лишь вопросом: можно ли 
назвать музыкальным такое творчество, которое не совпадает с основными 
смыслами музыкального языка? А также — какие новые смыслы лежат в основе 
музыкального языка тех современников, которые эмансипировались от смыслов 
прежнего общего языка?

Конечно, не слово одухотворяет человека, а человек — слово. Но вряд ли 
самый гениальный человек способен одухотворить слова неизвестного ему языка... 
Так же, как и самый чуткий слушатель — вдохновиться содержанием непонятного 
ему языка. Это указывает на то, что все же есть какое-то Слово, которое было в 
начале и которое вдохновило человеческую мысль и чувство. Если же кто-нибудь 
спросит, почему мы должны видеть «смыслы» музыки именно в этих «схемах»: лада, 
тоники и доминанты и т. д., то на это приходится ответить вопросом: какие другие 
схемы обладают способностью заклясть своей простотой всю бесконечную 



сложность музыкального искусства?
Каждая схема есть попытка некоего заклинания так же, как и каждое 

заклинание сводится к известной формуле, т. е. схеме.
Итак, главной целью данных мною заклинательных схем является только одно: 

пробудить в каждом молодом музыканте сознание насущной необходимости какого-
то заклинания вообще.

ДОПОЛНИТЕЛЬНЫЯ ПРИМЕЧАНИЯ

1. Говоря об основных смыслах музыкального языка, я вновь подчеркиваю: 
1) Основные смыслы не исчерпы- (— 42 —) вают бесконечного множества других 
смыслов музыкального языка, образующихся от согласования этих основных 
смыслов. 2) Основные смыслы общего музыкального языка никогда не должны 
смешиваться с несказуемым смыслом — содержанием музыкальной речи, то есть со 
смыслом каждого данного сочинения. 3) Каждый человек, у которого восприятие 
музыки начинается не с созерцания смысла-содержания данной речи, а с анализа 
основных смыслов музыкального языка, неминуемо возненавидит эти смыслы, ибо 
вместо каждого данного индивидуального содержания каждого данного автора, он 
всегда будет иметь дело только с теми же вечными тониками и доминантами, то есть 
только с общими смыслами общего языка.

2. Упразднение временной плоскости для оправдания фальшивых созвучий.
«Почему это у вас одновременно звучат трезвучия «С и Des»? — «Очень 

просто: первое является как бы вспомогательной нотой, то есть как бы трезвучным 
форшлагом ко второму, но взятым одновременно!..» Однако здесь возникает 
вопрос: почему же не второе к первому? То есть, при таком произвольном 
обращении со временем, при сдвиге двух моментов в один, каким образом можем 
мы установить, какое из этих двух трезвучий является главным, то есть как бы 
«гармонической нотой»? Или мы уже и в самом деле решили пользоваться 
вспомогательными нотами и всякими другими вспомогательными средствами лишь 
для того, чтобы окончательно искоренить понятие гармоничности?..

Ведь в былое время за такое исполнение вспомогательных нот уши драли!.. Не 
потому ли кажутся современным ушам подобные сочетания простыми, что во 
многих классах фортепиано теперь уже приняты гаммы в секундах, квинтах, 
септимах и прочих интервалах, инертный параллелизм которых является 
абсолютным сдвигом всех смыслов музыки?

3. Четвертитонные «системы» и темперованный строй. (— 43 —)
Музыка, как искусство, как культурное достижение, создана Европой. 

Музыкальный язык, как язык «литературный», образовался в Европе. Европейский 
музыкант не менее (во всяком случае!) других, не создавших своего музыкального 
искусства, своего музыкально-литературного языка, слышит четверти (и дальнейшие 
дроби) тонов. Но способностью своей различать малейшие колебания интонации он 
воспользовался не для того, чтобы построить лад, а чтобы его мочь настроить. По-



строение лада, с использованием всей сложности различаемых нами дробей тона, не 
могло быть основанием бесконечной сложности всего здания музыкального 
искусства.

Простоту темперованного строя оправдывает наше великое и пока 
единственное музыкальное искусство Европы.

Итак, пока не создалось иного музыкального искусства, иного музыкального 
языка, подождем подрывать и дробить основу нашего темперованного строя и 
воспользуемся лучше нашим «дробным» слухом (если только он действительно в 
наше время тая изощрился!..) не для построения новых четвертитонных ладов и 
инструментов, а просто для тщательной настройки прежних...

4. Купюра смыслов.
Художница-природа целомудренно скрывает от нашего взора корни деревьев и 

цветов.
Целомудренные художники прошлых веков также скрывали от публики все, 

что относилось к процессу их творчества, и делились лишь результатами его. Все 
понятия и смыслы музыкального языка никогда не были достоянием широкой 
публики, их не нужно было выдвигать в виде орудий, защищающих позицию 
авторов.

Но в наш воинственный революционный век музыка, как и все, превратилась в 
настоящее поле битвы. На позициях модернизма выдвинуты самые разнокалиберные 
орудия, долженствующие защищать не самую музыку, а лишь каждого из ее 
бесчисленных самозванных «вождей». В виде этих орудий появились бесчисленные 
(—44—) «понятия» и «смыслы», которых ни понять, ни осмыслить нет никакой 
возможности, потому что все они не только не обнаруживают никакого тяготения к 
единству, но и всячески его отрицают.

Многие из этих понятий-смыслов совершенно откровенно эмансипировались от 
музыки: они заимствованы из чуждых ей областей... Но и те, что напоминают нам 
обрывки прежних (старых) музыкальных корней, на самом деле являются лишь 
плагиатом... Такое произвольное вырезывание отдельных смыслов — понятий из 
строй-ной и цельной системы музыкального языка (безразлично: служат ли они 
оправданием одной сложности, не тяготеющей к простоте, или одной простоты, 
якобы достижимой без сложности согласования) я позволю себе назвать купюрой 
смыслов. Такой купюрой является. например, понятие тональности с приставками 
«а» и «поли» — это дурная бесконечность «сложности», отрицающая равно и 
простоту тональности, и понятие модуляции, имеющей свое оправдание лишь как 
окружение ее.

Такой же купюрой смыслов является и возврат якобы к одной «простоте» 
тональных трезвучий, нагромождаемых вне закона их согласования, то есть 
голосоведения; такая простота, достигнутая не через сложность согласования, а как 
бы краденая, и есть та самая простота, которая «хуже воровства».

Купюрой смыслов является: самодовлеющий диссонанс, не имеющий никакого 
тяготения к консонансу, хроматизм, не тяготеющий ни к какому ладу, форма без 
дыхания каденций и вообще проявление всякой индивидуальной самобытности, 



отрицающей автономное бытие музыки. (— 45 —)

II.
МУЗЫКАЛЬНЫЕ СМЫСЛЫ И ЭЛЕМЕНТЫ, 

НЕ ВОШЕДШИЕ В СХЕМУ

Тема и ее развитие
Составляя схему основных смыслов музыкального языка, я, конечно, не мог 

позволить себе поместить в ней самый первичный, основной, верховный «смысл» 
музыки — тему, являющуюся зерном формы, главным содержанием ее, и развитие 
темы, представляющее собой как бы раскрытие зерна, то есть формы всего 
сочинения. Тема есть прежде всего наитие (по-немецки Einfall). Она обретается, а не 
изобретается. Наитие темы является приказом. Исполнение этого приказа и является 
главной задачей художника. И только в исполнении этой задачи принимают уже 
участие все силы самого художника. Исполнение это тем художественнее, и 
произведение тем вдохновеннее, чем более художник оставался верен теме, 
явившейся ему по наитию. Все действие (то есть работа) его оправдывается 
непрерывным созерцанием темы.

В то время как все другие смыслы музыкального языка до известной степени 
поддаются схематическому определению, тема является именно тем несказуемым, 
которое определить, высказать может только она сама. Но, говоря о теме вообще, 
или созерцая свои темы, мы не должны прерывать созерцания и той начальной 
темы--песни, которая вдохновила все музыкальное искусство. (— 46 —)

Если мы отказываемся признать единство начальной темы музыки, если мы не 
верим в ее бытие, в ее наитие, то мы не можем верить и в индивидуальное 
вдохновение, т. е. в подлинно-музыкальное наитие. Тогда мы или принимаем за 
музыкальное наитие случайное движение мозговых клеточек, или же обнаруживаем 
склонность к перестановке основных смыслов искусства вообще, то есть наития и 
развития, созерцания и действия, простоты и сложности и т. д.

Такая перестановка, конечно, имеет несомненное житейское преимущество в 
смысле сокращения труда и времени, ибо ничего не может быть проще и легче, как 
сначала изобрести какой-нибудь эмбрион темы, а затем предоставить всю его 
разработку «наитию»; отдаться произвольному действию, а потом «созерцать» его; 
записать неслышимые внутренним слухом ноты, а потом (в виду терпимости нотной 
бумаги, неодушевленных инструментов и немузыкального слуха) слушать и 
созерцать их как якобы музыкальные мелодии или гармонии... Каждый художник 
учится главным образом у тех тем, которые являются ему в молчании. Если 
молчание ничего не являет ему, то он ничему и не научается. Если же он 
подделывает тематическое наитие, то у подделанной темы он научается лишь 
подделывать и произведение.

По творчеству величайших мастеров мы видим, что именно тема, как 



подлинное наитие (Einfall), давала им право говорить простым, понятным, даже как 
бы обыкновенным языком. Отсутствие же такого подлинного наития всегда 
заставляет композитора изобретать возможно большее число интересных деталей, 
которые могли бы сложностью своей прикрыть наготу темы. Тема есть доступнейшая 
простота и единство всего произведения, таящая в себе и освещающая собой всю его 
сложность и разнообразие. Тема есть закон для каждого отдельного произведения. 
Каждая вдохновенная тема таит в себе все элементы и смыслы музыкального языка. 
Она имеет свой пульс-ритм, свою светотень-гармонию, свое дыхание — каденции, 
свою перспективу — (— 47 —) форму. Она требует себе часто в качестве вассалов 
иные темы. Она сама намечает, вызывает их, а часто в цветении своем обнаруживает 
семена их в себе самой.

Тема не есть всегда и только мелодия. Она больше чем мелодия, ибо, как это 
доказал Бах в своих фугах и Бетховен в симфониях, она обладает способностью 
превратить как бы в сплошную мелодию самое сложное построение формы.

Но тема чаще всего бывает заключена и легче всего, любовнее воспринимается 
нами в образе мелодии. Мелодия является как бы излюбленной формой темы. Если 
мы говорим о теме, как о мелодической форме, если мы пытаемся осмыслить самую 
линию мелодии, то мы увидим, что основные смыслы ее заключаются в тех же 
каденциях, в том же тяготении к тонике, в том же стремлении диссонирующих 
интервалов к разрешению в консонанс.

Темой нельзя назвать неопределенный, хотя и музыкальный шум, который 
иногда предшествует ее появлению и который можно уподобить Тютчевским 
«Весенним водам», предвещающим Весну. Этот «высланный вперед» в качестве 
«гонца» шум только усиливает наше ожидание самой темы.

Темой нельзя назвать и музыкальное междометие, вздохи, возгласы, которые 
сами по себе могут заставить нас только насторожиться к восприятию темы, вызвать 
тоску по ней. Подлинная, жизнеспособная тема, как уже было сказано, заключает в 
себе, подобно зерну, всю форму сочинения. Форму, как построение, нельзя отделить 
от основных смыслов музыки, заключенных в гармонии, и потому можно сказать, 
что подлинная тема есть непрерывная гармония, то есть согласование этих смыслов.

Тема, составленная из случайных, несвязных нот, не заключающая в себе, не 
намечающая собою основных смыслов, никоим образом не может быть 
содержанием, зерном музыкальной формы.

Наитие темы есть как бы неожиданное, молниенос- (— 48 —) ное освещение ее 
образа, после которого художнику приходится только вспоминать его, мысленно 
всматриваться в его исчезнувшие очертания. В этом процессе воспоминания иногда 
может не все досмотреться. Этим объясняются те поправки в темах, которые мы 
изредка встречаем в рукописях великих мастеров и которые многими 
комментируются, как процесс рассудочного изобретения тем.

Тема есть наиболее яркая печать индивидуальности автора, и потому только 
сам автор может до конца досмотреть и раскрыть все ее индивидуальные смыслы. 
Школа же может преподавать только общие музыкальные смыслы, то есть лишь 
подготавливать почву для взращивания тематических семян.



Простота вдохновенной темы представляет собою неразгаданную тайну. 
Всякая попытка разгадать тайну ее простоты бесплодна.

Каждая вдохновенная тема неповторима. Анализ неповторимости бесцелен и 
бессмыслен. Анализируя темы фуг или сонат, мы уже ищем их повторимости; 
следовательно, мысленно классифицируем, схематизируем их. Не отрицая пользы 
такого анализа в школьном преподавании, мы все же должны признать, что он 
допустим лишь условно, то есть с оговоркой, что этим анализом мы никогда не 
сможем заклясть музыкальной сущности каждой данной темы, ее индивидуального 
содержания.

Конечно, такая же оговорка нужна и при анализе всего окружения темы, ибо 
содержание этого окружения определяется сущностью самой темы. Но в то время 
как неисчерпаемая сложность, т. е. несказанность музыкального содержания темы 
делает анализ ее внешней простоты условным, — все основные смыслы гармонии, 
окружающие ее, взятые сами по себе, поддаются безусловному анализу.

Смыслы эти (как понятия человеческого языка) сами по себе повторимы, как 
общие смыслы музыкального языка.

Итак, тема не может быть сведена к общей за- (— 49 —) клинательной 
формуле, каковой в гармонии является, например, основной смысл тоники и 
доминанты.

Тема, как главный предмет созерцания автора, обладает гипнотическим даром 
погружать и слушателя в созерцательное забытье. Воспринимая вдохновенные темы, 
мы теряем всякую способность разбираться в тониках и доминантах, консонансах и 
диссонансах, ибо все смыслы нашего языка поглощаются верховным смыслом 
вдохновенной речи живого художественного произведения. Подходя к каждому 
художественному произведению, мы на первых порах требуем этой гипнотической 
силы и ясности его темы. Мы протестуем против всякого анализа, мы не хотим сами 
заклинать сложность содержания темы, а требуем, чтобы она сама, простотой своей 
формы, явилась заклинанием всей окружающей ее сложности.

Но совершенно также подходя к теме музыкальной теории, то есть к ее 
основным смыслам, мы требуем, чтобы и они собою освещали, заклинали всю 
сложность их согласования и развития.

Если мы в художественном восприятии или исполнении вдохновенных 
произведений забываем и должны забывать о смыслах музыкального языка, то, 
изучая эти произведения, размышляя об их структуре, мы можем освещать их 
только этими смыслами.

К какой заклинательной общемузыкальной формуле могут быть сведены, 
например, столь противоположные страницы музыки, как вулканическая 
потрясающая кода финала Appassionat'ы и чарующее начало Аs-dur'ной баллады 
Шопена? Все к той же формуле: тоники и доминанты, или доминанты и тоники. 
Значит ли это, что этими формулами исчерпывается анализ этой музыки?

Нет, он с них начинается и ими осмысливается, централизуется.
Значит ли это, что Бетховен и Шопен имели склонность мыслить 

примитивными схемами?



Нет, это означает лишь, что их гений обладал способностью одухотворять 
простейшие формулы, самые (— 50 —) основные смыслы музыки, как их 
одухотворяли древние молитвы.

Но это означает также и способность этих смыслов быть одухотворяемыми, 
указывает на их происхождение от той первичной песни.
Мелодия, как излюбленная нами и прекраснейшая форма темы, должна 
рассматриваться именно только как форма темы.

Если у величайших мастеров мелодическая форма темы так часто производит 
на нас впечатление кульминации их тематического вдохновения, то мастера 
меньшего калибра своими слащавыми мелодиями нередко вызывают в нас совсем 
обратное впечатление. У них мелодическая форма, становясь самодовлеющей, 
вырождается в мелодическую схему и уже не заключает в себе той потенции к 
развитию, какая свойственна мелодическим темам великих мастеров. Подобные 
мелодии уже нельзя назвать темами. Им не предшествовало никакое созерцание, 
наитие, вдохновение. они большей частью изготовляются как конфетки для 
услаждения вкуса непритязательной публики. Такие мелодии обыкновенно 
обусловливают собой крайнюю бедность и всех остальных элементов и смыслов. Все 
окружение их: гармония, ритм, каденции, модуляция, — все сводится к 
примитивнейшим схемам и не обнаруживает почти никакого движения. Такое 
топтание на одном месте тоники и доминанты, такое метрономное выстукивание 
стереотипнейшего аккомпанемента имеет претензию на простоту.

Но претензия на простоту не есть подлинное тяготение к ней. Простота, 
произвольно взятая, как бы краденая для определенной цели, не есть художественная 
простота, как предмет любовного созерцания, как достижение через сложность 
согласования.

Правда, претензия на простоту, кража простоты уже заключает в себе 
признание ее ценности, как валюты, и потому признание заклинательной силы 
мелодии, заклинательной способности тоники и доминанты даже и в таких случаях 
эксплуатации и профанации этих закли- (— 51 —) наний и смыслов должны 
рассматриваться нами как явление гораздо более безобидное, чем полное отрицание 
их...

Правы любители музыки, предъявляя каждому сочинению требование ясности 
мелодии; они хотят смотреть музыке прямо в лицо. Но, к сожалению, они часто 
отворачиваются от мелодий, которые не слагаются в слащавую стереотипную 
улыбку.
Форма (построение музыкального сочинения) есть гармония. Каждый музыкант, 
желающий проникнуть в тайну музыкального построения, будет находиться перед 
запертой дверью любого (даже простейшего) построения, если он не имеет 
необходимого ключа — основных смыслов гармонии.

Форма без содержания есть ничто иное, как мертвая схема. Содержание без 
формы — сырая материя. И только содержание + форма = художественному 
произведению.

Подлинность творческой формы определяется той глубиной проникновения в 



основные смыслы музыкальной гармонии, которая проявляется равно как в 
одухотворении самых простейших построений, так и в оправдании самых 
сложнейших.

Композитор, неспособный одухотворить основные смыслы простейшей формы 
двухчастной песни, неспособный дать впечатление новизны в абсолютной простоте, 
никогда не овладеет сложными формами; вся кажущаяся сложность его построений 
не найдет себе оправдания; сложность эта будет лишь подражанием художественной 
сложности.

Сложность сонаты генетически связана с простотой песенной формы; песенная 
форма связана с построением периода; период — с предложением; предложение

— с каденцией; каденция — с построением лада; лад
— с тоникой.
Соната, построенная на еще не найденных смыслах, то есть на смыслах 

отрицательного характера (напр., на бессмыслице, именуемой политональностью или 
атональ- (— 52 —) ностью), а также на разрозненных обрывках прежних смыслов, 
только и имеет общего с формой сонаты, что она тоже звучит (sonare).

Ритм
Говоря об основных смыслах музыкального языка, приходится проходить 

мимо тех его элементов, которые хотя и имеют огромное значение в развитии 
музыкальной мысли, но сами по себе не могут быть выделены, как его основные 
смыслы.

Время является плоскостью музыки, но плоскость эта сама по себе не есть 
ритм. Движение мелодии и гармонии протекает не иначе, как во времени. Таким 
образом, самое простейшее, равнодольное движение церковного хорала с одной 
стороны как будто уже является ритмом, но с другой, будучи рассматриваемо нами с 
точки зрения одного ритма, обнаруживает его нейтральность, то есть пустоту.

Но, конечно, впечатление этой пустоты ошибочно, и ошибка эта лежит в 
недопустимости подхода к основным смыслам музыки с точки зрения одного ритма, 
ибо смена мелодических и гармонических смыслов сама по себе делает равные доли 
времени неравными благодаря неравной, то есть разнообразной функции этих 
смыслов. Из этого мы должны заключить, что подлинно-музыкальному ритму нас 
обучают все те же основные смыслы музыки. Другими словами — во 
взаимоотношении ритма и гармонии мы не можем не признать главенства последней, 
ибо лишь основной смысл каденций определяет начало музыкального ритма.

Если мы обнажим ритм до полного его изъятия из полноты музыкально-
звуковой материи, то мы получим либо барабанный бой, либо кастаньеты, либо 
негрскую пляску.

Обнажение же гармонии в церковном хорале, доведенное, казалось бы, до 
полной нейтрализации ритма, лишь подчеркивает основные смыслы музыки.

Конечно, ритм является весьма существенным эле- (— 53 —) ментом 
музыкального искусства. Конечно, небрежение этим элементом делает музыкальную 
форму прозой, а не поэзией звуков. Такой прозой мы должны признать всякую 



музыку, пытающуюся устранить меру тактов или же произвольно меняющую ее на 
каждом шагу.

Но сколько бы мы не протестовали против такой небрежности, нам не 
приходится беспокоиться о ритме в музыке, пока он живет в нашем пульсе, в пляске, 
в поэзии и, наконец, в бесчисленных явлениях жизни и природы. Несмотря на 
отдельные попытки некоторых современников порвать с тактовым делением или 
прерывать — изменять его на каждом шагу, мы все же видим, что в общем 
современная музыка, большей частью предназначенная для исполнения большим 
коллективом, все же не дерзает предоставить ему неразмеренную материю звуков. 
Но в том-то и дело, что не только размеренность звуковой материи дает ей право 
называться музыкальной поэзией (так же, как и размер слов в словесной).

И, наконец, все внимание, вся забота нашей современности должна быть 
направлена главным образом вовсе не на «поэтичность» или «прозаичность» 
музыкальной речи, а на музыкальную «литературность» звуков вообще. Поэзия 
словесная есть на первых порах литература. Как бы ни были звучны рифмы и размер 
стихотворения, они вряд ли могут иметь цену, если автор ради них позволяет себе 
искажать склонения или спряжения, или же если все стихотворение лишено вообще 
всякого смысла.

Итак, придавая огромное значение ритму, как элементу музыки, мы не можем 
выделить его самого по себе, как специфический, т. е. как только музыкальный 
смысл. Ритм не представляет сам по себе отдельной дисциплины и в школьном 
преподавании. А потому отдельное рассмотрение этого элемента не входит и в мою 
задачу.

Песнь, стих и пляска не мыслимы без ритма. Ритм не только роднит, но часто 
сливает музыку, поэзию и (— 54 —) танец как бы в одно искусство. Но 
музыкальный звук, поэтическое слово и пластический жест разделяют эти три 
искусства и потому должны рассматриваться нами, как их основные смыслы.
Звучность. (Динамика, колорит, качество звука).

«Звучности» придали наибольшее значение в наш материальный век именно 
вследствие наибольшей материальности этого элемента. Большинству показалась 
соблазнительной легкость такого вывода: «раз звучит все — и мелодия, и гармония, 
и ритм и т. д. — то звучность сама по себе и есть тот главный элемент, который 
согласует все остальные».

Вывод этот отличается крайней инертностью. Да, именно потому, что звучит 
все, звучит не только мелодия, гармония, ритм, но и автомобиль, и фабричный 
гудок, и прелестный голосок хорошенькой женщины, который хотя и принято 
называть «мелодическим», но который все же ничего общего с музыкальной 
мелодией не имеет, — именно потому «звучность» сама по себе обладает 
наименьшей способностью олицетворять и согласовать основные смыслы 
музыкального языка.

Звучность никогда не может стать темой. В то время как другие элементы 
апеллируют к нашему духу, душе, чувству, мысли — звучность сама по себе, как 
качество звука, апеллирует к нашему слуховому ощущению, к вкусу нашего 



внешнего слуха, который сам по себе способен лишь увеличить, либо ослабить наше 
удовольствие от качеств предмета, но никоим образом не определять его сущности 
или ценности.

Признав это и одновременно признав сущность музыки сущностью не 
материально-чувственного, а духовного порядка, приходится отнести эту 
пресловутую «звучность» к элементам служебным. Причем, в то время как все 
остальные элементы тоже служат, но служат непосредственно «той песне» — 
звучность находится на службе у элементов музыки. И не потому ли в век 
материализма она оказалась по линии, отделяющей нас от един- (— 55 —) ства 
«песни» ближе к нам, а другие элементы дальше?

Но, ограничивая роль звучности, то есть отрицая ее главенство и даже 
равенство среди других элементов музыки, необходимо определить также ее 
положительную роль. Ее главное назначение заключается во внешнем, чувственном 
усилении той смысловой окраски и динамики (силы), которая сама по себе уже 
заключается в других элементах, но нуждается в подчеркивании для нашего внешне-
слухового восприятия... Но при этом надо добавить, что эта же ее почтенная и явно 
положительная функция усиления смысловых элементов музыки становится опять-
таки отрицательной, когда она служит как бы рупором явной бессмыслице 
музыкального содержания.

Наконец, понятие о звучности в связи с распределением музыки на разные 
инструменты (инструментовка) приближается уже вплотную к понятию исполнения. 
Имея огромное значение, как область исполнения музыки, то есть наиболее 
целесообразного ее распределения, она не может, не должна иметь решающего 
значения в оценке путей творческой мысли. Исполнение музыки, само по себе 
являющееся чрезвычайно важной областью нашего искусства и имеющее само по 
себе столько существенных элементов, что для беседы о них не хватило бы и многих 
томов, в то же время никоим образом не может быть отнесено к элементам самой 
музыки, как творчества. Правда, исполнение само приобретает печать и силу 
творчества, но не иначе, как от смыслов музыки данного произведения, и не иначе, 
как согласуясь с ними, подчиняясь им, а не пытаясь подчинять их себе.

«Творец»-исполнитель, «творец»-инструментатор и даже «творец»-композитор, 
в сущности, все одинаково незаконно пользуются этой приставкой, этим первым 
большим, самым большим словом, тем словом, которое «было в начале», и перед 
которым все они являются только исполнителями.

Необходимо прибавить еще, что звучность, как «колорит», предполагается 
всегда только в одной инструментовке. Весьма часто ослепительная гармония, 
модуля- (— 56 —) ция или насыщенная контрапунктичность относятся современным 
слушателем к звуковому колориту, то есть вызывают восклицание: «какая 
звучность!».. «какой колорит!»… «какая динамика!»...

Любовное отношение современников к наиболее конкретно-материальному 
элементу музыки — к «звучности», то есть к физическому звуку, как-то странно 
соединяется подчас с полной отвлеченностью подхода к самой музыке.

Самодовлеющая звучность есть музыкальный импрессионизм.



«Импрессионизм» в живописи требует расстояния, но расстояние для 
музыкального восприятия не имеет влияния на содержание и смысловое качество 
звуков, а только на их большую или меньшую слышимость... Наконец, слышать — 
еще не значит воспринимать, и потому не все написанное или даже фактически 
звучащее укладывается в музыкальный слух.

Импрессионизм в музыке, требуя от слушателя отойти на расстояние, разумеет 
под этим отойти от музыки вообще, то есть порвать контакт с ней, то есть слушать, 
но стараться не слышать.

Музыка потому особенно нуждается в определенности и точности, что она 
развертывается перед нами во времени, и, следовательно, мы не смеем подходить к 
ней с критериями живописи, дающей нам на пространстве полотна сразу всю 
картину. Кроме того — пятно, как один из образов жизни, может быть задачей 
изобразительного искусства, но житейский шум (звуковое пятно) является полярной 
противоположностью музыкального искусства. Шум, хотя и изображенный нотными 
знаками. но похожими только на него, а не на музыку, является музыкальным 
хаосом, а не искусством.

Музыка, как и поэзия, запевает порой и о хаосе. Но песня — всегда песня, даже 
и тогда, когда «под нею хаос шевелится».

Итак, звучность никогда не может оправдать музыкальную бессмыслицу. 
Функция звучности заключается на первых порах в подчеркивании музыкальных 
смыс- (— 57 —) лов. Способность владения звучностью является чрезвычайно 
важным ингредиентом таланта. Но ведь и талант сам по себе не есть самоценность 
или самоцель. Талантливость есть ничто иное, как звучность индивидуальных 
содержаний. Если эти содержания отрицательного свойства, то никакая талантливость 
не может их оправдать.

Ни ритм, ни тем более «звучность» не могут сами по себе быть темой.
В то время как тема никогда не избирает своей обителью эти элементы, она 

нередко скрывается в гармонии, то есть в последовании аккордов. Примерами могут 
служить: С-dur'ная прелюдия Баха (из Wholt. Clavier), не имеющая никакого 
тематического (мелодического) очертания и не нуждающаяся в нем, несмотря на 
противоположное мнение об этом Шарля Гуно); — гармония этой прелюдии сама по 
себе есть тема, и, конечно, превратить эту тему в мелодию мог бы только сам Бах, 
если бы нашел это нужным; затем — 32 вариации (c-moll) Бетховена, хотя и 
имеющие свою рельефную тему, но покидающие ее очертания с самого начала и 
почти на всем своем протяжении; — рельеф гармонии оказался такой прочной 
обителью темы, что мы воспринимаем его, как самую тему; и, наконец, некоторые 
вдохновеннейшие песни Шуберта и Шумана, как, напр.: «Doppelganger» и «Ich grolle 
nicht», в которых как зерно темы мы воспринимаем скорее гармонию так 
называемого аккомпанемента, нежели декламационную линию голоса — декламация 
эта, сама по себе выразительная и пластичная, не является в этих песнях такой 
самодовлеющей мелодической темой, как в большинстве других песен тех же 
авторов.

Ритм и звучность (динамика, звуковая расцветка), подчеркивая основные 



смыслы музыкального языка, не могут заменять их собою. (— 58 —)
Ритм, акцентируя основные смыслы, является как бы множителем их.
Но в наше время мы должны остерегаться подходить к смыслам утерянного 

нами общего музыкального языка в их множестве, если это умноженное множество 
мешает нам согласованию его в единство.

III.
ЗАЩИТА ОСНОВНЫХ ПОЗИЦИЙ ПРЕЖНЕЙ 
ТЕОРИИ МУЗЫКИ (ЗАКОН И ПРАВИЛА)

В наши дни, когда большинству стало некогда думать, и потому оно часто 
думает готовыми, сокращенными схемами, заглавие это вызовет у многих такую 
схему мысли: «защита теории? — значит схоластика!» и далее — «защита прежней 
теории? — значит отсталая схоластика!»

Прежняя теория музыки (та, которая является для нас драгоценной реликвией 
образования и воспитания великих композиторов до ХХ-го века) представляет 
собою как бы некий колодезь, на дне которого таятся законы музыки.

Все, что мы черпаем из этого колодца, является лишь правилами. Правила эти 
должны быть для нас ценны, поскольку мы за их поверхностью предполагаем, 
чувствуем глубину законов, поскольку они направляют нас в эту глубину.

Правила, воспринимаемые во всем их взаимоотношении, дают возможность 
постепенного проникновения в окружаемый ими закон.

Правила, выхваченные из цепи их взаимоотношения как средство для какого-
нибудь частного случая, превращаются уже в рецепты, не имеющие никакой связи с 
законом.

Правила суть только наши попытки осознания законов. Чем более мы будем 
скромны в отношении к (— 60 —) нашему сознанию, чем осторожнее будем искать 
именно но эти законы, пробиваться в их глубину, тем вернее будет наше осознание 
их, тем точнее окажутся правила.

Когда говорят о специально-музыкальном образовании, то многие (большей 
частью дилетанты от рождения) представляют себе какую-то огромную музыкально 
научную библиотеку, бесконечный ассортимент внешних сведений, рецептов, правил, 
которые каждый музыкант должен постоянно держать в своей голове, как для своей 
личной практики, так и для оценки чужой. А между тем теория музыки так же, как и 
грамматика языка, так же, как и подготовительная дисциплина музыкального 
исполнения, на первых порах существует для того, чтобы не замечать техники 
композиции, техники человеческой речи или музыкального исполнения. Причем, 
чтобы техника стала незаметной, как результат, необходимо , чтобы 
подготовительный процесс преодоления ее был бы все же заметен, то есть отмечен 
известной жертвой времени, труда, умственного напряжения, созерцания. Если же 



жертвы этой не было, тогда-то результат, то есть сама композиция, исполнение или 
речь обращают на себя внимание уже не своим содержанием (до которого часто и не 
доберешься), а исключительно несовершенством своей техники.

Весь процесс усвоения и применения музыкального языка протекает в том же 
порядке, как и всякого другого языка, если он преподается в раннем возрасте. В 
усвоении та же безапелляционность, безрассудочность; в применении то же забвение 
присущих каждому языку «условностей».

Каждый музыкант по призванию и образованию не может не иметь в душе 
своей, в мысленном представлении, образа музыки. Призвание обуславливает 
существование этого образа от рождения в еще неясных и тесных границах 
индивидуальности; образование же должно выяснить и расширить эти границы. (— 
61 —)

Призвание является как бы бессознательным ведением закона своего 
искусства.

Образование закрепляет это ведение с помощью сведений, то есть восприятия 
этого закона через сознание в виде правил.

Все эти сведения и правила нужны музыканту только в процессе образования. 
Все эти сведения и правила, исполнив свою служебную функцию освещения закона, 
сами по себе большей частью потухают — то есть в своей творческой практике 
музыкант забывает о них так же, как забывает о грамматике поэт или оратор.

Слава той школе, тем поруганным ныне «академиям», которые, образовывая 
художника, так умели напоминать ему с помощью правил законы искусства, что он 
мог впоследствии забывать эти правила.

Но в наши тревожные дни, когда школьники, покидая ненавистные им школы и 
движимые единственным стремлением проявить свою самобытность, сознательно 
искажают музыкальный язык и этим искажением как бы высовывают язык всей 
школе... — в такие дни невольно пробуждаешься от блаженного забвения; высунутые 
языки заставляют заступиться за музыкальный язык.

Но пробуждаясь от блаженного забвения, каждый художник вспоминает на 
первых порах те законы, которые видел в забытьи и которые в сознании его находят 
себе столь неисчерпывающее определение в отдельных правилах, словах, значках, 
схемах...

Вечные законы всегда снятся. Сны же никогда не могут рассказаться до конца. 
Всякий закон есть «неписанный закон», ибо никакая запись не может его исчерпать. 
Законы мироздания записываются человечеством на протяжении всей истории и 
никогда не допишутся до конца. Тем более не могут исчерпаться и дописаться законы 
искусства, которые ведают не одну материю и механику, но также и тайну 
подчинения ее духу человеческому.

Но почему же в то время, как великие ученые, про- (— 62 —) никая сознанием 
в законы материального мира, честно и самоотверженно забывали себя, свою волю, 
свою индивидуальность — почему позднейшие теоретики искусства — области более 
духовной, чем материальной, проникая в его законы, не могут отдаться этому 
самозабвению...



На это скажут: «но ведь в искусстве мы имеем дело с индивидуальностью!» Во-
первых, — в творчестве, а не в теории, а во-вторых, — даже в творчестве мы имеем 
дело не только с индивидуальностью, но и с духом, коему она подчинена так же, как 
и материя, то есть: индивидуальность не есть цель устремления духа, а лишь исходная 
точка его.

Акт самозабвения является одним из главных проявлений духа человеческого 
и, может быть, и является тем забвением, в котором снятся и вспоминаются все 
песни и их законы.

Так же, как песня является темой, содержанием музыкального творчества, так 
закон является темой — содержанием музыкальной теории.

Ценность передачи песни с помощью различных форм и нотных знаков так же, 
как и закона — с помощью правил и схем, — заключается в непрерванности связи с 
тем сном (видением), в котором они являются человеку. Но когда едва 
пробудившееся сознание вместо любовного созерцания виденного сна, вместо 
осторожного оглядывания явлений внешнего мира для выбора подходящих ко сну 
образов все более и более рассеивается доступными его внешнему зрению 
предметами, то подлинная связь со сном прерывается, и отрезвившееся сознание 
неизменно искажает, подделывает самый сон.

Таким образом, современная теория, задаваясь целью оправдать окружающую 
ее действительность, все более и более утрачивает связь с основными законами 
музыки.

Теория музыки не имеет права опираться ни на какие науки, либо теории 
других искусств. Она не должна стыдиться своей недоступности для специалистов 
науки или других искусств. Она не должна и превышать свои (— 63 —) полномочия, 
пытаясь творить сама вместо того, чтобы только пытаться освещать живое 
творчество. Чем осторожнее, внимательнее, самоотверженнее будет ее деятельность, 
тем точнее будут и ее методы.

Прежняя теория музыки большинством современных модернистов или 
отставлена, или же рассматривается как потерявший свое значение исторический 
документ. Она отставлена как раз за эту ее осторожность, за то, что она по 
осторожности своей еще не успела включить в себя, не успела осветить всю 
практику, то есть творчество позднейших мастеров, являющихся нашими 
ближайшими предками или современниками. Ее упрекают в наивности и отсталости. 
Но ведь наивность ее только указывает на то, что она слагалась по пути живого 
художественного творчества, которое само по себе всегда наивного происхождения. 
Отсталость же ее на этом пути объяснятся тем, что она, как и следует, шла позади 
творчества и ставила себе задачей вывод общих законов, а не регистрирование всего 
множества и разнообразия частных случаев. Она стремилась к единству, к точке 
согласия всех индивидуальных представителей музыки, к установлению их общего 
пути, и потому приостановилась на распутье их индивидуального разногласия.

Прежние преподаватели музыкальной теории, преподавая нам законы нашего 
искусства (с помощью правил), как бы передавали нам попросту некое завещание 
великих музыкантов прошлого. Как простые передатчики этого завещания, они в 



простоте своей и сами верили в подлинность его, да и от учеников своих никакой 
другой веры не требовали. Они в простоте своей полагали, что подлинность этого 
завещания должна быть несомненной для каждого, кто имеет какое-либо отношение, 
то есть родство к завещателям, и, на основании этого отношения, родства, дающего 
возможность видеть эту подлинность, они и определяли призвание ученика, то есть 
его законное право на наследство.

Итак, защищая прежние позиции музыкальной теории, я имею в виду 
следующее: (— 64 —)

В противоположность большинству современных теорий, прежняя теория 
обнаруживала согласованность взглядов отдельных руководств. Авторы этих 
руководств не называли себя авторами самой теории, а лишь составителями 
руководств по теории. (Учебники гармонии Чайковского или Римского-Корсакова не 
навязывали нам индивидуальных приемов этих композиторов).

Согласованность взглядов отдельных теоретиков заключалась в одинаковом 
устремлении этих взглядов «назад», а не «вперед», или, вернее, вглубь источников, а 
не на поверхность современности.

Прежняя теория не притязала на раскрытие тайны творчества, а лишь 
указывала пути для него. Намечая эти пути, она заботливо предостерегала от 
эксцентричных удалений от закона — ее главной темы. Она обнаруживала веру в 
общий закон всей музыки, и потому мы в ней и находим понятие ошибки, то есть 
запрещения и ограничения.

Общий закон всей музыки она видела в точках соприкосновения, то есть 
согласия всех индивидуальных представителей нашего искусства.

Ее наивная вера в общий закон указывает на ее чисто художественное 
прозрение, то есть она не только сама не притязала на строгую научность, но и не 
опиралась ни на какие другие области знания, ни на какие другие искусства...

Все ее методы подчеркивали автономность музыки, ее наивная художественная 
вера в единство музыки не предполагала нехудожественных купюр во всей 
музыкальной «системе».

Правил своих она не выдавала за самый закон.
Она с осторожностью расширяла свои границы, не торопилась пополняться 

практикой современности, ибо ее педагогической функцией было — перенести закон 
в окружающую действительность, а не наоборот.

Ее основы совпадают не только с великой исторической музыкой, но и с 
музыкальной природой простых смертных, например, с народной песнью. Но в то же 
время она нисколько не интересовалась не музыкаль- (— 65 —) ной природой 
человека и предоставляла нечленораздельные песни диких племен любопытству 
историков, этнографов и психологов...

Ее исключения из правил (компромиссы) только подтверждали эти правила и 
нисколько не нарушали общего закона.

Она искала законы в корнях общего музыкального древа и не занималась 
экспериментами взращивания новых дерев.

И, наконец, в виду того, что она сама не посягала на раскрытие тайны 



творчества, а служила лишь руководством для усвоения музыкального языка, для 
незаметности самой техники музыкальной речи — я должен в заключение (и в 
оправдание свое) заявить, что, защищая прежнюю музыкальную теорию, я защищаю 
тайну творчества. (— 66 —)

IV
СТИЛИ

Истоком всех стилей, конечно, была песня-тема. Все стили музыки стремились 
лишь к тому, чтобы записать эту песню, ибо ведь стилем называли в старину просто 
палочку, которою записывали.

Все стили по-своему, по-иному записывали песню, по-разному приспособляли 
ее ко множеству — то есть, например, полифонический стиль распределял ее тему на 
многие голоса, равно давая каждому из них самостоятельную тематическую роль; 
гомофонический же поручал ее преимущественно одному голосу, предоставляя 
другим лишь как бы отражать ее свет. В полифонии все голоса согласовывались в 
последовательной, самостоятельной передаче темы; в гомофонии преобладал один 
голос, исполнявший тему, остальные же голоса, как звуковая колоннада, 
поддерживали и оттеняли ее. Но оба стиля были согласованы между собой 
окружением темы-песни, и потому в основном законе их наблюдалось тождество.

Правда, палочки (стили), водимые рукой смертных, временами заблуждались, 
уклонялись от первоначального своего устремления и проявляли некоторые 
признаки самочинства. Так создалось самочинное понятие «стиля»... Так постепенно 
стало обнаруживаться самодовление полифонического стиля, который, удаляясь от 
своего исконного источника-песни, порой затемнял смысл песни и принимал смысл 
каких-то математических комбинаций. Согласование, окружавшее определенный 
центр, (— 67 —) порой утрачивало свою цель, становилось самоцелью и потому 
превращалось в механическое комбинирование. Такое же самодовление уже на 
наших глазах (в конце ХIХ-го века) стало постепенно обнаруживаться и в 
гомофоническом стиле.

Возникновение этого стиля, первоначальное стремление его было ничем иным, 
как все тем же притяжением к единому центру, к единому голосу песни, почему он и 
получил название гомофонического. Причем следует заметить, что, возвращаясь к 
песне, он не упразднил основных законов предшествующего полифонического стиля, 
а лишь убоялся самодовлеющей сложности, в которую тот уклонился . 
Гомофонический стиль напомнил нам о единстве, о простоте песни. Отверг 
самодовлеющее множество, сложность; отверг сложность правил ради простоты 
закона. Согласование множества кристаллизовалось в гармонию.

Расцвет гармонии ознаменовался расцветом песенных форм, из которых 
постепенно расцвела и сонатная форма.



Величайший представитель этой формы Бетховен выпевал свои сонаты и 
симфонии как единую песню, которая простотой своей темы и ее вертикального 
согласования в каждом его произведении от начала до конца освещала нам всю 
сложность его архитектонических построений, то есть горизонтального согласования.

Гомофонический стиль стал обнаруживать признаки вырождения, когда 
гармония сосредоточила на себе наше внимание не как окружение песни, а как 
самодовлеющий вертикальный разрез, то есть аккорд.

Самодовление гармонии (гомофонического стиля) заключалось в перенесении 
центра тяжести из согласования аккордов (окружающих песню) в образование 
аккорда.

Но в начале этого самодовлеющего образования аккордов мы еще наблюдали 
соблазнительную красоту их. Мы еще не вполне утратили связь с первичными 
образованиями аккордов, и потому, хотя новые образования и отвлекали нас от 
темы-песни, хотя и отнимали у нее (— 68 —) ее глубину, ширину, ее собственную 
красоту, но все же, отнимая, как бы занимали ее у нее, то есть все еще отражали ее в 
себе.

Позднее же гармония все упорнее в упорнее стала заниматься искусственным 
выращиванием новых прототипов аккорда, которые все более и более утрачивали 
связь не только с первичными образованиями гармонии, но вследствие 
самодовления утратили и всякую связь между собой.

Творчество великих гениев определяется главным образом их 
индивидуальными темами, то есть их индивидуальным созерцанием единой песни. 
Каждый из них мог только по-своему созерцать ее, но каждый из них одинаково ее 
окружал. Также должно определяться нами и явление стилей. Смена стилей всегда 
должна обозначать не удаление по линии дурной бесконечности, а возвращение к 
центру. Таким возвращением несомненно был вначале и гомофонический стиль, 
последний из коллективных стилей нашей музыки.

Такое возвращение знаменует собой ни революцию ни контрреволюцию, ибо 
новое естественно и незаметно, без каких бы то ни было «потрясений основ» 
возникает из предшествовавшего. Новое является лишь обновлением «старого». Оно 
отвергает в нем лишь то, что его удалило от центра. Но в своем возвращении к 
центру ищет прежних забытых путей окружения его. В стремлении к единству оба 
стиля обнаруживали и согласование, равновесие всех элементов музыки (в тесном 
смысле слова: мелодии, гармонии, ритма, архитектоники).

В стремлении же ко множеству они стали как бы вырождаться. Сначала это 
было не вырождение, а лишь перерождение. Контрапунктический стиль перерождался 
в гармонический. Путь этого перерождения, хотя нам и ясен, но точных границ его 
поворота установить невозможно.

Мы не можем точно назвать автора, который, порвав окончательно с 
контрапунктическим стилем, в (— 69 —) порядке революции провозгласил бы стиль 
гомофонический.

Гайдн и Моцарт, которые относятся уже к представителям стиля 
гомофонического, так же ослепительно владели контрапунктом, как и гармонией и 



всеми другими элементами.
То, что гармонический стиль вырождается, вряд ли может быть оспариваемо, 

так как симптомы этого вырождения появились уже несколько десятилетий назад.
Но каковы же уклоны этого вырождения? То есть, имеются ли намеки на 

перерождение? Перерождение есть ничто иное, как возврат все к той же песне. Если 
возврат этот намечается (как это было в смене предшествующих стилей) и теперь, то 
почему же меньше всего вспоминается нами, при восприятии современной 
«передовой» музыки, вечная «песня»?..

Почему, наконец, все элементы этой музыки: гармония из соблазнявшей нас 
красавицы превратилась в пугало; контрапункт из сложной шахматной игры — в 
пустое баловство; форма — не то в жалкую схему, не то в маску; ритм — не то в 
барабан, не то в негрскую пляску; и даже пресловутая «звучность» (звуковой 
«колорит»), достигшая в конце прошлого века столь блестящей красоты, а у 
позднейших композиторов постепенно заменившая и поглотившая ценность всех 
остальных элементов музыки, ныне в передовом модернизме превратилась в 
бесформенный шум??

Слушая подлинно великие произведения музыки, понимаешь то единое, что 
диктовало, что собирало их в целое. Что диктует и собирает сочинения современных 
модернистов? Возникновение этого мучительного вопроса само по себе настолько же 
трагично, как и бесплодно, так как и диктовать, и собирать всякое музыкальное 
произведение может только все та же песня, которая была в начале, и воспоминание 
о которой будто стерлось из нашей памяти.

Не переродились ли все предшествующие стили в простое современное стило, 
которое, как и все совре- (— 70 —) менные изобретения, освобождает человека от 
лишнего труда?

Если полифония согласовывала самостоятельные линии голосов в гармонию, 
гомофония рассматривала гармоническое движение, сопровождающее тему-
мелодию, как контрапункт, то как же иначе назвать нам современный коллективный 
стиль модернистов, если не контрагармонией, то есть какофонией? (— 71 —)

V
ГАРМОНИЯ, КАК ЦЕНТРАЛЬНАЯ ДИСЦИПЛИНА 

МУЗЫКАЛЬНАГО ВОСПИТАНИЯ

Вглядываясь в основные смыслы музыкального языка, пытаясь осознать 
общий закон музыкального согласования, мы не можем не признать дисциплины 
гармонии центральной среди других дисциплин музыки.

Понятие «гармонии», так часто применяемое в жизни (в смысле согласования 
всякого множества в единство, тяготения всякой сложности к простоте), наиболее 
конкретно оправдывалось музыкальной гармонией до нашего века.



Как музыкальная дисциплина, она согласует, осмысливает собою все другие 
элементы, все другие дисциплины музыки. Она является одновременно и 
фундаментом, и цементом в музыкальном построении. На ее основных построениях 
согласуются все индивидуальные и коллективные стили музыкального искусства до 
наших дней. Слух и ритмическое чувство, как способности ориентировки в высоте 
(интонации) и размере (длительностях) музыкальных звуков, приобретают цену лишь 
тогда, когда эти способности уже углубляются до ориентировки в основных 
музыкальных смыслах. Это углубление, то есть главное воспитание слуха и ритма, 
начинается с гармонии.

Что же касается наиболее ценной способности — тематического наития, 
непроизвольного обретения темы, то она, разумеется, не могла подлежать 
воспитанию в специальном классе. «Класс темы», «класс мелодии» до (— 72 —) сих 
пор, слава Богу, не имелся в консерваториях. Это означало бы то же самое, что 
«класс созерцания», «класс творчества».

Но опять-таки, поскольку построение темы связано с мелодической линией и, 
следовательно, с основным смыслом голосоведения , оно выправлялось, 
корректировалось в классе гармонии и в следующих за ним классах форм 
(полифонического и гомофонного стилей).

Гармония и контрапункт «свободного стиля», несмотря на различие правил, 
общим своим законом одинаково освещали ученику формы той живой музыкальной 
речи, которая его окружала.

Но контрапункт «строгого стиля» удалял его в то далекое историческое 
прошлое, которое имело слишком, мало общего с окружавшей его музыкальной 
атмосферой для того, чтобы дать ему возможность проникнуть в общий закон 
музыки, безотносительный к истории и к каким бы то ни было стилям.

Во всяком случае, слишком длительное упорное преподавание контрапункта 
«строгого стиля», отделенного от нас многими историческими ступенями, имело за 
собой гораздо менее основания, чем могло бы иметь, например, специальное 
упражнение в стиле гораздо более близких нам классиков (Моцарта, Гайдна) или 
романтиков (Шумана, Шуберта).

Прерванная линия преемственности в каждом преподавании прерывает у 
ученика и бессознательное созерцание общего закона. Преподавание живого языка не 
должно протекает в историческом аспекте, а также не должно опираться на отдельные 
стили речи.

Это соображение подтверждается тем, что большинство усвоивших себе 
премудрость контрапункта «строгого стиля» с особенной радостью и легкостью 
освободилось не только от строгих правил этого стиля, но заодно и от всех смыслов 
музыкального закона. Упорное занятие этой «строгой» дисциплиной продолжается и 
ныне и самым странным образом уживается с анархией «творческой» практики.

Впрочем, надо полагать, что в современном пре- (— 73 —) подавании не 
совсем исключена и гармония. Следовательно, можно как будто и про нее сказать, 
что и она, мол, не спасла нас от современной какофонии.

Но в том-то и дело, что она преподается не как живой закон музыкального 



языка, а как отжившие правила его.
Мы не замечаем, что отвергая жизненность гармонии, как цельной и стройной 

системы музыкального согласования, мы тем самым отвергаем жизненность и всей 
музыки, существовавшей до нас.

Если преподавание гармонии не спасает нас от музыкальной анархии, то это 
произошло лишь потому, что гармония представилась нам как справочный каталог 
аккордов, или аптечка с патентованными средствами для возбуждения притупленных 
чувств, или костюмерная лавка, где можно за дешевую плату принарядить свою 
«праздную мысль». Мы не поняли, что, раскрывая перед нами основные смыслы 
музыки, гармония указывает нам путь неисчерпаемого согласования этих смыслов и 
постоянного обновления их.

Основные смыслы гармонии устанавливают основные смыслы 
формопостроения, определяют «сильное время», определяют «место» формы 
(стояния, ухода, возвращения, начала, середины, конца).

Но, настаивая на главенстве гармонии среди других дисциплин музыки, мы не 
должны забывать о ее подчиненной роли в отношении к «песне»-теме.

Гармония, являясь главным окружением песни-темы, только в своем 
тяготении к ней обретает печать вдохновения.

Если мы еще испытываем все музыкальное искусство до нашего (ХХ-го) века 
как живое слово, если мы дорожим им не только как историческим прошлым, но и 
как насущным хлебом, как завещанием, дающим нам и сейчас главный источник 
нашего музыкального существования, то вместо преувеличенного упора в 
историческую дисциплину контрапункта «строгого стиля» нам необходимо создать 
из полифонии свобод- (— 74 —) ного стиля и из всей гармонической практики 
великих композиторов до ХХ-го века «строгий стиль» гармонии.

Мы должны вернуться не к прежней «старой» практике творчества — это 
значило бы вступить на путь бесплодного подражания — но мы обязаны вернуться к 
той дисциплине основных законов гармонии, которая воспитывала великих 
мастеров, и которой, по-видимому, лишены воспитываемые ныне подрастающие 
музыканты.

Правда, действие этого воспитания не прервалось окончательно... мы имеем 
еще больших музыкантов прежнего воспитания. Но мы имеем их лишь в небольшом 
числе представителей прошлого века. Нынешнее же поколение — молодежь — 
воспитывается на отрицании всего «прошлого», она воспитывается на уважении лишь 
настоящего мгновения, а так как время, мгновения в реальной жизни никогда не 
останавливаются и имеют предосадное обыкновение ускользать в столь ненавистное 
нам прошлое, то положение современных воспитанников в музыке является 
поистине трагическим: каждое их действие, каждая продукция, не успевая быть 
законченными, безвозвратно отходят в прошлое. И тем безвозвратнее, чем менее 
они были воспитаны на уважении прошлого, как законного координата вечности и 
как наиболее доступной нашему зрению временной плоскости.

В современное воспитание молодежи, конечно, входит и ознакомление с 
прошлым, но, как уже было сказано, ознакомление это протекает в аспекте 



историческом. Воспитаннику как бы демонстрируется «прежняя» точка зрения, 
которая отнюдь не должна воспитать, установить его собственную точку зрения, но 
которую он, напротив, должен во что бы то ни стало преодолеть, чтобы впоследствии 
заслужить звание «мейстера»...

Современные «мейстеры»-учителя, воспитывая будущих «мейстеров»-
учеников, заботятся не столько об освещении единым светом всей деятельности 
наших общих подлинных мейстеров «прошлого», а главным образом стараются 
оправдать перед своими учениками то, что «творят» сами. (— 75 —)

В принцип современного музыкального воспитания совсем не входит 
заклинательное ограничение; единственным содержанием его, наоборот, является 
развязывающее всякие узы расширение, доходящее до уничтожения всяких границ 
искусства.

Теоретическое освещение произведений великих мастеров прошлого 
направлено не на то, что определяет законы музыки, общие для них всех, а главным 
образом на отдельные детали, представляющие собою индивидуальные разногласия, 
исключения, способные у слабых и неокрепших духом учеников вызвать сомнение в 
существовании общих законов.

Не укрепив ученика в вере в общий закон и обращая главное внимание его на 
разногласия индивидуальных или коллективных стилей, преподаватель ослабляет в 
нем способность понимать музыку в целом. Преподавание как бы начинается с 
купюры смыслов.

В отделе случайных гармонических образований (задержаний, предъемов, 
проходящих, вспомогательных и выдержанных нот) прежняя гармония , 
предусматривая все эти перечисленные формы, дающие новые «случайные» 
созвучия, называла их случайными лишь условно, в отличие от аккордов-
прототипов. «Случайность» эта тоже подлежала закономерности, и потому случаи 
эти отнюдь не были «несчастными». Все эти формы, образовывавшие как бы 
«случайные» гармонии, были настолько определенны, что давали возможность 
прежним музыкантам точно подписывать под ними так называемый цифрованный 
бас.

И вот этот отдел «случайных» гармоний вместо того, чтобы сосредоточить на 
себе внимание в том смысле, что даже и кажущееся «случайным» в нашем искусстве 
подлежит закону и окружает закон, вместо подобного внимания отдел этот возбудил 
особенное любопытство современников как к некоей лазейке, дающей возможность 
«уклоняться» от закона, то есть не окружать его, а обходить.

«Случайные» гармонические образования так же тяготеют к прототипам 
консонирующих и диссонирую- (— 76 —) щих аккордов, как диссонанс тяготеет к 
консонансу. Отсутствие этого тяготения делает «случайность» несчастной. Эти 
несчастные случаи должны, наконец, быть признаны вновь (как это было всегда) 
фальшивыми созвучиями!

Случайное гармоническое образование, взятое лишь в вертикальном разрезе 
гармонии, как самостоятельный аккорд, не имеющий ни исхода, ни цели, всегда 
имеет шансы быть отнесенным к разряду фальши.



То, что гармония (как и вообще музыка), помимо вертикальной линии, имеет 
еще и горизонтальную, и что законы ее касаются , главным образом , 
взаимоотношения обеих линий, — должно быть напоминаемо в наши дни с каждым 
боем часов.

Но кроме отдела случайных гармонических образований, в музыке (как и во 
всяком человеческом деле) существует еще отдел, не поддающийся теоретическому 
рассмотрению и потому не зарегистрированный, — это отдел компромиссов стиля. 
Отдел этот, хотя и не существующий ни в одном руководстве, по молчаливому 
соглашению большинства современников, стал главной опорой, существеннейшим 
оправданием их «творческой» практики.

Компромисс, как некое прощение, как трагическая неизбежность, как бы 
подразумеет: «несмотря на...»

Компромисс, как осознанный принцип, уже говорит: «благодаря тому, что...»
Современное большинство вместо того, чтобы «обойти» компромиссы стилей 

прежней музыки, как она «обошла» ее законы; вместо того, чтобы «несмотря на» эти 
компромиссы, искать законы, их «рассмотрело» с большим вниманием , 
«поблагодарило» и стало окружать, как свой «центр».

«Модернистическая» музыка имеет своим основанием совокупность 
компромиссов всех стилей прежней музыки.

Говоря о компромиссе стилей, я разумею не только стиль — перо 
индивидуальных представителей различ- (— 77 —) ных эпох, но и коллективные 
стили, как, например, полифонический (контрапунктический) и гомофонический 
(гармонический).

Если мы занимаемся рассмотрением в лупу этих компромиссов (невидимых 
невооруженному глазу), то невольно возникает вопрос: для чего? Для избежания их 
или же для использования?..

В наши дни, непонятно почему, особенно принято превозносить надо всеми 
Моцарта. Если такое предпочтение связано с легкостью его творческого процесса и с 
количеством написанных им опусов, то здесь можно было бы усмотреть некую связь 
с житейскими устремлениями современников. Если же здесь действует настоящая 
оценка художественных достижений Моцарта, то подобное предпочтение 
современниками этого самого непогрешимого музыканта можно объяснить не иначе, 
как действием закона контрастов.

Моцарт есть лучший образец отсутствия (или по крайней мере, минимума) 
компромиссов, связанных как с его индивидуальным стилем, так и с коллективным 
стилем его эпохи.

Моцарт является лучшим примером слияния контрапунктического стиля с 
гармоническим. Музыка его одинаково совершенна при рассмотрении в лупу как с 
точки зрения контрапункта, так и с гармонической. Она соединяет в себе лишь 
положительные стороны обоих стилей. Если не считать весьма немногих сочинений 
(капли в море его божественного творчества) — сочинений, конечно, написанных «от 
руки», по заказу, из-за куска хлеба; если забыть изредка встречаемые у него формы 
каденций — формулы, общие для его эпохи, несколько похожие на привычный 



реверанс, тот самый светский реверанс, который был так чужд Бетховену, 
раскрывшему нам столько новых перспектив в области каденции; если, наконец, 
принять к сведению, что даже и рука Моцарта была непогрешима, и что, 
следовательно, даже и те его сочинения, которые были написаны им только от руки, 
все же были произведениями великого мастера, то приходится признать, что ему, (— 
78 —) более чем кому бы то ни было, были чужды компромиссы в отношении к 
законам музыкального искусства.

Самые разнообразные, самые противоположные оценки его творчества должны 
сойтись на том, что он обладал самой непогрешимой, «безнадежно» непогрешимой 
«музыкальностью» в самом глубоком смысле этого слова.

Компромиссом контрапунктического стиля являются те вертикальные разрезы 
созвучий, которые, будучи взяты сами по себе и рассматриваемы нами чисто 
гармонически, хотя и оправдываются голосоведением, но производят на нас 
впечатление корявого аккорда. Такой корявый аккорд изредка (в виде проходящего 
мгновения) можно встретить в какой-нибудь сложной фуге даже у Баха. Но при этом 
необходимо иметь в виду следующее: контрапунктический стиль, хотя и имеет своей 
целью наиболее гармоничное сочетание самостоятельных голосов (мелодий), но ни 
один контрапунктист никогда не позволял себе рассматривать «случайное» 
образование вертикального разреза, как самостоятельную гармонию (аккорд). 
Напротив того: преследуя преимущественно горизонтальную линию (развитие 
голосов), он тем самым как бы приказывает и нашему вниманию не останавливаться 
на созерцании отдельного вертикального разреза.

Отдавая преимущество горизонтальной линии и преследуя, главным образом, 
гармоничное сочетание самостоятельных голосов-мелодий, контрапунктист имеет 
перед собой столь сложную задачу согласования обеих линий, что временное, 
мгновенное перенесение центра тяжести в одну из них (то есть в горизонтальную) 
является вполне естественным и потому простительным колебанием.

Компромиссами полифонии являются также попадающиеся изредка в сложных 
фугах перечения. Железная логика полифонического голосоведения с ее сугубой 
тематичностью, с ее специфическими формами имитации, канона и т. д., не являясь 
никоим образом противоречием голосоведению гармоническому, в то же (— 79 —) 
время впадает изредка в компромисс голосоведения с точки зрения чисто 
гармонического стиля, свободного от сложных проблем полифонии и потому 
имеющему менее железный и более плавный, гибкий характер голосоведения.

Компромиссом гармонического стиля являются те вертикальные разрезы 
созвучий, которые образуются от фигурационного движения гармонии, то есть так 
называемого гармонического «аккомпанемента» с мелодией-темой.

Большинство этих созвучий кажется нам компромиссными, будучи 
рассматриваемы нами с контрапунктической точки зрения, то есть если мы 
гармоническую фигурацию рассматриваем как самостоятельную голосовую линию, 
долженствующую контрапунктировать, то есть гармонически совпадать во всех 
точках с голосом мелодии.

Но для устранения впечатления компромисса нам стоит лишь остановить 



движение фигурации или вернее установить колоннаду гармонических последований.
Такая фигурация обыкновенно оправдывается либо необходимостью 

движения, ритма, либо требованиями инструментального изложения, то есть 
распределения, распространения гармонии по регистрам.

Весьма наглядным примером для этого является этюд в секстах (des dur, ор. 
25) Шопена. Если кто-нибудь услышит эту пьесу в первый раз в совершенном 
исполнении большего пианиста в надлежащем темпе (Allegro) и с безукоризненной 
педализацией, то ему и в голову не придет думать о «компромиссах» гармонического 
стиля. Если же тому же человеку придется присутствовать при медленном чтении, 
либо при преувеличенно медленном разучивании этого этюда каким-нибудь 
учеником, то он не поймет чудесной и вполне естественной гармонии этой пьесы.

Сам Шопен, гениальнейший и тончайший гармонист, конечно, не мог 
рассматривать как самодовлеющие аккорды те случайные созвучия, которые 
образуются в этой пьесе от совпадений (большей частью на (— 80 —) слабом 
времени такта) мелодических секст правой руки с фигурацией гармонии (в двойных 
нотах) левой. Другими словами, эти случайные совпадении не могут быть названы ни 
консонирующими ни диссонирующими аккордами. Они не относятся и к разряду 
случайных гармонических образований, которые потому и называются 
образованиями„ что не утрачивают образа прототипов, а тяготеют к ним и 
разрешаются в них.

Совпадения эти пришлось бы назвать попросту фальшивыми аккордами, если 
бы сам автор обособил их, преподнес их нам в качестве аккордов, то есть остановил 
бы так или иначе наше внимание на них, подчеркивая их либо сильным временем 
такта, либо акцентом, либо их длительностью. На самом же деле, быстрый темп, то 
есть мимолетность этих совпадений при необыкновенной четкости и простоте 
основной гармонии, сменяющейся только половинными нотами и столь богато 
изложенной, так ясно звучащей на педали, заставляет нас нс смотреть на эти 
отдельные вертикальные разрезы случайных и мимолетных совпадений с 
контрапунктической точки зрения. То есть мы должны признать гармонию этой 
пьесы совершенной, несмотря на сомнительную «контрапунктичность» ее отдельных 
голосов.

«Несмотря» всегда означает наличность известного компромисса, но вполне 
допустимого, пока это самое «несмотря» не пытается превратиться в «благодаря»...

Прочтя эти соображения, многие (особенно не музыканты) будут недоумевать: 
в чем же, наконец, разница между контрапунктом и гармонией? Контрапунктировать 
— значит давать гармоничное совпадение отдельных самостоятельных голосов во 
всех точках... Гармонизировать — значит давать то же совпадение точек, то есть то, 
что называется контрапунктом.

Контрапункт, преследуя по преимуществу горизонтальное развитие каждого из 
голосов, в то же время даже и название свое оправдывает как бы признанием 
важности совпадений, то есть линии вертикальной. (— 81 —)

Гармония же, как будто по преимуществу останавливающая наше внимание на 
вертикальном разрезе созвучий, не только является одновременно учением о 



голосоведении, то есть о пластичности уже горизонтальной линии, но всей своей 
дисциплиной согласования (горизонтального) аккордов, каденций, модуляций и т. д., 
раскрывает перед нами все горизонты формы...

В том-то и дело, что разница между контрапунктом и гармонией лежит не в 
отношении того и другого к основным законам музыкального согласования как 
вертикального, так и горизонтального, а только в стиле, то есть в характере пера и в 
тех специфических «формах» (фуга, симфония), которые взросли на почве каждого 
из стилей.

Всякое противопоставление контрапункта и гармонии, как дисциплин 
согласования звуков, всякая попытка современников разъединить вертикальную и 
горизонтальную линии музыкального согласования есть подкоп под основные 
законы нашего искусства.

Разницу обеих дисциплин в отношении к общим для них музыкальным законам 
мы можем наблюдать лишь в виде едва заметных колебаний, которые, как и всякие 
колебания, должны быть отнесены скорее к области компромиссов.

Но, находясь перед компромиссом одного из этих стилей, мы и определяем и 
корректируем этот компромисс не иначе как требованиями другого, то есть 
контрапункт проверяется гармонией, а гармония контрапунктом.

Не мешает еще напомнить, что тот же Бах, который в весьма редких случаях, 
руководимый властным приказом темы, ее проведением и контрапунктическим 
развитием в различных голосах, на мгновение соскальзывает в шероховатость 
вертикального разреза, то есть аккорда, тот же Бах обогатил музыку такими 
гениальными, изумительными гармониями-аккордами, которые делают его как бы 
пророком Вагнера и Листа. (— 82 —)

Также и Шопен, выходя из специфических, форм гомофонии, покидая схему 
мелодии и аккомпанемента, давал нам образчики совершеннейшего контрапункта. 
(— 83 —)

VI
НЕСЧАСТНЫЙ СЛУЧАЙ

Каждый художник, подобно Атласу, обречен нести на плечах своих всю 
тяжесть, т. е. бремя всех элементов своего искусства в целом. Каждая попытка 
освободиться от какого-нибудь элемента обесценивает всю его ношу.

Если художник не в равной степени одарен властью над всеми элементами 
своего искусства, то это тем более обязывает его искать равновесия своей ноши.

Колебания этого равновесия неизбежны в связи с природной одаренностью 
художника. Но кроме того, эта колебания связаны и с природой каждой данной 
темы.

Только неповторимость согласования определяет собой неповторимое 



своеобразие тем, сочинений, авторов, школ, стилей, эпох. В этой неповторимости 
согласования всегда наблюдается некоторое колебание равновесия элементов, ибо 
полное равновесие для нас, смертных, есть остановка жизни, то есть смерть. 
Колебание это заключается в частичном (временном) перенесении центра внимания 
на какой-нибудь из элементов, в подчеркивании, в частичном обнажении его.

Частичное обнажение какого-нибудь элемента или смысла в великом искусстве 
часто вызывает иллюзию его абсолютной новизны, небывалости.

Таким образом, действительно неповторимое, небывалое по своей новизне 
явление индивидуальности, например, Шопена, Шумана, Вагнера создало иллюзию 
(— 84 —) абсолютной новизны и небывалости элементов их языка.

«Гармонии», то есть аккорды этих композиторов показались миру новыми 
ровно постольку, поскольку их «гармонии» получили новое освещение, то есть 
поскольку наше внимание было приостановлено на них неповторимым 
согласованием.

Эта приостановка есть ничто иное, как некий акцент, фермата, колебание 
равновесия, которое у всех великих мастеров по-разному проявлялось, но которое 
никогда ни у кого из них не утрачивало общего для всех тяготения к общему для 
всех центру. Но каждый такой «акцент», каждая «фермата», приостанавливающие 
наше внимание не для нового освещения музыкальных элементов, а для помрачения 
нашего сознания; каждое колебание, нарушающее, отвергающее центр равновесия, 
имеет неоспоримое право на абсолютную «новизну», «небывалость», ибо воистину 
этот прием не бывал в практике великих мастеров до ХХ-го века.

В дни нашей юности, воспринимая не только классическую музыку, но и 
слушая в первый раз тогда еще новые для нас сочинения Чайковского, Брамса, Грига 
и т. д., нам и в голову не приходило анализировать их. Непосредственное восприятие 
не прерывалось никакими выпадениями смыслов. Что же касается до остроты 
обнажения этих смыслов (особенности мелодических оборотов, каденций, 
модуляций, отдельных гармонических образований или сочетаний), то мы 
воспринимали их именно только как своеобразную акцентировку все тех же 
смыслов. Эти своеобразные акценты и создавали для нас индивидуальную атмосферу 
каждого из этих авторов. Эта атмосфера и давала нам возможность различать и по-
различному любить их.

С начала же нашего века стали понемногу появляться, а потом с угрожающей 
прогрессией размножиться музыкальные сочинения, в которых индивидуальное 
подчеркивание смыслов заменилось произвольным вычеркиванием их. 
Непосредственный слушатель, вместо блаженного погружения в созерцание, вместо 
восприятия (— 85 —) индивидуальной атмосферы, стал испытывать в этих новых 
сочинениях на каждом шагу лишь одни толчки от выпадения смыслов.

Эти вычеркивания, выпадения действовали на непосредственного слушателя, 
как несчастный случай, как инцидент (по-французски accident, т. е. нечто вроде 
железнодорожной или автомобильной катастрофы). Они будили сознание и 
заставляли разбираться в том — что же именно случилось и почему это произошло.

Если мы при непосредственном восприятии «прежней» музыки, обращая 



внимание на какой-нибудь акцент, говорили: «как это прекрасно», то мы при этом 
радовались, что этот смелый акцент, это новое гармоническое образование нисколько 
не нарушало единства смыслов.

Обращая же наше внимание на современные «акциденты», мы пугаемся вовсе 
не «сложности» гармонических образований, а потери всякого образа гармонии, ибо 
даже самые обыкновенные, заурядные аккорды не обнаруживают между собой 
никакой связи и тяготения к единству. Эти «акциденты» стали со временем так 
учащаться, что непосредственный слушатель стал подозревать авторов в злом 
умысле, в их явном намерении превратить самый «акцидент» в тему, в главное 
содержание не только данных сочинений, но и всего музыкального искусства.

От отдельных сочинений с акцидентными «тема-ми» можно, разумеется, 
просто отойти.

Но если целому поколению прививается музыкальное мировоззрение, 
устанавливающее «акцидент» как основную тему, главную задачу музыкального 
искусства, то мы обязаны вступиться за нашу музу, так как «акцидент» по своему 
существу, являясь просто результатом механической инерции и не обнаруживая даже 
в жизни, а тем более в искусстве, никакой индивидуальной (душевно-духовной) 
атмосферы, в качестве темы грозит «акцидентом», то есть катастрофой, уже всему 
нашему искусству.

Такие выпадения, вычеркивания смыслов в былые (— 86 —) времена 
назывались попросту ошибками, и, как таковые, они не имели доступа на эстраду 
(или как раньше говорили — в «храм искусства»).

Ошибки скромно сидели по домам или уже во всяком случае не выходили за 
пределы консерваторских классов. Но с начала нашего века они стали приобретать 
все большую смелость и самовольно освобождаться от домашнего или классного 
заточения. Прежняя робкая фальшь приобрела значение смелой гармонии и стала 
рассматриваться как симптом таланта. Понятие художественной ошибки в наш 
просвещенный век оказалось относительным. «Относительность» как бы стала новой 
художественной верой. Из боязни ошибиться против этой новой веры большинство 
сложило руки и перестало вообще как бы то ни было и к чему бы то ни было 
относиться. Но это было несомненно ошибкой, ибо именно потому, что все стало 
относительным, необходимо было для уравновешения всех современных 
относительностей противопоставить им в качестве координата еще одну, то есть 
отношение к музыке, как к единому искусству, как к автономному языку...

_____________

Дилетантизм так же, как и специальная музыкальная одаренность, является 
природным качеством.

Дилетанты-мечтатели обыкновенно представляют себе процесс музыкального 
сочинения, хотя и при участии музы, но лишь в образе музы-вдохновительницы, а не 
музы-учительницы. Они не представляют себе того прилежания, с каким музыкант 
должен «с утра до вечера» внимать «урокам девы тайной»...

Но есть другой, противоположный тип рожденных дилетантов. Тип этот более 



опасный, чем первый — это дилетант-рассудочник, дилетант-теоретик. Он, в 
противоположность мечтателю, более активен. Он своими теоретичёскими очками 
больше импонирует толпе. Он чаще проникает в жизнь искусства в качестве суфлера 
ходячих мнений.

Дилетант-теоретик не признает музы вообще ни в виде вдохновительницы ни в 
виде учительницы. Он (— 87 —) верит только в эволюцию и представляет ее себе в 
образе сменяющейся моды. Это он убедил большинство, будто музыка создавалась 
по каким-то кем-то выдуманным правилам, а не живет в музыкальной природе 
человека со всеми ее законами: с тоникой и доминантой, консонансом и диссонансом, 
с созерцанием и действием, покоем и движением, светом и тенью...

Исповедуя и проповедуя «веру» в эволюцию и моду, он следит лишь за 
движением, за действием, то есть за диссонансом в его удалении от консонанса.

Диссонанс, как законный член гармонии, являлся всегда фактором движения, 
окружающего консонанс.

Понятия диссонирующего аккорда вне тяготения его к консонансу, а также в 
отрыве от понятия тональности, в музыке до нашего времени никогда не 
существовало.

Диссонанс, в качестве спутника консонанса, может в свою очередь иметь своих 
спутников в образе диссонансов же, то есть диссонирующих аккордов или случайных 
гармонических образований, но каждая цепь диссонансов оправдывается лишь 
общим тяготением к консонансу. Тяготение это определяется тем, что в гармонии 
называется голосоведением.

Следя за диссонансом исключительно по линии его удаления и отделения от 
консонанса, диллетант-теоретик расширил понятие диссонанса до полного и 
окончательного его удаления и отрыва от понятия музыкальной гармонии.

Благодаря этому в наше время стерлась грань, отделяющая понятие 
диссонанса, служившего раньше красоте гармонии, от понятия фальши, как 
незаконной нарушительницы ее. Всякое нарушение гармонии (испытывается ли оно 
как желательный или же как нежелательный «инцидент») называется ныне 
диссонансом.

Допустим, что в силу нашей человеческой суетности мы не только в музыке, но 
и в жизни предпочитаем движение диссонансов покою консонансов, то есть что мы 
не признаем первенства, главенства консонанса.

Но ведь здравый-то смысл, управляющий жизнью, (— 88 —) никогда не 
доходил в своей суетности до отрицания все же какого-то взаимодействия покоя и 
движения, ибо это взаимодействие и знаменует собою жизнь.

С высоты птичьего полета, с которого современники так любят рассматривать 
всю земную жизнь, благо, что для этого ничего не требуется кроме механических 
крыльев аэроплана, с высоты птичьего полета вся история (и музыки и жизни 
человеческой) как бы имеет свои тоники и доминанты, консонансы и диссонансы, и 
очевидно, что в настоящий момент все человечество находится как бы на 
диссонирующем аккорде.

Но наблюдая «диссонансы» нашей жизни, мы несомненно испытываем 



нетерпение от бесконечных переходов одного диссонанса в другой и ждем 
вожделенного покоя-консонанса. И уже одно это нетерпение и ожидание 
свидетельствует о законе тяготения к консонансу. Наблюдая повседневную жизнь с 
высоты аэроплана, мы, не только сами испытываем тяготение к покою, но не можем 
не заметить этого тяготения и в наблюдаемой нами суете. И если мы видим, что не 
все и не одновременно стремятся к покою, что в то время как один голос клонится к 
покою, другие нарушают его, то все же мы наблюдаем какое-то голосоведение, 
обусловливающее некоторое взаимодействие покоя и движения, — мы все же 
наблюдаем жизнь...

Все люди в равной степени одаренные жизнью, в известной степени обладают 
также инстинктом ее охранения.

Мы, несмотря на все наши разногласия, все же в принципе признаем 
необходимость голосоведения в жизни. Если же это голосоведение, если 
согласование сложности множества в единство нам далеко не всегда удается, то мы 
самую неудачу нашу не выдаем за цель нашего достижения... Музыка же, 
предусмотрев временную сложность-скопление диссонансов и модуляций, 
окружающих простоту тональности и консонансов, не предусмотрела лишь того 
несчастного случая, когда каждый «диссонанс», каждая «модуляция», отделившись 
от своего центра простоты и покоя, провозгласили самих (— 89 —) себя простотой и 
покоем... Словом — музыка, в противоположность всем государствам, ведающим 
строем человеческой жизни, не предусмотрела анархии. Государство в жизни имеет 
определенные границы территории и своих законов, видимых каждому человеку. 
Нарушение этих границ, как бы часто оно ни имело места, настолько осязательно для 
жизни, что никому в голову не придет рассматривать самое это нарушение как покой, 
как основу государственного бытия. Если же это нарушение в порядке революции 
имело целью поправку прежнего строя, то оно, следовательно, заключало в себе уже 
какое-то понятие и права и строя, применимых к жизни государства.

В искусстве же революция знаменует собой всегда анархию, то есть отрицание 
единого искусства, как государства. В искусстве партийность недопустима, ибо 
количество партий должно равняться количеству индивидуальностей, большинство 
которых всегда отличалось неспособностью видеть автономные границы самого 
искусства, как некоего государства. Кроме того, чтобы сговориться, надо иметь 
нечто объединяющее. Объединить может только общая любовь к искусству. 
Искусством мы можем назвать только искусство до сего дня, до нас. Революция же 
есть протест против прежнего. Таких революций в музыке никогда и не было раньше.

Такая революция, как определенный момент всеобщего взрыва, разумеется, не 
может быть отмечена и в нашей современной музыке. Но такая насильственная 
революция должна быть нами констатирована в настоящее время, как результат 
незаметного для большинства постепенного процесса. Процесс этот начался гораздо 
раньше (приблизительно двумя десятилетиями) великой войны и всех столь 
заметных нам потрясений... Незаметность этого процесса может быть объяснена не 
только недостаточной музыкальной сознательностью большинства и не только тем, 
что для большинства вопросы искусства не имеют жизненной актуальности, но 



главным образом тем , что отдельные явления , все зачинания этого 
«революционного» процесса сначала при- (— 90 —) крывались знаменем прежней 
музыки и в противоположность революциям в жизни не провозгласили никаких 
общих новых законов... Лишь немногие почувствовали в этих явлениях 
музыкальный нигилизм; из этих немногих не все испытали отвращение к нему, а из 
этих последних не все поняли, что проявление нигилизма в прежних «храмах 
искусства» является уже угрозой самому искусству.

Таким образом, постепенное исчезновение веры в единое искусство 
сопровождалось и постепенной утратой критерия для проверки отдельных явлений 
его...

Вагнер, на которого чаще всего указывают как на примерного революционера, 
никогда на самом деле им не был. Его преклонение перед Бахом, Моцартом и 
Бетховеном не было холодным признанием их заслуг. Это был живой культ, 
который указывает нам на его глубокую связь с прежней музыкой. Его реформа в 
области оперы) не имеет ничего общего с музыкальной революцией. Что же касается 
его гармонии, тематического построения, ритма и, наконец, его изумительной 
разработки тем (лейтмотивов), то здесь наблюдается лишь индивидуальное 
освещение, гениальное одухотворение все тех же музыкальных смыслов, которые 
были основой всей музыки. Он, как истинный гений, лишь по-своему осветил, 
углубил и разработал первичные «лейтмотивы» самой музыки...

Наконец, словами Ганса Сакса, обращенными к Штольцингу, он столько же 
предостерегнет нас от легкомысленного пренебрежения законами, сколько и 
поощряет к борьбе с рутиной моды, представителем которой был Бекмессер.

_____________

Однажды, в дни моей юности (в начале нашего столетия), я присутствовал на 
первом исполнении в Москве одного «симфонического» произведения некоего (— 
91 —) композитора, тогда еще для нас неизвестного (хотя уже начинавшего 
«шуметь» на Западе), ныне уже провозглашенного за наделанный им шум 
«классиком». Слушая это произведение, я впервые испытал страх за музыку... Я 
впервые присутствовал при том, как шум, обыкновеннейший будничный шум, 
зафиксированный нотными знаками, выдается за музыку. Испуганный, но ничуть не 
заинтересованный этим ловким фокусом, я стал оглядываться... Кругом скучающие 
лица, заметно недоумение, но общего испуга не было... По окончании этого нового 
музыкального эксперимента из разговора с музыкантами можно было лишь 
заключить, что пока эксперимент этот не удался, но и только... Испуга же моего 
почти никто не разделил. Преобладающее мнение сводилось лишь к недоумению и 
недоверию по отношению к автору, но при этом как бы допускалась возможность 
доумения и доверия впоследствии.

Конечно, постепенный процесс восприятия, постигания художественных 
явлений понятен и допустим, как процесс образования художника. Такое постепенное 
постигание продолжается и не прерывается у художника в течение всей жизни в 
отношении к тем явлениям искусства, которые однажды и навсегда зачаровали его 



своей красотой и глубиной.
Но самые чары подлинного искусства никогда не начинают своего действия и 

не проявляются в виде недоумения и недоверия у воспринимающего — в таких 
несчастных для искусства случаях приходится констатировать их причину в 
бездарности либо автора либо воспринимающего. Обыкновенно и чаще всего 
причину такой неудачи видят в несовпадении индивидуального вкуса автора и 
слушателя. Но ведь художественное произведение, как достижение, есть результат 
вдохновения (веры) и мастерства (умения), и потому, как проявление всякой 
искренней веры) (хотя бы чужой) и подлин- (— 92 —) ного умения (хотя бы в 
чуждой области), должно вызвать по меньшей мере доверие и разумение, то есть 
понимание.

Мы всю свою жизнь, рассуждая об искусстве, говорим о каком-то 
«вдохновении», якобы имеющем наибольшее значение во всяком художественном 
явлении. Что же мы, наконец, разумеем под этим словом? Упоение собой? Но ведь 
такое вдохновение способно воздействовать лишь на влюбленных психопаток! 
Холодный расчет, сделку между собой и предметом искусства? Но ведь всякий 
расчет и сделка могут «интересовать» только тех, кого они касаются, и всех 
специалистов по сделкам...

Если мы искренно говорим о вдохновении, если мы знаем, что разумеем под 
ним, то, стало быть, однажды его испытали. Вдохновение приписывается 
обыкновенно только одним гениям... Как будто мы могли бы признать их гениями и 
судить об их вдохновении, если бы оно не сообщалось нам и не сообщало нам об их 
индивидуальном гении и о том гении музыки, который вдохновил их...

Если бы после упомянутого мною концерта, после исполнения неслыханного 
доселе эксперимента, вместо скуки и недоумения, я увидел бы кругом восторженное. 
вдохновенное настроение душ, то мое впечатление можно было бы объяснить только 
субъективным настроением души, или же я должен был бы сказать себе, что моя вера 
в существо музыки субъективна, что существо музыки не совпадает с существом 
моей души (то есть, что я попросту недостаточно музыкален).

Но ведь я помнил подлинный восторг и вдохнове- (— 93 —) ние тех же 
музыкантов и той же публики, воспринимавших подлинные вдохновения Бетховена, 
Вагнера, Чайковского; вдохновение людей, в котором растворялись не только их 
различные души, не только их различные вкусы, но и их различные способности 
отзываться на язык музыки.

И вот тогда я понял, что всякая скука, всякое недоумение, вызываемое какой-
нибудь музыкой, есть поклеп на музыку вообще. Я понял, что только подлинное 
вдохновение автора его музыкальным гением и вдохновение слушателей авторским 
вдохновением есть настоящая музыка.

Понял наивную мудрость прежних слушателе, тех слушателей современного 
им нового Бетховена, нового Вагнера, которые не стыдились предъявлять каждому 
автору требование избавить их от скуки и недоумения, не боялись быть 
несправедливыми к индивидууму (даже к Бетховену или Вагнеру), желая быть 
справедливыми к самой музыке.



Эти прежние наивные слушатели были гораздо ближе к истине, чем мы. Они не 
делали себе из индивидуумов кумиров и тем самым воспитывали гениев. Они 
воспитывали веру в музыку. Они знали, что верующий дурак ближе к истине, чем 
неверующий умник. Они знали, что всякая скука и недоумение должны быть 
отнесены не к существу самой музыки, а именно к самодовлеющей 
индивидуальности, к тому, что нас разделяет, и, протестуя против этого 
разделяющего нас проклятия, они воспитывали не только гениев, но и самих себя.

С несчастным случаем в музыке я столкнулся впервые именно в том 
достопамятном концерте. Несчастным для музыки случай этот был потому, что 
«нашумевшему» автору, который впервые решил попробовать опрокинуть в музыку 
обыкновенную, житейскую, домашнюю неурядицу, сеанс этот, как говорится, сошел 
с рук... Впервые оказалось вдруг возможным обыкновенное, житейское изображать 
обыкновенной, житейской (то есть нехудожественной) «музыкой»; фальши- (— 94 
—) вое, неприятное — фальшивой и неприятной музыкой; неурядицу — неурядицей 
музыкальных форм...

Таким образом, мы были свидетелями принесения музыки в жертву житейской 
правде... Но не испытав от этого сеанса никакого удовольствия, мы в то же время не 
вступились за музыкальную правду... «Она, мол, сама за себя постоит!» Конечно, 
постоит, и именно сама за себя, но не за нас и не в нас, если мы от нее 
отворачиваемся...

С тех пор прошло много лет (больше трех десятилетий). За эти годы мировая 
семья музыкантов, пока все еще богатая подлинными художниками, стала 
увеличиваться в гораздо большей пропорции, чем народонаселение земного шара.... 
Этот прирост семьи можно было бы приветствовать, если бы численность его 
способствовала распространению музыкальной правды. Но в том-то и дело, что 
прирост этот находится в связи с распространением житейской правды и обратно 
пропорционален распространению музыкальной. Впрочем, ведь и житейской правдой 
большинство называет не то, что должно быть, а то, что случается в 
действительности. Житейская правда — это «дневник происшествий». Того, кто 
избегает чтения этого отдела ежедневных газет, обыкновенно принято считать 
равнодушным к жизни. Не справедливее ли назвать холодным любопытством то, что 
побуждает многих к чтению такого отдела?

Но все же жизнь имеет не только будни, она стремится к празднику. Если она 
не всегда или даже весьма редко его достигает, то все же стремление к празднику 
имеет огромное значение в жизни. Это стремление к празднику, несмотря на все 
случайности, имеет гораздо больше права называться правдой жизни, чем все эти 
случайности, чем «дневник происшествий».

Музыка (до нашего века) не только всегда стремилась быть праздником, но она 
и была им. Она была им не в том смысле, в каком наши современники называют 
теперь чуть ли не каждый концерт «фестивалем» (это опять таки житейская 
терминология). Она не (— 95 —) была праздником и в том смысле, что ставила себе 
задачей лишь изображение праздников. Нет, она была праздником именно потому, 
что ничего не пытаясь изображать собою, самым наивным образом (именно только 



своим прекрасным образом) осуществляла согласование душ.
Была ли эта девятая симфония Бетховена или же самая простая песенка 

Шуберта — праздником являлось ничто иное, как все то же согласование, к 
которому стремились и автор и публика. То, что стремилось к этому согласованию 
было просто и человечно, но самое согласование было не так уж просто — то есть 
автор не удовлетворялся одной внешней согласованностью себя с публикой 
(дешевым, шумным успехом), но согласовывал себя и с самой музыкой и ее 
законами, да и публика жаждала не одной лишь «сенсации» — этого житейского 
суррогата объединения — а подлинного праздника согласования, в котором 
растворяется и забывается все индивидуальное разногласие.

Ныне, житейская правда, провозглашенная правительницей музыки, 
провозгласила и свои житейские праздники, объявив музыкальные праздники 
обыкновенными буднями, а самую правду музыки — ложью!

Прежние музыканты и прежняя музыкальная публика, не удовлетворявшиеся 
«сенсацией» и одними «случайностями», слушая современную «передовую» музыку, 
испытывают ее житейскую правду, как смертную скуку... Гипноз этой скуки 
страшен... Когда же кто-нибудь пытается протестовать, то ему рекомендуется 
действительно верное, но жестокое средство, именуемое привычкой). Средство это 
взято тоже из домашнего обихода, где оно может быть очень пригодным, но увы, как 
и все средства из этой аптечки, оказывается нецелесообразным в подлинном 
искусстве. Но, конечно, его целесообразность оправдывается в таком искусстве, 
которое изменяет своей правде и служит правде житейской.

В том достопамятном концерте мне пришлось быть (— 96 —) впервые 
свидетелем не только недостойного музыки эксперимента. Эта новая симфоническая 
партитура, как новая комета, залетевшая в нашу атмосферу, вместо художественных 
чар занесла в своем хвосте удушливые газы новой художественной идеологии. Точно 
кто-то невидимый просуфлировал впервые недоуменной толпе, обычно столь 
непосредственной в своем восприятии, странные, чуждые и жуткие слова — 
«привычка», «вкус», «относительность» — понятия, которыми как бы объясняется и 
оправдывается всякая непонятность в искусстве, понятия чуждые не только прежней 
художественной вере, но и вообще самому понятию веры.

Эти удушливые газы новой идеологии с годами оказали свое действие. 
Недоумение, неприятие, как первоначальное непосредственное впечатление, 
постепенно стало переходить в пассивное приятие, и в этой эволюции действуют уже 
не чары самого искусства, а чары окружающей авторов славы, рекламы и 
удушающая сила привычки. Нам все реже и реже приходится быть свидетелями 
недоумения публики, слушающей произведения музыкальных «радикалов». 
Недоумение сменилось прочной, терпеливой, устоявшейся скукой.

Мы стали выносить все более и более невыносимые созвучия, и в этой 
постепенной градации их невыносимости каждый меньший градус относительно 
большего кажется нам уже музыкальной гармонией, а самый невыносимый, будучи 
одет в звучность первоклассного оркестра, все же оказывается для нашей барабанной 
перепонки выносимее визга автобусных тормозов.



Дума о музыке в наше время должна занимать совсем особое место среди всех 
забот и дум, которыми завалила нас судьба.

Нелады и неурядицы в музыке появились гораздо раньше всех других 
неурядиц современной жизни. Музыка — наиболее молодое из искусств. Древо ее не 
имеет столь глубоких исторических корней (как другие искусства), и потому бури и 
вихри современной жизни для нее опаснее. Кроме того, музыка самое автономное 
искусство. Она наименее допускает в своей (— 97 —) области какие бы то ни было 
другие критерии, кроме чисто музыкальных.

Глубина содержания, конечно, одинаково во всех искусствах требует 
духовного проникновения . Но периферия техники или хотя бы просто 
доброкачественности ремесла скорее поддаются суждению здравого смысла в других 
искусствах, нежели в музыке (напр.: внешняя согласованность черт лица в портрете 
или пропорции человеческого тела в скульптуре).

Музыка не занимает образов из жизни. Она только порой вспоминает о них в 
своей песне. Все это, конечно, давно всем известно... Но удивительно, что как раз эта 
автономность музыки вместо того, чтобы ограждать ее от непосвященных и 
немузыкальных людей, наоборот открыла в ней доступ всем любителям ловить рыбу 
в мутной воде...

Нам необходимо, наконец, подумать о музыке, хотя бы только как добрым 
ремесленникам о своем ремесле.

Каждое ремесло ответственно. Ни один портной или сапожник, сдавая свою 
работу, не посмеет оправдывать ее ошибки случайностью, либо капризом своего 
настроения. Ни один порядочный музыкант-исполнитель не простит себе фальшивых 
нот, ошибок памяти или потери ритмического равновесия.

Если музыкальное «творчество» признается высшей ступенью нашего 
искусства, то в чем же именно заключается его превосходство? Если в «творчестве» 
не допускается понятия ошибки, если оно свободно от всякой ответственности, то не 
является ли оно наиболее легким, доступным, а следовательно и низшим родом 
художественного ремесла?

Пусть композиторы-модернисты, корифеи современных симфонических и 
концертных эстрад позадумаются о своем творчестве, как о ремесле, но не в том 
смысле, какие личные выгоды оно им приносит сегодня, а в том, что может ли оно 
вообще рассматриваться, как доброкачественное, ответственное, прочное и 
жизнеспособное ремесло, и не является ли оно просто (— 98 —) случайной 
профессией случайно выдвинутой случайностями современной жизни и вздувшейся 
на ее поверхности, как пузыри на воде? В доброкачественности и жизнеспособности 
ремесла многих (часто никому неизвестных) композиторов, обслуживающих 
эстрады кино, опереток, баров и дансингов, приходится сомневаться и меньше и 
реже. До нас оттуда долетают иногда звуки музыки, хотя и «несериозной», то есть 
недостаточно истовой (как подобает быть искусству), но все же вполне понятной и 
подчас талантливо, мастерски слаженной (как это подобает ремеслу).

Иногда невольно приходит мысль — не прячутся ли по этим задворкам нашего 
искусства многие музыканты, не сумевшие применить свой талант к требованию 



модных симфонических эстрад? И еще более грустная мысль — не прячутся ли по 
домам, не замолчали ли, не погасили ли своего таланта многие музыканты, не 
сумевшие примениться ни к требованиям больших знатных дворов современной 
музыки ни к ее задворкам.

Если бы все наши основные музыкальные элементы были изгнаны из практики 
современных модернистов, то нам не оставалось бы ничего другого, как отойти от 
этого нового и чуждого нам рода искусства. Но, увы, мы являемся свидетелями 
такой произвольной перетасовки, подтасовки и купюр этих элементов, какая может 
явиться только бредовому воображению человека! К сожалению многие бывают 
склонны принимать бред за положительное самозабвение, а истерику за вдохновение, 
почему и поддаются этому состоянию. Но не будем же поддаваться ему — 
попытаемся призвать волю свою (здесь она куда уместнее, чем в «изобретении» тем 
и новых законов), призовем на помощь свое сознание (столь необходимое во всех 
«несчастных случаях»), чтобы выйти из этого бреда.

Сочинения большинства передовых «модернистов» отличаются редким 
свойством призывать к анализу даже и тех из нас, кто никогда склонности к нему не 
имел. Так отзовемся же на этот призыв! — Эта (— 99 —) новая, небывалая музыка 
систематически вычеркивает основные смыслы нашего общего языка, она всем 
своим существом критикует их, так не будем же и мы бояться критиковать такую 
явно критическую музыку. Большинство созвучий этой музыки рассчитано только 
на выносливость, вместимость нашей барабанной перепонки, так противопоставим 
же, наконец, этой перепонке наш внутренний музыкальный слух, который только 
потому и может называться музыкальным, что он не все вмещает! Эти новые, 
небывалые созвучия, отличаясь полной безответственностью перед чем бы то ни 
было, присвоили себе в виде псевдонима наименование диссонансов, которые, как 
нам всем известно, занимают в гармонии столь ответственное и потому почетное 
место — так будем же называть эти безответственные созвучия, соответственно 
строю нашей общей лиры, просто дискордансами.

Если же нам, неприемлющим современные дискордансы, зададут этот вечный, 
неизменный вопрос — где же находится грань, отделяющая диссонанс от 
дискорданса? — то зададим и мы вопрос: допускается ли вообще существование этой 
грани? Если нет, то все музыкальное творчество не стоит разговора, ибо оно 
низводится тогда не только ниже любого ремесла, но становится еще и ниже всякой 
критики. Если же грань эта допускается, но признается трудноуловимой, то попросим 
же, во имя человечности языка нашего искусства, подходить к границам его с 
большей осторожностью, ибо музыкальное слово, не меньше всякого другого слова, 
действует в мире, несмотря на то, что большинству это действие кажется тоже 
недостаточно уловимым...

Дискорданс есть просто случайное созвучие. Не «случайное гармоническое 
образование», а просто несчастный случай без гармонического образа. Это как бы 
случайное порождение бывшей гармонии и «шумного успеха», унаследовавшее от 
гармонии только нотные знаки, а от шумного успеха и волю к успеху, и пристрастие 
к шуму.



Дискорданс есть лопнувший диссонанс. Когда хо- (— 100 —) роший певец, 
отдаваясь непосредственному чувству, подлинному вдохновению, подымает свой 
голос до fortissimo, то голос его не может ни порваться, ни поразить нас неприятной 
резкостью. Но когда тот же певец пожелает удивить нас только силой своего голоса 
или же просто бывает вынужден перекричать целый оркестр, то голос его рвется и 
уже не радует нас...

Дискорданс — это бывший диссонанс, тот самый диссонанс, который когда то 
служил вдохновенной песне и в своей кульминации радовал нас красотой, теперь же 
выскочил из этой песни надтреснутым петушьим криком потому, что захотел 
поразить нас своей собственной силой, захотел перекричать множество других 
диссонансов.

Таким образом, дискорданс происходит не от сущности диссонанса, а от 
непонятой или же искаженной сущности его. За сущность диссонанса был принят 
только эффект, который он производил на нас, только динамика его... Диссонанс 
раскрывал нам бесконечные перспективы модуляции, дискорданс же покрыл их 
непроницаемым туманом.

Модуляция, как окружение тональности, есть движение во времени. 
Дискорданс, как вертикальное созвучие, большей частью есть ничто иное, как 
модуляция, спрессованная в аккорд, то есть сдвиг временной плоскости. Таким 
образом, за сущность модуляции было принято только удаление от тональности, то 
есть отрицание ее. Но отрицая тональность, мы обезмыслили и самое понятие 
модуляции.

Разбираясь в материале новой, передовой музыки, мы не можем ограничитъся 
только критикой дискордансов — этих невместимосложных, безответственных 
вертикальных построений. Мы должны еще гораздо более внимательно отнестись к 
тому неуместно-простому горизонтальному согласованию наших консонирующих и 
диссонирующих аккордов, какое мы встречаем на каждом шагу у модернистов. Эта 
неуместная простота согласования, эти инертные, механические, параллельные (— 
101 —) передвижения нам известных (и самих по себе вполне понятных) аккордов 
профанируют основные смыслы музыкального языка и превращают наше искусство 
в пустую забаву, в простое баловство...

В последнее время стали поговаривать о возвращении к простоте, о каком то 
«неоклассицизме»... Во-первых, заговорили, а разговор всегда мешает музыке, во-
вторых, эти «нео» и «измы» невольно заставляют думать, что поворот этот тоже 
продиктован требованиями не музы, а моды, все той же моды, которая своими 
поворотами способна уводить искусство только в тупики и лабиринты. Наконец, 
казалось бы, надо было уже давно понять, что никому, кроме профанов, 
модернистическая музыка не может показаться художественно-сложной, а 
следовательно ее поворот к простоте не может не вызвать вопроса: к какой простоте? 
К простоте трезвучий?

Это даже, как будто похоже на Вагнера (см. стр. 115). Но ведь Вагнер никогда 
и не прерывал своей связи с трезвучиями (большинство его лейтмотивов и тем 
являются блестящими образчиками этой связи). Вагнер не прерывал связи ни с 



одним элементом музыки; он не позволял себе никаких купюр смыслов (что именно 
и ставилось ему в упрек большинством любителей оперы) и в своем неотступном 
стремлении к согласованию смыслов дошел до неслыханной титанической идеи 
превратить, собрать оперу (opera, то есть множественное число от opus) и даже оперы 
(«Ring») в одно музыкальное целое, в одну форму... Но, конечно, если бы у него не 
было этого неотступного непрерывного тяготения к единству, то и он не мог бы 
вдруг обрести центр, то есть простоту.

К одной простоте не дано подойти даже и гениям... В одной простоте живут 
лишь одни боги...

Для нас смертных одна простота всегда будет казаться пустотой и одна 
сложность — лишь нагромождением...

Чтобы спасти современную музыку, то есть настроить в воображении нашем ее 
лиру, каждый из нас (— 102 —) должен изъять из своей творческой практики, а 
также вычеркнуть из модных учебников гармонии все атональные и политональные 
аккорды, невместимые для нашего внутреннего слуха.

Если же мы хотим вернуться к простоте трезвучий, то мы должны помнить, что 
музыка трезвучий, согласование их, есть еще более замкнутая, строго ограниченная 
дисциплина, чем та гармония подлинных цветущих диссонансов, которая показалась 
нам слишком ограниченной, и от которой мы ушли в безбрежное море дискордансов. 
Ни один аккорд не требует такой чистоты интонации, такой тщательной настройки, 
как простое трезвучие!

Духовные песни, чем проще, тем строже по канону... И потому для 
возвращения к простоте трезвучий нам не мешало бы прежде, чем просто «творить» 
простоту, еще довольно сложно поучиться сложности согласования. (— 103 —)



ЧАСТЬ ВТОРАЯ
МУЗА И МОДА

(дополнительные мысли)
_____________

SPIEGEL DER MUSE

Sich zu schmucken begierig verfolgte
den rinnenden Bach einst 

Fruh die Muse, hinab, sie suchte die
ruhigste Stelle.

Eilend  und rauschend indess verzog
die schwankende Flache

Stets das bewegliche Bild; die Gottin
wandte sich zurnend. 

Doch der Bach rief hinter ihr
drein und hohnte sie : «Freilich 

Magst du die Wahrheit nicht sehn,
wie rein dir mein Spiegel, sie zeiget.» 

Aber indessen stand sie shon fern,
am Winkel des Seees, 

Ihrer Gestalt sich erfreuend und
reckie den Kranz sich zurechte. 

(Goethe)

Это стихотворение необычайно вдохновенно и потому исчерпывающе точно 
определяет отношение Музы и Моды. (— 104 —)

Муза, хранительница духа и вечных законов искусства, украшая главу свою 
венком и увидев отражение, свое в колеблющихся водах шумного ручья, гневно 
отворачивается от этого кривого зеркала. Это — зеркало непрерывно сменяющейся 
суетной моды, это — преходящая правда сегодняшнего дня, поверхности 
современности.

Божественный лик Музы находит себе подлинное отражение лишь в далеких и 
тихих водах глубокого озера — Вечности...

Мы, современники, должны раз навсегда избавиться от того трусливого 
самолюбия, которое заставляет нас скрывать наше искреннее непонимание или даже 
убежденное отрицание современных нам художественных явлений. Мы боимся 
промахов наших предков, критиковавших современных им гениев. Но мы забываем, 
что эта отрицательная критика, не лишив нас наследия этих гениев, была в то же 
время необходимым ингредиентом воспитания целого поколения. Всякое открытое 
признание в непонимании чего-нибудь есть несомненный признак потребности 
понимать вообще.



Открытое непонимание так же обязывает не участвовать в том, что непонятно, 
как и понимание предполагает причастность к понятому, а потому все непонявшие и 
критиковавшие, например, Бетховена или Вагнера, несмотря на этот исторический 
«промах», уже тем оказали историческую услугу своему поколению, что избавили 
его хотя бы от скверного исполнения либо дешевого имитирования творчества этих 
гениев. Да и вообще для того, чтобы научиться стрелять, не следовало бы бояться 
«промахов», ибо история показала нам, что все эти «промахи» и непризнания и 
признания не способны ни убить ни создать подлинного гения. Но если редкие 
промахи признания и не создают гениев настоящих, а лишь ложных кумиров, то 
слишком частые промахи — слишком частых признаний (создающие уже целый 
легион ложных кумиров) представляют собой гораздо более опасную «историческую 
ошибку», чем все прежние непризнавания, так как постепенно раз- (— 105 —) 
дробляют общую художественную веру на бесчисленные секты. Мы обязаны на 
время забыть наши индивидуальные тропинки, чтобы найти общий путь искусства. 
Мы обязаны временно оставить наши индивидуальные и партийные диалекты, чтобы 
найти общий музыкальный язык.

_____________

Сомнение художника бывает двоякое: в себе и в искусстве. Первое сомнение 
неизбежно, второе губительно. В том, как мы сочиняем музыку, как мы ей служим, 
мы не можем не сомневаться: это — самокритика, самопроверка, которая лишь 
увеличивает нашу бдительность в служении искусству. Но если мы сомневаемся в 
самой музыке, то тем самым уже перестаем быть музыкантами, то есть перестаем 
служить ей. «Что есть музыка и что не музыка?» Вопрос этот, часто задаваемый 
многими современниками, заключает в себе уже сомнение в самой музыке... И не 
лучше ли было бы в таких случаях подавать в отставку как ее «служителям», так и ее 
«поклонникам», ибо чему же они тогда служат и поклоняются? Себе? Таланту?.. В 
наше время идолопоклонства перед самодовлеющим «талантом», «таланты» — 
избалованные успехом , вместо прежнего согласования себя с музыкой, 
отождествляют себя с ней.

_____________

Наша критика нашей музыкальной эпохи так же, как и прежняя критика 
прежних эпох, должна рассматриваться не иначе, как коллективная самокритика. 
Если коллективная самокритика прежних эпох бывала подчас слишком строгой к 
своим «талантам», то из этого не следует, что наши таланты не должны подлежать 
никакой критике.

_____________

Необходимо отучиться произносить свое суждение, начиная со слов: «С одной 
стороны нельзя не признать... а с другой стороны, мне кажется, что до известной сте- 
(— 106 —) пени...» и т. д. Эта осторожная жвачка трусливой обывательской критики 
имеет смешную претензию на «объективность» суждения... То есть: «так как мы, 



мол, по природе все очень субъективны, а это неприлично для такого просвещенного 
века, то будем, приличия ради, объективны».

Неужели люди думают, что если они начинают с субъективной лжи, то по 
этому пути они могут добраться до объективной правды?!. Критика обязана 
возвратиться к первичным словам: да или нет. Если эти два слова в процессе 
создания художественного произведения являются единственно способными 
заклясть материю, определить выбор из нее самим автором необходимых ему красок 
и образов; если сам автор обязан представить публике не процесс, а результат своего 
выбора, то почему же критика находит возможным вместо того, чтобы определять 
свои мнения, делиться своими сомнениями?

_____________

«Глас народа — глас Божий». Это очень похоже на смешение понятий 
коллективности и объективности, рока-судьбы и Бога, факта и должествования, 
существования и бытия... Преопасная пословица, если ею пользоваться как 
оправданием существующего и еще более опасная, если через нее смотрят не только 
назад, но и вперед, то есть, если голос большинства нам представляется еще и 
голосом пророка, указывающего пути в будущее.

_____________

Слушайте, всматривайтесь, добирайтесь самостоятельно до смыслов музыки. 
Не оглядывайтесь по сторонам. Спасайте свой музыкальный слух, пока еще не 
поздно!..

_____________

Интонация музыкальных смыслов во всяком случае не менее важна, чем 
интонация наших неодушевленных инструментов. Слух, определяющий лишь высоту 
разрозненных и, следовательно, не музыкальных звуков, еще не является 
абсолютным музыкальным слухом, как это принято называть. (— 107 —)

Модернизм
Что такое «модернизм»? — Мода на моду. «Модернизм» есть молчаливое 

соглашение целого поколения — изгнать музу, прежнюю вдохновительницу и 
учительницу поэтов и музыкантов, и вместо нее признать моду, как неограниченную 
владычицу и верховного судью. Но так как из моды выходит лишь то, что ею же 
порождено, то модернисты оказываются вечными жертвами ее капризов и измен, 
жертвами, постоянно обреченными ею на эпигонство. Боязнь этого эпигонства 
заставляет трусливого художника бежать за модой, а она, коварная, не 
останавливаясь на бегу своем, оставляет его всегда позади себя.

И вот мы в нашем неподобающем преклонении перед модой, в нашей моде на 
моду, длящейся уже скоро сорок лет, стали походить на отсталых провинциалов 
искусства. И странно, что эта провинциальная мода на моду царит наиболее прочно и 
деспотично в передовых столицах мира!..



Мода существовала всегда и во всех областях, но мода на моду в искусстве 
появилась только в наше время.

Понятие моды ни для кого не звучит отвлеченно, понятие же музы 
современному большинству представляется устаревшей романтической 
«отвлеченностью». Гениям прошлого это представлялось наоборот — муза была для 
них и учительницей, и вдохновительницей, и подругой, а мода пустым звуком.

_____________

Музыкальная армия модернистического творчества сплошь состоит из одних 
«вождей». Каждый из них действует совсем не как представитель музыки. Каждый 
представитель чего-нибудь действует не только от себя и за себя; в его действиях 
обнаруживается какая-то согласованность его самого с тем, чего он является 
представителем.

Вожди же современного модернизма действуют только от себя и за себя, и 
потому действие их отличается той первобытной решительностью, когда человеку 
приходится «постоять за себя». (— 108 —)

_____________



В наши дни страшно не то, что большие художники, как это было всегда, составляют 
значительное меньшинство, а то, что меньшинство это не влияет на жизнь и пути 
искусства, и еще то, что подавляющее большинство объявило линию наименьшего 
сопротивления единственно верным путем.

_____________

Гете говорит о свойстве человеческой природы, которая мало интересуется 
глубинами, скрытыми под поверхностью вод, и лишь ждет момента, когда эта 
поверхность покроется ледяной корой, чтобы мочь беззаботно предаваться катанью 
на коньках

Слова эти применимы ко всякому «сплоченному большинству» во всех 
областях и эпохах. Современность, столь гордая своей пытливостью ко всяким 
глубинам, своим психологическим анализом, своей революционной смелостью, не 
замечает, что на самом деле она беззаботно катается на коньках по ледяной коре, 
образовавшейся (увы!) не только над глубинами чистых вод великого искусства, но 
и над большой лужей на поверхности безответственного «творчества» вчерашних 
«гениев»...

Задача нашей эпохи заключается ни в чем ином, как в растоплении льда, как на 
поверхности великого искусства, так и современной лужи.

_____________

Мода есть синоним инертности. Ждут, что скажет мода, и за ней повторяют...
Надо забыть о всех когда-либо существовавших модах и заняться проверкой 

своей художественной совести. Надо устранять ледяную кору на поверхности 
искусства, но при этом и остерегаться взбаламучивать его воды, ибо только тогда 
можно взором своим добраться до дна этих вод, где таятся законы искусства, — 
коллективная совесть его великих представителей...

_____________

Художнику, которому само искусство не менее дорого, чем его личное 
«творчество», не следует пугаться предостерегающего, ограничивающего характера 
подлинных законов искусства... «Лишь в ограничении позна- (— 109 —) ется 
мастер»... Эти слова Гете уже давно осудили тех, кто или по бездарности или по 
инертности предпочел предостерегающим ограничениям вседозволенность.

_____________

Музыка крайних модернистов похожа на «Комедию Ошибок», а их теория на 
теорию ошибок. Ошибки теорий (да и практики) наблюдались и раньше, но теорий 
ошибок никогда до нас не существовало.

Запрещение (как указание границ) — законная условность. Но запрещение 
запрещений, как условность в квадрате, конечно, уже беззаконно.



Живое творчество всегда гибче любой теории. Но понятие гибкости 
подразумевает и ту силу, которая одновременно и владеет и управляет этой 
гибкостью... Это-то и есть закон.

Художественная совесть там, где мысль и чувство совещаются. Вдохновение 
там, где мысль прочувствуется, а чувство осмысливается.

Чувство обыкновенно противопоставляется мастерству. Если говорят о 
чувстве подлинного художника, то как же оно может быть в противоречии с 
мастерством искусства? Ведь подлинно-художественное чувство должно вводить 
художника в его искусство, а не выводить из него!

Иногда кажется, что нам стали чуждыми те чувства и мысли, которые 
единственно были способны зародить и оплодотворять искусство.

Музыкальный язык крайних модернистов состоит из таких же обрывков 
прежних смыслов-корней, произвольно соединяемых в одно слово, как современные 
наименования учреждений, политических партий, патентованных лекарств и т. п. 
Слышишь новое слово и никак не доберешься до его коренного смысла... (— 110 —)

Многие великие мастера определяли свой путь на основании недоступности для 
них иных путей, то есть, например, многие мастера оперы, очевидно, не могли иначе 
заклясть, сосредоточить свою музыкальную мысль, как только имея перед собой 
канву драматического действия . И наоборот — для многих мастеров 
инструментально-симфонических форм драматическое действие оказывалось либо 
нестерпимыми узами, либо недостаточным заклинанием (ограничением) их 
музыкальной мысли. Но право писать немузыку за отсутствием специального 
музыкального таланта есть исключительная привилегия современных «крайних» 
композиторов.

_____________

Неправильно отождествлять прошедшее со старостью, настоящее же и будущее 
с юностью, так как, если вообще говорить о времени, то путь его от юности к 
старости, а не обратный. Но область духа вообще не знает времени, и потому, когда 
мы вспоминаем свою молодость, мы молодеем душой, а когда только одеваемся как 
молодые, то есть модничаем, то мы лишь молодимся, а не молодеем.

_____________

Пути модернистического музыкального «творчества». 
Большинство современных модернистов (в особенности молодых) 

представляет себе музыкальный язык (да и вообще «язык» искусства) как 
обыкновенный житейский язык, как общий дар человеческой природы, как 
физический язык, находящийся всегда в нашем распоряжении. Они проходят мимо 



того обстоятельства, что величайшие мастера музыки и литературы перед каждой 
новой задачей молчаливым созерцанием и страдным трудом своим зарабатывали 
себе право вновь высказаться.

Многие молодые модернисты-композиторы как будто никогда и не пытались 
произнести хотя бы обыкновенную музыкально осмысленную фразу.

Но есть и другая категория модернистов: это случай, когда композитор явно 
научился, так сказать, «обиходному» применению музыкального языка; он знает тех- 
(— 111 —) нику построения обыкновенных фраз, предложений, периодов, но, не 
проникнув в глубину смыслов этих построений, он не усвоил духа их, он не способен 
ни вдохновить их, ни сам вдохновиться ими; он не видит перспективы их развития.

Такой модернист-композитор начинает всегда с «благопристойной» музыки, 
но, раз получив доверие к своему обиходному запасу «слов» и в то же время увидев 
сам, что запаса этого не хватит на длинный разговор, он начинает пользоваться либо 
музыкальными междометиями, либо составлять из обрывков музыкальных 
смыслов, а то и просто из музыкального алфавита, новые «слова», правда, никому не 
понятные, но в силу прежнего доверия сходящие за новый язык.

Когда же язык этот своей непонятностью начинает утомлять и приводить в 
нетерпение публику, то композитор вспоминает «старину» и для возвращения себе 
прежнего доверия сочиняет какой-нибудь менуэт в прежнем «обиходном» стиле.

Здесь не имеется в виду высокий стиль «классического» танца, которым 
пользовался, например, Чайковский в своей интермедии в «Пиковой даме» или же 
Бизе в своей «Арлезианке». В подобной «стилизации» нет и тени подражания. Как у 
Чайковского, так и у Бизе старинный танец одушевлен индивидуальным 
содержанием. Это подлинная живая форма, а не мертвая схема. В таком 
одушевлении, оживлении форм отдаленных от нас эпох как бы еще ярче выступает 
тайна подлинного творчества.

Под «обиходным» же стилем следует разуметь подражание мертвым схемам, 
формулам, оборотам, напоминающее ученическую задачу как нудностью 
содержания, так и несовершенством деталей.

Собственно говоря, эти две категории и являются наиболее типичными для 
большинства «модернистов».

Третья же категория представляет собой наиболее загадочный, мучительный 
вопрос. Это музыканты, обладающие от природы первоклассным музыкальным ап- 
(— 112 —) паратом и достигшие огромной техники, то есть в совершенстве 
овладевшие этим аппаратом.

Но у них как бы отсутствует вера в разум музыки, в музыкальный Логос. Их 
музыкальный аппарат существует как бы сам по себе, а их «творческая» практика 
ничем с ним не связана. Отдаваясь «творчеству», они отворачиваются от разума и 
впадают в безумие.

Но это не то художественное безумие, которое наступает от упоения 
музыкальным разумом и чувством, от опьянения ими.

Пушкин, опьяненный поэтическим разумом-чувством, посвятил ему свою 
«Вакхическую песнь» и песней этой, как никто, определил священное значение 



разума.
Нет, это то безумие, которое наступает от отнятия разума, от неверия в него, от 

связанной с этим неверием невозможности проверки своего творчества, от 
произвольной, случайной рассудочной игры музыкальными звуками...

Спросят: «Почему же не предположить импульсом этого нового творчества 
новые чувства, идеи, переживания?»

Но ведь никто и не отрицает у новых авторов возможности самых высоких 
чувств, идей и переживаний во время сочинения их нечленораздельной музыки. 
Такое предположение делает только еще более досадным их беззаботность или 
пренебрежение в отношении музыкального языка.

Искусство само по себе есть одно из высочайших чувств, идей и переживаний 
всего человечества... Всем тем, кто в это не верит, оно мстит, превращая в безумие 
каждую попытку пользоваться им только как средством для чего бы то ни было.

Каждый музыкант, замечая, что ему не удается сказать ничего нового на 
едином языке нашего искусства, обязан признать несостоятельным не самый язык 
музыки, а самого себя.

Если мы не умеем вовремя замолчать, то мы во вся- (— 113 —) ком случае не 
смеем коверкать наш язык бессмысленными экспериментами подражания ему.

_____________



Мы не замечаем в наше время, что так называемый «революционизм» прежних 
гениев всегда уравновешивался их же консерватизмом.

«Революционизм» их большей частью был бессознательным, сознание же их 
бывало консервативно, на что указывают существовавшие в прежнее время понятия 
«фальши», «ошибки», то есть все те напоминания о существующем в искусстве 
законе, которые ныне стали недопустимы...

В тех же случаях, когда «революционизм» прежних художников становился 
более сознательным, то направлен он был не на основные смыслы, не на закон 
искусства, а на ту рутину моды, которая во все времена обыкновенно фиксируется 
большинством, то есть посредственностями и бездарностями, и как всякая рутина 
скорее способна профанировать содержание закона, нежели его утвердить...

В этом смысле «революционизм» против моды, несмотря на свой 
протестующий характер, по содержанию своему глубоко консервативен. Мода в 
искусстве всегда создает рутину. Но раньше, когда не было моды на моду (то есть 
именно модернизма), мода так и понималась, как рутина. Указание на рутину было 
таким же указанием на «ошибку», то есть на профанацию. Теперь же профаном 
оказывается каждый, кто осмеливается революционировать против моды. Теперь мы 
называем «революционерами» легион посредственностей, сознательно цепляющихся 
за моду, как за революционную красную тряпку, долженствующую прикрыть их 
бессознательную косность, ту самую обывательскую косность, которая в жизни 
обычно называется консерватизмом, но на самом деле является просто 
взбунтовавшимся консерваторизмом.

За последние десятилетия мы имеем тенденцию цитировать только 
«революционные» призывы великих музыкантов. Не объясняется ли это 
несомненной невыгодой для нас других противоположных цитат? Для отыс- (— 114 
—) кания этих последних нужно быть беспристрастным. Кроме того, если они и на 
самом деле реже попадаются нам на глаза, то именно потому, что ни одному 
великому музыканту и в голову не приходила мысль о борьбе с законами своего 
искусства, а, следовательно, им не нужно было и защищать эти законы перед 
публикой.

Вспомним, что говорил Вагнер за два года до своей смерти при чтении 
Палестрины и Баха. Тот самый Вагнер, который обыкновенно цитируется и 
вспоминается лишь как революционер в музыке, но который на самом деле всей 
своей музыкой, всей гармонией показал свою глубочайшую связь и с Палестриной, и 
с Бахом, и со всей музыкой, и со всеми ее законами, и, наконец, с основным 
смыслом гармонии — трезвучием... «O was ist doch solch ein Dreiklang! Alles ver-
schwindet fьr mich dagegen; wenn er wieder eintritt, so ist es nach allem Toben, Wuten, 
Irren, wie die Ruckkehr von Brahma zu sich selbst»...Эти слова Вагнера, сказанные им 
после сочинения «Тристана» (nach allem Toben, Wuten, Irren) особенно ярко отвечают 
нам на вопрос: что есть подлинная (ненарочитая) эволюция? Движение эволюции 
есть вечное окружение, а не вечное удаление. Это движение жизни вокруг вечности. 
Эволюция означает и «вперед», и «назад», и «вверх», и «вниз», и, наконец, (вопреки 
мнению тех, кто разумеет под ней прогресс и любит ею оправдывать свое 



непрерывное удаление от центра) она равно означает и лучше и хуже. Причем надо 
заметить: чем непроизвольнее окружение, тем лучше, и наоборот: чем нарочитее 
удаление, тем хуже.

Величие гениев для современного большинства обусловливается их 
революционностью. Революционность эта представляется большинству 
уничтожением границ искусства. На самом же деле гении кажутся всегда 
большинству революционерами потому только, что они обладали всегда бесконечно 
большим прозрением в глубину основ своего искусства, нежели это доступно самому 
большинству. Проникая до самых недр основных смыслов, корней своего искусства, 
они обретали способность и более широкого развития его. Величие же их 
проявлялось (— 115 —) особенно ярко тогда, когда им удавалось наиболее простым 
и доступным языком говорить наиболее вдохновенные слова.

Самая простейшая тема, облеченная в простейшую гармонию и размеренная 
примитивнейшим ритмом, запечатленная вдохновением и индивидуальностью 
автора, являет собою пример сложности наиболее таинственного и священного 
согласования индивидуальности автора с духом музыки и ее глубочайшими 
корнями.

Но, к сожалению, простота не учитывается как достижение ни тем, кто ей 
радуется только потому, что ему недоступно понимание никакой сложности, ни тем, 
кто, не испытывая никакого тяготения к простоте, «интересуется» лишь одной 
сложностью.

_____________

Авантюризм и героизм в искусстве
Вздорность революционного понятия «вперед!», как ходячего лозунга в 

искусстве, потому очевидна, что каждый искренний ценитель искусства оценивает его 
явления вне исторического времени. Каждое вдохновенное и совершенное 
произведение искусства всегда впереди бездарного и несовершенного.

Продвижение вперед, как говорится, «на ура», только ради приключений, не 
имея в виду никаких заключений, даже и в жизни принято называть авантюризмом, в 
отличие от героизма.

Художественный героизм всегда направлен к совершенству. Для него «вперед» 
означает — туда, где видны пути к совершенству. Путей этих мы не можем видеть в 
еще несуществующем для нас будущем. Пути эти для нас гораздо яснее в прошлом, 
нежели в настоящем, то есть в нас самих.

И потому, если уж пользоваться этим лозунгом «вперед!», то необходимо 
иметь в виду те маяки великого искусства, которые до сих пор своим ослепительным 
светом освещают нам путь к совершенству. Героизм же наш должен заключаться в 
готовности пожертвовать существованием тех наших опусов, ко- (— 116 —) торые 
своей нарочитой «самобытностью» отрицают бытие единого искусства.

Лозунг большинства современных «новаторов» — «к новым берегам» — 



имеет несомненно революционный и, следовательно, политический характер. Всякий 
лозунг приличествует более политике, чем искусству, творческим очагом которого 
является всегда индивидуальность, а не коллектив. Связанность художника с его 
индивидуальностью есть трагическая неизбежность. И потому, чем более он 
испытывает трагичность этой связанности, то есть чем сильнее его устремление от 
себя к миру и ближним, тем более должен он остерегаться навязывания миру каких 
бы то ни было «лозунгов»: каждый из них всегда будет лишь его индивидуальным 
опусом, который, приняв форму лозунга, навязывается миру в виде общей догмы.

«К новым берегам!» Когда становится невмоготу жить по старому — а жить-то 
нужно всегда — то приходится поневоле задуматься: как жить по-новому? К 
искусству же это абсолютно неприменимо. В искусстве все и всегда должно 
переживаться не по-новому, а заново, то есть в процессе вечного обновления. Там, 
где не состоялся этот процесс обновления (будь это творчество или восприятие), там 
и не ночевало искусство.

Если тайна этого постоянного обновления утрачена, то задумываться над 
открытием «новых берегов» является таким же суррогатом, как изобретение 
патентованных средств для омоложения столетних стариков.

«К новым берегам!» Но ведь берега суть граница! Ведь каждая река по-своему 
оберегает свои воды. И потому, если мы присмотрелись к берегам какой-нибудь 
реки, и они показались нам тесными, и нам захотелось других новых берегов, то 
почему же мы думаем, что эти новые берега в свою очередь не покажутся тесными 
после долгого пребывания в них? Или мы просто радуемся всяким эксцессам, 
происходящим в русле искусства, и, как любопытные прохожие, остаемся 
равнодушными к бедам людей, живущих на его берегу? (— 117 —)

«К новым берегам!» — не означает ли в большинстве случаев попросту: к 
ближайшим берегам! Ведь вдохновению чужды вообще всякие лозунги! Оно в них 
не нуждается. Они мерещутся художникам чаще всего как оправдание их 
технической небрежности, то есть неумения плавать и желания поскорее доплыть до 
суши.

Все, что сознательно обозначается как «новые берега», весьма скоро 
превращается в общее место, в модный пляж! И лишь таинственное вдохновение 
остается вечно новым берегом.

_____________

Мы так удалились от искусства, что заимствуем лозунги, термины и понятия не 
только у политики, у науки, но и у техников и даже у портных. Например, слова 
«изобретательность» и «мода» особенно часто циркулирует среди художников. И в 
этих словах все та же чуждая искусству психология. Ведь в то время как техническое 
изобретение или портновская мода могут упразднить предшествовавшие изобретения 
и моды — Шопен не упразднил же Моцарта так же, как и Вагнер — Бетховена!

Применение к искусству чуждых ему критериев; терминов, лозунгов, в виду 
заимствованности их из жизни и потому большей доступности их каждому профану в 
искусстве, не только демагогически профанирует искусство, но постепенно 



подменяет прежние его критерии новыми, которые имеют к нему отношение не 
более, чем, например, аршин к измерению температуры или термометр к 
определению расстояния.

_____________

Каждый подлинный художник является неограниченным владыкой 
отведенного ему в искусстве царства. Но неограниченность власти его не означает 
неограниченности самого царства.

Как бы ни был велик художник, как бы ни было неповторимо явление его 
индивидуальности, он не смеет подобно Людовику XIV сказать: искусство — это я!

Велик Бетховен, и, конечно, каждый должен признать, что Бетховен — великое 
искусство, но... великое (— 118 —) искусство — это не Бетховен... Искусство — это 
и Бетховен и все, что было, и все, что может быть в искусстве.

После продолжительного, любовного созерцания какого-нибудь только одного 
явления искусства, даже и Бетховена, переходя к другому, например, к Моцарту, мы 
неизменно испытываем впечатление освежения и даже бываем склонны к 
несправедливому заключению, что, мол, Моцарт выше Бетховена... Мы мысленно 
как бы поправляем Моцартом Бетховена. На самом же деле мы отдаем лишь дань 
величию искусства вообще, постоянно добавляя к одному явлению еще и другие.

Эти мысленные поправки одного подлинного мастера другим потому не 
являются, в сущности, поправками, что после столь же продолжительного и 
любовного созерцания этого другого мы часто с обновленным чувством 
возвращаемся к первому.

Но эти переходы нашего чувства от одного явления искусства к другому 
совсем не означают ни изменчивости нашего художественного восприятия вообще, 
ни изменчивости, неуловимости самого явления. Это означает только или, что наше 
художественное восприятие из созерцания незаметно превратилось в анализ, или же, 
что мы незаметно для нас самих перенесли центр тяжести нашего созерцания от 
искусства, отраженного в индивидуальной призме автора, к самой этой призме, то 
есть мы попросту временно устали от индивидуальной атмосферы данного автора.

Конечно, нам не дано созерцать искусство и его главную тему иначе как через 
призмы индивидуальностей, через многообразие тем. Но беда, если мы 
воспринимаем это многообразие не как разнообразие единства, а как безнадежную 
разнородность множества.

_____________

Сочиняет ли кто музыку, устранив как препятствие ее законы-границы, 
заклинающие материю, или же пассивно подчиняясь установленным законам как 
полицейскому предписанию, то есть не установив их доброволь- (— 119 —) но, 
самостоятельно, индивидуально в душе своей — это одинаково бездарно, одинаково 
означает продвижение по линии наименьшего сопротивления. Странно только, что 
прежде художественная полиция (критика) предписывала подчинение законам во имя 
государства (музыки); теперь же та же полиция, не заботясь нисколько о государстве, 



предписывает нарушение законов во имя расплодившегося множества 
художественных авантюристов. Подобная стачка полиции с авантюристами лишает 
последних даже тех чар личной храбрости, которым так легко поддается всегда 
молодежь.

_____________

Влияние и подражание
Критикуя художественные произведения, мы постоянно ищем в них следов 

влияния и подражания и часто смешиваем эти понятия.
Влияние предполагает природное совпадение индивидуальных фокусов 

влияющего и воспринимающего влияние. Подражание подразумевает отсутствие 
индивидуальной призмы у подражающего.

Действие влияния есть важный симптом непосредственности, врожденности, то 
есть естественной преемственности.

Подражание же есть доказательство беспомощности, беспочвенности, 
непонимания сущности.

Влияние идет всегда от сущности, от содержания, от единства.
Подражание — от деталей, от оболочки (периферии), от непонятого единства 

(то есть, пустоты).
Влиянию были подвержены все великие мастера, гении искусства.
Подражают только бездарности, школьники и дилетанты по природе.
Если художник, бессознательно находившийся под влиянием родственного ему 

явления искусства, вдруг осознает это влияние), то он неминуемо впадает в 
подражание. Причем — если он осознает влияние как (— 120 —) нечто 
положительное, то самое это влияние превращается уже в механический прием, то 
есть в подражание. Если же он осознает влияние как оскорбительную для его 
самолюбия несамостоятельность и если он пытается оторваться от центра этого 
влияния-притяжения, то, оставшись без всякого центра, он начинает подражать 
самостоятельности, самобытности.

Абсолютная самобытность в искусстве есть гипербола, ибо каждый музыкант, 
во-первых, имеет свое происхождение от музыки, а, во-вторых, от какой-нибудь 
«школы», от каких-нибудь отдельных представителей музыкального искусства, 
наиболее олицетворяющих для него музыку.

Самобытность и богатство единого музыкального языка дает возможность тем, 
кто им овладел, проявлять и свою авторскую самобытность. Но тот, кто им не 
овладел, не овладел, следовательно, и ключом для раскрытия и проявления своей 
музыкальной индивидуальности и потому обречен либо на подражание музыкальной 
речи, либо на копирование чужих образцов. И то и другое одинаково является 
признаком музыкального эпигонства.

В наше время часто приходилось наблюдать в композиторской практике 
отдельных авторов сочетания обоих случаев в следующей последовательности: сна-
чала слепое подражание (без влияния) музыке предшественников, а потом такое же 



подражание (и тоже без малейшего влияния!) музыке вообще.
Но почему-то этот последний путь подражания в наше время принято называть 

новаторством. Мы почему-то видим новые пути ни в чем ином, как в той игре в 
музыку, которая до нашего времени допускалась только в детских (и то при 
закрытых дверях!).

_____________

Привычка и навык (манера и прием) 
Музыка крайних модернистов нередко производит болезненно-отталкивающее 

впечатление на непосредственного слушателя. В этих случаях для устранения 
болезненности впечатления доктора музыки предлагают слуша- (— 121 —) телям 
анестезию органов восприятия с помощью патентованного жизнью и всеми 
проверенного средства — привычки. Многим кажется, что это средство имеет право 
гражданства и в искусстве, то есть навыки художественной техники отождествляются 
многими с житейской привычкой. На самом же деле художественные навыки (и в 
творчестве, и в исполнении, и в восприятии) диаметрально противоположны 
житейской привычке.

Привычка есть пассивное приспособление. Навык же есть активное 
преодоление.

Привычка в искусстве означает — отучиться различать. Навык же обостряет 
способность различения художественной правды и лжи (фальши).

Привычка есть необходимое условие повседневной жизни. В искусстве же 
привычка означает потерю первичного, непосредственного чувства, которое как в 
восприятии, так и в творчестве должно играть главную, руководящую роль. 
Впрочем, и в жизни нельзя безнаказанно привыкать ко всему. В искусстве же 
никакая привычка не остается безнаказанной. В искусстве каждая привычка означает 
натертую мозоль. Тот, кто говорит: «Я привык к симфониям Бетховена» или «я 
привык к модернистической какофонии», в сущности, признается лишь в том, что 
восприятие того или другого не вызывает в нем более никакого волнения — ни 
положительного ни отрицательного. В творчестве это еще убийственнее: человек, 
привыкший писать музыку, пишет ее или только рукой или же одним рассудком.

Каждый художник или любитель искусства должен с негодованием отвергать 
столь частый в наше время призыв к привычке, то есть к той инертности, которая в 
наши дни все более и более стала заменять любовное тяготение к живому 
смыслу-«слову» искусства.

Привычка означает собой ту остановку, которая в искусстве есть ничто иное, 
как смерть.

Техника и мастерство в искусстве не представляют собою завершенного 
процесса.

Определенность центра тяготения обусловливает и непрерывность 
окружающего его движения. (— 122 —) 

Завершенность, то есть совершенство отдельного художественного 
произведения есть только звено непрерывной цепи, только этап бесконечного пути 



совершенствования, только выдыхание в процессе дыхания.
Когда мы говорим о навыках, то есть о «приемах» художественной техники, 

мастерства, то мы никоим образом не должны отождествлять приемов с манерой. 
Манера есть именно результат привычки. Прием же есть результат приятия, 
понимания смыслов искусства.

Навыки-приемы суть результаты непрерывного внимания к урокам музы-
учительницы. Уроки эти не кончаются никогда. Их перерыв есть опять-таки — 
смерть.

Существенная разница между привычкой-манерой и навыком-приемом 
заключается в том, что в первой отсутствует печать индивидуального внимания к 
музе, и потому привыкать так же, как и подражать манере, доступно каждому; 
подражать же индивидуальному художественному приему — дело бесплодное. Мы 
должны учиться не чужим индивидуальным приемам-навыкам, а тому вниманию к 
музе, через которое они обретаются. Чем глубже это внимание, тем острее 
самокритика и тем неуловимее, тем неподражаемее стиль автора. Чем поверхностнее 
внимание к музе, тем сильнее самолюбование (переходящее часто в 
самоутверждение и в самоподражание), и, следовательно, тем заметнее стиль автора. 
Стихийная индивидуальность Бетховена сочетается с наибольшей неуловимостью его 
стиля... В тех же случаях, когда индивидуальный стиль автора легко поддается 
схематическому определению , мы имеем дело с более ограниченной 
индивидуальностью...

_____________

Любопытство и внимание
В наше время холодное любопытство часто заменяет собой столь ценное в 

художественном восприятии внимание. Мы часто слышим отзывы вроде: «Какой 
любопытный ритм!» — «Какая пикантная гармония!» — «Какая интересная 
звучность!»....

Любопытство есть заглядывание в чужое, чуждое, неведомое. Оно 
подразумевает отсутствие связи с тем, (— 123 —) к чему оно относится. Оно и не 
ищет этой связи. Внимание же подразумевает установившуюся внутреннюю связь 
между внимающим и предметом внимания. Любопытство всегда направлено только 
на отдельные детали. Оно всегда склонно к купюрам смыслов. Внимание же 
направлено в глубину этих смыслов и собирает их в целое, в единство.

Любопытство, останавливаясь на «интересных», «пикантных» деталях, не 
замечает их неуместности. Внимание, направленное на сущность темы и ее развитие, 
определяет на первых порах только уместность деталей и потому часто отвергает 
самые «интересные», «любопытные», «пикантные» детали, находя их неуместными и 
предпочитая им простоту основных смыслов. Любопытство вызывается рассудком и 
жаждой ощущений. Внимание — чувством, мыслью, разумом. Внимание 
непосредственно, оно зарождается от влияния. Оно нас многому учит. Результатом 
его является опыт. Любопытство, свободное от какого бы то ни было влияния, 



беспомощно цепляясь за детали, ничему не обучает нас. Результатом его могут быть 
лишь эксперименты или подражание. Любопытство есть свойство ничем не 
управляемых способностей. Дар внимания есть уже несомненный талант.

«Интересность» часто смешивается с подлинной художественной ценностью, 
тогда как интересный ритм, любопытный аккорд зачастую бывают менее уместными, 
а, следовательно, и менее ценными, чем простейшие. Для того чтобы убедиться в 
этом, достаточно взглянуть на фортепианные сонаты Моцарта с Григовским 
сопровождением. Сопровождение это покажется многим более «любопытным» и 
«интересным», чем самые сонаты Моцарта. Но художественная ценность этого 
сопровождения неизмеримо ниже не только Моцартовского подлинника, но и 
оригинальных сочинений самого Грига.

_____________

Опыт и эксперимент 
Опыт в искусстве есть результат, проверенный созерцанием и действием, то 

есть трудом. (— 124 —)
Эксперимент же есть лишь попытка, не отвечающая за результат. «Попытка не 

пытка»... Конечно, «не пытка» для самого экспериментатора, но если эксперименты 
производятся над жизнью искусства, то жизнь эта уже становится пыткой.

Художественный опыт заключает в себе признание законного тяготения 
сложности к простоте: сложности художественного пути, ведущего к простоте 
художественной цели.

Эксперимент же (сам по себе враждебный искусству) опрокидывает законное 
соотношение сложности и простоты. Это есть упрощенный путь, который в искусстве 
неминуемо приводит в дебри непонятной сложности.

«Огородник и философ» — басня мудрого Крылова — учит нас тому, как 
«философ» остался «без огурцов» вследствие того, что рылся больше в книгах, чем 
в земле (которая для огородника была его книгой), то есть интересовался лишь 
новизной эксперимента, отказавшись от огородного труда и связанного с ним опыта.

В нашем восприятии художественная правда всегда проста, но пути к ней 
сложны.

Художественная неправда кажется нам всегда сложной, тогда как пути к ней 
весьма просты по своей легкости.

_____________

Труд и дело 
Следует различать понятия: дело и труд.
Есть люди беспрерывно занятые разными делами и не имеющие в то же время 

никакого понятия о труде; и обратно, есть другие, всю жизнь посвятившие труду и не 
умеющие превратить его в дело. Но это не значит, что труд плодотворен только 
тогда, когда превращается в дело. Материально — это так. В духовном же смысле 



труд всегда плодотворен. Материально — дело важнее, а труд находится как бы 
только на службе у дела. Духовно — как раз наоборот. Недаром житейский 
материальный «опус» именуется термином «дело». Духовный же (например, 
научный, философский, художественный) (— 125 —) опус называется «трудом», 
«сочинением». Правда, оба эти слова — и труд и сочинение — имеют смысл не 
только достижения, но и процесса (то есть достигания), но это только показывает 
верность, точность применения их к духовной задаче, ибо дух бесконечен и сам по 
себе не имеет точки достижения в смысле прекращения. Слово же «дело» звучит (как 
и все материальное) конечно. Очень жаль только, что весьма часто люди «дела» 
занимаются научными трудами и художественными сочинениями. В этом случае 
вышеупомянутая терминология становится уже неточной и запутанной. Типичный 
человек «дела», со свойственной ему решительностью и расчетливостью времени 
(главным грехом во всяком духовном труде), принимаясь за музыкальное сочинение 
и будучи в то же время движим чисто деловыми импульсами, произвольно ускоряет 
процесс сочинения и произвольно же прекращает его. Такие сочинения, по метким 
словам С. И. Танеева, — «не заканчиваются, а прекращаются»...

Художественное же сочинение никогда не производит впечатления 
прекращения, а лишь временного закругления, законченности. Конец такого 
подлинного сочинения, как бы соприкоснувшись с началом, завершает окружение 
темы.

И вот потому о музыкальных сочинениях деловых людей, то-есть о 
сочинениях, которые «не заканчиваются, а прекращаются», хочется еще сказать, что 
они и не начинались вовсе потому, что если бы их началом была подлинная 
музыкальная тема, а не чисто деловой импульс, то мы имели бы перед собой линию 
закругления, а не прямую прерванную.

Люди дела часто называют запутавшегося в делах артиста-художника 
бездельником.

Но артисты-художники еще не придумали соответствующего названия для 
типичного дельца, запутавшегося в художественном сочинении. Правда, о таком 
сочинении критики искусства обыкновенно говорят, что оно «сделано» или 
«деланно», но это недостаточно определенно. Определеннее было бы назвать такое 
сочинение, (— 126 —) не имеющее ни начала, ни конца, то есть ни художественного 
импульса, ни цели, и, в сущности, обнаруживающего лишь процесс беспомощного 
искания, не сочинением, а сочинянием.

Но почему-то в наши дни все искания, не давшие в результате произведения 
искусства, называются по-прежнему сочинением...

_____________

Впечатление и оценка
В восприятии так же, как и в творчестве, должно быть взаимодействие, слияние 

чувства и мысли, впечатления и оценки. Вместо же этого слияния часто наблюдается 
смешение того и другого. То есть: содержание, чуждое нам, заставляет нас враждебно 



оценивать, отрицательно критиковать форму. Содержание, близкое нам, заставляет 
нас не замечать недостатков, подделки формы. И, наконец, содержание, поразившее 
нас необыкновенной свежестью, новизной индивидуальной атмосферы, заставляет 
нас предполагать или даже иллюзорно видеть новизну эту в технических формальных 
приемах. Или же обратно: простая элементарная форма, воспринимаемая лишь 
одним рассудком, заставляет нас не видеть свежести и новизны содержания, а 
сложная техника формы — не видеть пустоты или несамобытности содержания....

Никому не возбраняется делиться своими впечатлениями, не вдаваясь в 
оценку, равно как и анализировать технические приемы, умалчивая о своем 
впечатлении от содержания.

Но, к сожалению, и голое впечатление и односторонний технический анализ 
весьма часто притязают на значение оценки, исчерпывающей все художественное 
явление.

_____________

Талант и способности
 Современное преклонение перед самодовлеющими способностями и талантом 

весьма похоже на низкопоклонство перед самодовлеющим богатством, то есть перед 
силой денег, независимо от того, на что эта сила направлена. (— 127 —) 

Талант на первых порах обязывает, а не развязывает. Понятие таланта 
подразумевает уже наличие индивидуального содержания , требующего и 
индивидуальной формы. Но все же талант самодовлеющий, не имеющий другого 
центра, кроме индивидуальности автора, отличается значительно большей 
развязностью, чем тот подлинный талант, который помимо окружения 
индивидуальности автора ищет путь окружения единства самого искусства, а также 
путь к душе ближнего. Сравнительная развязанность самодовлеющего таланта дает 
нам гораздо меньше впечатления художественной свободы, чем связанность с 
центром единства подлинного таланта.

Способности, не имеющие никакого центра, то есть именно того, к чему они 
должны быть приспособлены, обладают необыкновенной легкостью и развязностью. 
Нецентрализованные способности обладают свойством развиваться с 
головокружительной быстротой. Они всегда умножаются, не встречая на пути своем 
никакого сопротивления. Тогда как способности, управляемые талантом, уже 
утрачивают эту силу инерции. они ограничиваются приспособлением к единой цели.

Талантливый музыкант, пробующий свои силы в элементарных формах 
музыки, обыкновенно впадает в отчаяние вследствие двух причин: ему удается либо 
осуществить форму, как схему, наполняя ее не своим содержанием, то есть впадая в 
стиль тех примеров, по которым он ее изучал; или же ему удается осуществить все 
содержание, которое заставило его уклониться не только от данной схемы, но и 
вообще от всякой формы. В первом случае он начинает ненавидеть тот чужой стиль, 
в который он невольно впал. Во втором случае он ненавидит явную бесформицу, 
отсутствие всякого стиля в своем содержании.



Не будем говорить о такой возможности, чтобы начинающий музыкант, не 
исходя ни из какой формы, не имея никакой связи со всей существовавшей до него 
музыкой, мог сразу из себя создать свою абсолютно новую форму. Таких случаев 
саморождения, конечно, никогда не бывало. (— 128 —)

Вернемся к тому обыкновенному земному случаю, сопровождаемому, как и 
все земное, трудом, борьбой, а, следовательно, порой и отчаянием. Отчаяние это 
вполне понятно и законно, ибо ненавидеть чужой стиль для себя так же, как и всякую 
бесформицу, есть признак подлинного таланта.

Чужой стиль для себя — то же, что чужое перо. Требование особой формы 
своему содержанию всегда означает сознание важности единства того и другого.

Само отчаяние как бы указывает на чаяние этого единства.
Человек только способный, не знающий, к чему приспособить свои 

способности, и потому неизменно увлекаемый их инертной силой, не знает ни чаяния, 
ни отчаяния. Вместо того чтобы почему-то отчаиваться, он выберет то, что легче и 
проще. Простота, долженствующая быть целью нашего достижения , ему 
представляется средством, находящимся у него в кармане. Простота для него есть та 
пустота, в которой он не встречает никаких препятствий.

Только способный человек либо не заметит, что пишет чужим пером (стилем), 
и выберет линию наименьшего сопротивления в смысле подражания; либо отдавшись 
напору своего содержания, начнет изобретать подходящие для него формы.

То, что форма и содержание обретаются, а не изобретаются, никогда не будет 
доступно сознанию только способных людей.

Избрав путь подражания, человек только способный с легкостью поворачивает 
спину всему, что не приобрело штемпеля «классицизма», «академизма». Избрав путь 
изобретения, он проклинает всю классическую музыку, как символ устарелого 
искусства.

В обоих случаях только способный — вреден. В первом случае — профанацией 
великого искусства, во втором — его отрицанием. В обоих случаях он одинаково 
подделывает форму и содержание и тем самым ликвидирует сложность их 
согласования в единстве.

Если бы самочинные способности получили власть (— 129 —) управлять 
миром, то это было бы лучшим способом погубить его, то есть приспособить его к 
хаосу. Несогласованное множество и разнообразие превратилось бы в множество 
безобразия.

_____________

Содержание и сюжет
Содержание не может быть мыслимо нами вне формы так же, как и форма, 

отделенная нашим сознанием от содержания, сейчас же превращается в мертвую 
схему. Поэтому оба понятия всегда сливаются, когда мы непосредственно подходим 
к живому художественному произведению.

Музыкальное содержание есть несказуемое. Музыкальная форма есть ничто 



иное, как музыкальное содержание, обращенное к нашему музыкальному сознанию.
Очень многие склонны называть рационалистическим такое искусство, которое 

воплощается в ясную, определенную форму (мелодию, гармонию, архитектонику). 
Хаотическая же форма как бы олицетворяет для них иррациональный момент 
искусства.

В музыке взгляд этот абсолютно недопустим. Несказуемость музыкального 
содержания, неопределимость его с помощью слов, требует наиболее отчетливой 
формы в звуках. Содержание же, выраженное в словах и являющееся, в сущности, 
только сюжетом для музыки, часто нарушает, насилует музыкальные смыслы и 
делает музыкальную форму недоступной нашему музыкальному сознанию.

Во многих современных музыкальных произведениях, имеющих своим 
«содержанием» житейские сюжеты, владычица-муза превратилась в кухарку, 
стряпающую из бывших музыкальных смыслов житейскую кашу.

Содержание же Бетховенских симфоний, несказуемо-иррациональное до 
безумия, стало доступным нашему музыкальному сознанию благодаря божественной 
ясности, четкости музыкальной формы.

Сюжет есть подданный равно как содержания, так и формы. Как подданный, он 
имеет право гражданства и в музыке, и в любом искусстве. (— 130 —)

Но беда, когда сюжет начинает диктовать свои условия там, где ему надо 
только подчиняться, либо вовсе молчать, то есть отсутствовать.

Подчиняться он должен всегда. Как бы прекрасен сам по себе ни был сюжет, 
всякое посягательство его на содержание или форму обесценивает художественное 
произведение.

Но есть и такие сюжеты, которые сами по себе настолько безобразны, что одно 
наличие их (не говоря уже о владычестве) обесценивает самое искусство.

Сюжет (в противоположность содержанию-форме) всегда обращен только к 
нашему сознанию и потому, если он безобразием своим будит в нем отрицание, то 
мы уже не можем отдаться созерцанию всего произведения.

Впрочем, есть и такие сюжеты, которые сами но себе не заключают в себе 
ничего безобразного, но становятся таковыми лишь как сюжеты искусства.

В этом отношении музыка и поэзия особенно требовательны в выборе 
сюжетов . Музыкальность и поэтичность содержаний, форм , образов — 
безграничны...

Но музыкальность и поэтичность сюжетов далеко не отличаются той же 
безграничностью... Причем насильственное расширение этих границ оказывается 
одинаковой профанацией как музыки или поэзии, так и самих сюжетов. Самые 
почтенные сюжеты, например, политического или научного характера, могут 
приобрести оттенок издевательства, будучи заключены в рамку музыкальной или 
поэтической песни.

Если же музыке или поэзии удалось переплавить образы подобных сюжетов в 
свои образы, в свои формы, то мы, стало быть, имеем дело уже не с «сюжетом», а с 
художественными образами и формами.

_____________



«Программная» музыка. Многие склонны относить к программной музыке 
чуть ли не всякую пьесу, имеющую заглавием не название чисто музыкальной 
формы (соната, рондо, прелюдия и т. д.), а определение характера данной пьесы 
(Berceuse, Reverie и т. д.), ко- (— 131 —) торое для большей ясности иногда даже 
может быть заимствовано из какого-нибудь известного произведения литературы. На 
самом же деле программной музыкой является такая, в которой самая форма и 
содержание диктуются и оправдываются известной программой или сюжетом.

Таким образом, строжайшая сонатная (следовательно, чисто-музыкальная) 
форма увертюры «Кориолан» Бетховена (отражающая лишь героический характер, а 
не исторический сюжет Кориолана) никоим образом не допускает возможности 
отнести это произведение к «программной» музыке и скорее можно подозревать о 
какой-то программе, диктовавшей Бетховену некоторые формы в некоторых из его 
последних сонат и квартетов, не имеющих программного заглавия.

В сущности, вся вокально-песенная литература, как будто всегда имеющая 
определенную программу текста, на самом деле тоже может быть и программной и 
не-программной (или, как принято говорить, — чистой) музыкой; то есть, 
поэтический текст может зародить чисто музыкальную песню, которая течет, как бы 
сливаясь с ним, но в то же время не изменяя своему музыкальному руслу. И тот же 
текст, не зарождая никакой песни-мелодии, никакой музыкальной формы, может 
быть лишь канвой для музыкальной декламации или звукоподражательной 
иллюстрации отдельных и большей частью внешних моментов, вроде соловьиных 
трелей, плеска воды, воя ветра и т. п.

И вот музыка подобных «романсов», находящаяся на поводу у текста и без 
него не имеющая своего музыкального смысла-содержания, конечно, должна быть 
отнесена к «программной», ибо в данном случае музыкант, на подобие школьника, 
писал свою музыку лишь «под диктант» поэтического текста.

_____________

Вкус
«О вкусах не спорят». Художественный вкус, имеющий важное значение в 

пределах закона искусства, утрачивает свою важность и становится фактором 
отрицательным, когда пытается сам опреде- (— 132 —) лять закон. Вкусу не мало 
дела и в пределах закона. Примеры неисчерпаемой возможности выбора в этих 
пределах мы видим в бесконечном разнообразии всего музыкального искусства до 
наших дней.

Вкус способен усилить или ослабить наше удовольствие от каких-нибудь 
отдельных качеств предмета, но никак не определять его объективную сущность или 
ценность.

«О вкусах не спорят» — это означает вовсе не то, что о них нельзя спорить из 
уважения к ним. Это означает лишь, что о них не стоит и даже неприлично спорить, 
когда речь идет не о получаемом нами удовольствии от различных явлений 
искусства, а об определении ранга и категории этих явлений. Для вкуса большинства 



оперетка слаще симфонии Бетховена, балаганное представление забавнее 
Шекспировских трагедий, тем не менее это обстоятельство не помешало 
человечеству согласиться в определении сравнительной категории этих явлений. Над 
категорией — «слаще» и «забавнее» одержала верх категория духовной 
значительности.

У каждого из нас есть чисто вкусовые пристрастия. Каждый из нас бывает 
порою склонен отдохнуть на том, что послаще и позабавнее. Но каждый из нас 
должен в то же время признать, что наши вкусовые пристрастия только тогда имеют 
право на существование, когда сами мы не имеем особенного пристрастия к нашему 
вкусу, а также, что наша временная тяга к отдыху не есть тяготение к Духу.

Право любить или не любить неотъемлемо в художественном восприятии, оно 
даже священно, как известный заклинательный круг, определяющий индивидуальное 
бытие, но любить не должно означать не видеть недостатков так же, как и не любить 
не значит не видеть достоинств. Тот, кто не выносит, например, патетической позы, в 
которую впадал иногда гениальный Лист, имеет полное право не любить некоторых 
его произведений, но не видеть красоты и мощи его музыкальной речи означало бы 
уже непонимание музыкального языка вообще. (— 133 —)

«На вкус и цвет товарища нет» — означает только, что поиски такого товарища 
бесплодны и даже вредны во всех случаях, когда мы ищем согласования множества 
в единство, что подбор такого товарища «на вкус и цвет» есть дело домашнее, 
интимное, что над нашим вкусом есть еще нечто, что мы должны ценить и любить 
бесконечно больше, чем самый этот наш вкус.

Если личный вкус является весьма сомнительным критерием для оценки 
отдельных авторов или произведений, то он становится уже прямо фактором 
разрушения, когда позволяет себе оценивать самые смыслы и элементы 
музыкального языка. В современной критике мы нередко встречаем вместо критики 
произведения критику музыки вообще. Один не любит трезвучий, другой доминант-
аккордов. Один не выносит хроматизма, другой диатонизма. Один не признает 
квадратности (четных тактовых построений), другой — вообще выдержанного метра. 
Один откладывает в сторону произведение потому, что, едва раскрыв его, испугался 
выдержанной фигурации, другой потому, что ему бросилась в глаза пара секвенций.

И все это не любится, не выносится не в каком-нибудь произведении, а вообще 
и всегда.

И потому все это больше похоже на какие-то вкусовые тики, чем на критики. 
Подобные идиосинкразии невольно заставляют предположить, не ушибла ли в 
раннем детстве какая-нибудь мамка одного критика секвенцией, другого каденцией, а 
еще кого-нибудь и вообще всей музыкой, как некоей погремушкой?..

Подобные «ушибы», полученные в детстве критиком, продолжают свое 
действие на критикуемых им молодых композиторов. Критик как бы в отместку за 
свой ушиб ушибает молодого композитора теми же секвенциями или квадратами 
тактов...

И вот, вместо того, чтобы самостоятельно проникнуть в сущность тактового 
построения или секвенций, ушибленный юноша начинает придумывать лишние 



такты: для избежания четности «квадратов» пробует над- (— 134 —) рывать цепь 
сложившейся в его непосредственном воображении секвенций.

Всякое придумывание имеет своим результатом всегда только нечто лишнее. 
Всякое надрывание всегда дает трещину или дыру.

Это лишнее так же, как и дыра, бросается в глаза каждому неушибленному в 
детстве критику еще гораздо острее, чем ушибленному бросаются секвенции и 
квадраты...

Пора бы, наконец, найти какой-нибудь пластырь от всех этих ушибов, ибо 
продолжительное упражнение в придумывании и надрывании, практикуемое целым 
поколением, делает всю его музыку лишней, как бы несуществующей и весьма 
похожей на большую дыру, образовавшуюся в истории музыки...

Индивидуальный вкус часто мешает нам принимать некоторые детали даже и у 
любимого автора. Но если мы не принимаем тех деталей, происхождение которых и 
у самого автора явно вкусовое, то есть, если это неприятие есть лишь столкновение 
вкусов, то о нем даже и не следует говорить — «о вкусах не спорят!»

Титаническая мысль-содержание и постройка Бетховенских сочинений (его 
горизонтальной гармонии) обращены не ко вкусу нашему, а к нашей духовной 
мысли. Если же наш вкус изредка бывает задет какими-нибудь мгновениями, 
микроскопическими деталями его вертикальных созвучий, то мы не должны 
позволять себе останавливаться на этих мгновениях, во-первых, потому, что он сам 
на них не останавливается, а, во-вторых, потому, что даже и эти мгновения никогда 
не бывают у него выпадением смысла. Если же они нам кажутся выпадением вкуса, 
то мы должны помнить, что гениальный художник меньше всего имеет общего с 
поваром, и потому каждый воспринимающий его обязан освободиться от своих 
гурманских повадок и вожделений. И, наконец, не надо забывать, что полное слияние 
индивидуальностей вообще недостижимо во вкусах и достигается только в духе. (— 
135 —)

Вкус в наши дни стал главным критерием. Но в этом еще не вся беда. Беда в 
том, что художественный вкус наш за последнее время воспитался не чувством и 
разумом, а ощущением и рассудком. Таким образом, критикуя, мы предъявляем на 
первых порах требование небывалых ощущений или же раздражения «праздной 
мысли», то есть безработного рассудка, ищущего себе занятия. Мы требуем во что 
бы то ни стало определенности не самого художественного произведения и даже не 
его «программы» (как этого требовали в старину наивные дилетанты), а его 
проблемы.

Каждый современный художник почему-то обязан быть на первых порах 
поставщиком небывалых проблем, и беда, если он вдруг забудется и позабудет в 
каждом новом своем произведении с наибольшей четкостью и остротой выставить на 
показ очередную проблему своего «творчества»...

Мы боимся четкости музыкальной темы формы-содержания, четкости 
основных смыслов музыкального языка и навязываем нашему искусству тему 
проблемы, которая обладает свойством вместо творческого достижения раскрывать 
перед нами теоретическое искание.



Никакое искусство не может существовать в атмосфере какого-то всемирного 
конкурса на мировой переворот.

_____________

Проблематизм современного искусства
Все «измы» — эти чертовы хвостики, выросшие на наших художественных 

понятиях, суть предвзятые проблемы. «Передовое» искусство современности, 
утратив настоящий центр притяжения, стало кружиться вокруг всяческих проблем. 
Но этот новый, произвольный центр никогда не может быть устойчивым, и потому-
то мы постоянно перебегаем от одного к другому... Все наши понятия вроде: 
индивидуальности (самобытности), реальности (правдивости), символичности 
(мистической духовной значимости) и т. д. только тогда имеют цену и право на 
существование в искусстве, когда проявляются наивно, бессознательно, ненарочито! 
(— 136 —)

Каждый художник, созерцающий свою самобытность, свою правдивость, свою 
мистическую глубину, ставит все эти понятия в кавычки и, навязывая их другим, 
делает их тем самым до тошноты противными.

Наконец, определяя проблему своего творчества только одним из этих 
«измов», он как бы упрощает свое служение искусству, которое одинаково требует и 
самобытности, и правдивости, и духовной значимости.

Художник-гений всегда и самобытен, и правдив, и духовно-значителен.
Неужели же «реалисты» , «сим в олисты» , «импрессионисты» , 

«экспрессионисты» на самом деле считают себя зачинателями каких-то новых 
«принципов» в искусстве, до сих пор никогда не существовавших?!

Неужели символисты конца прошлого и начала нынешнего века являются 
более символичными, чем Пушкин и Гете? Ведь подлинная символичность не есть 
качество мысли, а степень ее духовной проникновенности.

Если возможно вообще ставить какие бы то ни было «проблемы» искусству, то 
единственной проблемой каждой его эпохи должно быть сохранение преемственной 
связи с великим прошлым. В нашем соревновании на мировой переворот, в нашей 
жажде «создать эпоху», мы порываем всякую связь с предыдущими эпохами. А 
когда мы замечаем, что никакая эпоха не создалась, мы начинаем оглядываться и 
инстинктивно ищем порванную нить...

Но «проблема» нахождения порванной нити, несмотря на всю свою 
кажущуюся скромность, оказывается бесконечно труднее и сложнее всех других 
гордых, заносчивых проблем.

В то время как сохранение этой нити делает каждого художника наиболее 
современным относительно данной эпохи — возраста своего искусства, искание ее 
обрывков, наоборот, заставляет его «впадать в детство» прошлых эпох. Это 
буквальное «впадение в детство» выражается в том, что он, несмотря на пожилой 
воз- (— 137 —) раст своей эпохи, начинает подражать внешним приемам более 



молодых или детских эпох.
Мы не замечаем, что в искусстве каждый зрелый возраст есть детство в 

отношении к будущему поколению, и что мы имеем право только на это детство. Это 
подлинное вечное детство доступно нам только при охранении преемственной связи с 
прошлым.

_____________

Из всех существующих в жизни развлечений музыкальное искусство является 
самым неудачным, недейственным, скучным. Истинное призвание музыки не 
развлекать, не рассеивать, а привлекать, собирать, гипнотически сосредоточивать 
чувства и мысли слушателя. Это не значит, что наша муза имеет на челе своем 
какую-то неизменно строгую складку. Это значит только, что ни ее радости ни ее 
печали, да и вообще чела ее не дано видеть тем, кто ищет развлечений. Она 
отворачивается от тех, кто по природе своей не имеет влечения к ней. Она 
наказывает жестокой скукой тех, кто, ища в ней лишь «праздной мысли 
раздраженья», рассеянно блуждает своей «праздной мыслью», своим слуховым оком 
мимо ее чела, мимо ее тем.

На это могут возразить, что прежние великие композиторы — Бах, Гайдн, 
Моцарт — состоя на службе у князей мира и исполняя их заказы, как бы развлекали 
их... Нет, если их работа была безукоризненно честной в отношении к заказу князей, 
то в то же время она была и до святости безгрешной в отношении к приказу музы. 
Своими симфониями, менуэтами, контрдансами они равно воспитывали 
музыкальный вкус своих заказчиков; если же заказ не соответствовал приказу музы, 
если вкус заказчика не поддавался воспитанию, то прежние мастера искали себе 
среди князей иных лучших заказчиков и воспитанников.

Мы же от музы повернулись к моде... Другими словами — утратив центр 
единства самой музыки и устремившись к множеству разнородных вкусов толпы, 
мы незаметно для себя стали исполнять множество заказов ее. Мы постепенно 
низвели свое искусство до уровня (— 138 —) праздных развлечений. Но заметив, 
что даже и в качестве праздного развлечения оно стало утрачивать свою 
действенность, мы, как утопающие за соломинку, стали хвататься за те обломки 
потопленного нами же корабля, которые по легкости своей всплывают на 
поверхность житейского моря.

Но мы хватаемся, как за соломинку, не только за обломки нашего корабля — 
за разрозненные смыслы прежней единой музыки; мы хватаемся за все, что нам ни 
попадется на поверхности житейского моря. Мы развлекаем скучающую публику 
концертными программами с тематическим анализом, сделанным на живую нитку, с 
биографическими сведениями (большей частью анекдотического характера), с 
портретами авторов и исполнителей, с рекламными отзывами о тех же авторах и 
исполнителях, мало отличающихся от реклам мыла или крема, которые часто 
находятся в той же программе.

Мы развлекаем публику концертными лекциями, долженствующими 
объяснить только что сыгранную пьесу. Для этих «иллюстраций» мы пользуемся 



биографическими фактами и анекдотами, психологией, историей и т. д.
Все это, вместо воспитания музыкальности публики, отнимает у нее 

последнюю веру в самобытную стихию и власть нашего искусства.
Специальное музыкальное образование есть искус, который выдерживает лишь 

специально одаренный музыкант. Только он, пройдя через этот искус, укрепляет 
свою непосредственную музыкальность. Малоодаренный же часто утрачивает ее; ему 
требуется уже и меньше специального образования.

Просто-музыкальная публика не должна иметь никакого представления о 
музыкальной теории: она ее только отвлекает от восприятия музыкальных образов. 
Но не меньше музыкальной теории ее отвлекают от музыкальных образов всякие 
другие не музыкальные образы...

Что же в таком случае мы должны подразумевать под элементарною 
музыкальностью?

Конечно же, только способность непосредственного (— 139 —) восприятия 
музыки равно как у специалиста, так и у публики.

Если музыкальный неспециалист сначала воспринимает непосредственно только 
главные образы, то есть мелодии-темы, то ему по этим мелодиям легче постепенно 
добраться до восприятия целого, чем бездарному специалисту, с самого начала 
надевшему очки теоретика и видящему через них лишь отдельные ноты и детали.

От прелестных вальсов Иоганна Штрауса через гениальные танцы Шуберта и 
Шопена публика имеет прямой путь к восприятию так называемой «серьезной», 
«классической» музыки.

А от тематических анализов через исторические и биографические 
иллюстрации та же публика дойдет лишь до сознания полного бессилия нашего 
искусства.

_____________

Наибольшей радостью в восприятии музыкального произведения является 
неожиданная встреча с забытыми образами вечности. Если встречи эти сами по себе 
лишь мгновенны, если образы вечности сами по себе не вечны, то все же это 
мгновенное воспоминание в восприятии музыки представляет собою бесконечно 
большую ценность, чем мгновенное развлечение, заставляющее нас еще прочнее 
забыть без того уже забытое.

_____________

Многим современникам музыка представляется безответственной «игрой» 
звуков... Игра наиболее свойственна детям. Но дети вовсе не склонны относиться к 
«игре» со снисходительным легкомыслием взрослых! Для детей игра является 
истовым (серьезным) делом. Это их настоящая жизнь! Сохрани Боже, если кто-
нибудь из старших нарушит их игру иронической улыбкой или выпадением из 
условной роли — они сейчас же говорят: «Это не игра!» — и прекращают игру... Мы 
с большой «истовостью» танцуем джазы, играем в карты, в рулетку, на скачках, но, 
увы! — в музыку мы даже и «играть» разучились. Мы по-стариковски ухмыляемся 



на «условности» прежнего великого искусства — подлинной детской «игры», 
которая для тех детей была их настоящей жизнью, истовым делом, но которая в (— 
140 —) наше время настолько утратила смысл игры, что хочется по-детски закричать 
— «Ну, это уж не игра!»

Никакая игра никогда не имела своим содержанием или условием то, чтобы 
каждому предоставлялось делать все, что ему угодно...

_____________

Когда художник начинает испытывать тесноту границ своего искусства, когда 
он перестает чувствовать безграничную потенцию обновления основных элементов 
своего искусства и ищет этого обновления за его пределами — он становится 
изменником и дезертиром своей художественной родины. В таких случаях 
«творчество» художника начинает нуждаться в оправдательных комментариях, тогда 
как искусство не должно нуждаться ни в каких комментариях, ибо главным 
оправданием каждого художественного произведения является как раз возможность 
восприятия его без каких бы то ни было комментариев.

Каждый художник, делающий вылазки за пределы своего искусства для того, 
чтобы обогатить и расширить его, обнаруживает лишь бедность и узость не искусства, 
а тех средств, какие сам он имеет из этой сокровищницы. Музыкант, которому стало 
тесно в музыке, стал меньшим музыкантом. И это одинаково так во всех случаях: 
пытается ли музыкант заимствовать недостающие ему средства у других искусств, 
занимает ли он их из повседневной жизни, или, наконец. утомленный всей 
человеческой жизнью и находясь у преддверия вечности, он уже не находит более 
достаточно живых слов для изображения того, что созерцает...

_____________

Здесь возникает еще одно соображение, долженствующее служить еще одним 
оправданием прежней анонимной, коллективной теории музыки, как 
образовательной дисциплины прежних музыкантов. Эта прежняя дисциплина 
(оправданная уже сама по себе творческой деятельностью великих гениев прошлого) 
давала возможность воспринимать прежнюю музыку без оправ- (— 141 —) 
дательных комментариев в каждом отдельном случае. Теперь же весь бесконечный 
арсенал различных теорий создается именно в виде ключей, долженствующих нам 
раскрывать смысл большинства современных сочинений.

_____________

Каждая деталь, выделенная из цепи согласования с другими деталями, всегда 
может показаться непонятной. Если прежняя критика позволяла себе иногда 
подобные купюры смыслов и потому не доглядела некоторых явлений в целом, то 
еще не значит, что современная критика должна оправдывать все те пугающие нас 
ныне детали, непонятность которых имеет причиной их явную, природную 
оторванность от всякого согласования в единство.

_____________



Краткость и куцость. За недостатком времени многие современники 
почитают единственным недостатком сочинения его длительность. Но ведь слишком 
длинным может показаться иногда восьмитактный период, если он бессодержателен 
или нелепо построен! С другой стороны, бывают сочинения, хотя несомненно и 
содержательные, но краткость которых является не сжатостью , не 
сконцентрированностью, а недоразвитостью, незаконченностью, то есть куцостью. 
Поэтому необходимо различать художественную краткость от нехудожественной 
куцости, а также художественное впечатление бесконечной перспективы, которую 
раскрывает нам великое произведение, от нехудожественного впечатления 
бесконечной длительности, получаемого нами от сочинений, в которых ничтожное 
содержание не оправдывает их развития.

_____________

Преподаватель, уставший от музыки и не умеющий скрыть от ученика своей 
усталости, преподает ему вместе с музыкой и свою усталость от нее. Зевок в 
искусстве — это чума, требующая строжайшего карантина.

_____________

Подражание гениям
Пытаясь всяче- (— 142 —) ски эмансипироваться от преемственности, от 

влияния на нас прежнего искусства, мы в то же время подражаем великим мастерам 
в непосредственности процесса сочинения. При этом большинство смешивает 
непосредственность с быстротой процесса и забывает, что непосредственность 
художественного чувства заставляет одаренного художника выбирать определенные 
средства для точного выражения этого чувства, то есть, что подлинная 
непосредственность есть преодоление средств и, как всякое преодоление, не 
исключает, а требует труда, затраты времени.

Непосредственность диаметрально противоположна той беспомощности, 
одолеваемости средствами, которая заставляет неумелого или бездарного хвататься 
за первый попавшийся звук, образ или краску.

_____________

Подражая гениям во всем внешнем, мы пренебрегаем «скучной материей», 
преподаваемой нам в школах. Но ведь если гениям эта материя и казалась иногда 
скучной, то не потому, что она им была чужда, а только потому, что она была им уже 
известна до преподавания.

_____________

Быстрота процесса даже у гениев свидетельствует только об их способностях 
(об их личном удобстве), а не о вдохновенности. Увертюра Моцарта к «Фигаро» 
прекрасна не потому, что она написана в одну ночь.



Поощрение к быстроте процесса превращает искусство в спорт.
_____________



Преодоление материи дается художнику лишь тогда, когда он подчиняется 
неизменным законам, которым материя эта подлежит. Нам не мешает поучиться у 
скульпторов и архитекторов безапелляционности в подчинении свойствам их 
материи.

_____________

«Изящное искусство». Оба эти слова («изящный» и «искусство») по русским 
корням своим (— 143 —) являются в отношении к «передовой» современной 
музыке анахронизмом. Изящно ли это искусство, раз в нем не было выбора, то есть 
ничего не изъято, кроме его основных законов, завещанных нам великими 
предками? Может ли оно быть названо искусством, раз в нем самом не наблюдается 
никакого искуса в борьбе с материей?

Впрочем, может быть, новые пути современной музыки заключаются как раз в 
любезном предоставлении обоих этих процессов — изъятия (то есть выбора) и 
искуса (то есть борьбы с материей) — воспринимающей публике?

Но как бы ни случилось в один прекрасный день, что публика, достаточно 
искушенная в борьбе с подобной материей, не почувствовала бы вдруг себя умнее 
авторов и не изъяла бы их самих вместе с их «искусством»...

_____________

Мы должны восстановить музыкальный язык хотя бы в той мере, чтобы 
каждый образованный музыкант мог править корректуру сочинения своего коллеги.

Новой речи, а не нового языка ждем мы от каждого нового автора.
_____________

Не все, что правильно — прекрасно. Но все, что прекрасно — всегда 
закономерно. Но художественный закон — не секрет, а тайна. Секрет подразумевает 
точные указания, что надо делать. Закон же шепчет нам подобно Сократовскому 
демону о том, чего не надо делать.

_____________

Претензия на строгую научность художественной теории не научна, то есть 
подход к искусству, как к науке, есть ошибка мышления.

Память, как техническая способность, необходима для работы. Иметь всегда 
при себе в голове своей такую записную книжку, такой справочник — большое 
удобство!

Но для поэтической мечты, для вдохновенного созер- (— 144 —) цания память 
иногда не только не нужна, но даже помеха. Вдохновение или мечта поэтическая есть 
ничто иное, как вечный процесс воспоминания, а чтобы уметь вспоминать, надо 
уметь и забывать.

Если бы не было зимы, когда люди забывают весну, цветы и солнце, то они 
никогда не ценили бы этого...



_____________



«Творчество»
Настоящее творчество, как печать духа, проявляется тогда, когда у художника 

нет мысли о творчестве, а только о служении. Великие мастера прошлого служили, и 
потому их произведения заслужили печать творческого Духа.

Подлинная индивидуальность, как печать души, проявляется тогда, когда 
художник меньше всего думает о себе.

Мысль о художнической индивидуальности (или, по-старинному, 
«оригинальности»), становящаяся руководящей, как в творчестве композитора, так и 
в восприятии его слушателем, бесконечно вредна для искусства. Становясь 
руководящей, мысль эта насилует тему, содержание творчества.

Понятие индивидуальности в эстетическом сознании соответствует понятию 
«звучности» в музыкальном ремесле. «Индивидуальность» и «звучность» являются 
неизбежным условием для воздействия темы-содержания на наш внутренний и 
внешний орган восприятия. Другими словами, — то, что лишено индивидуальности, 
и то, что (как это принято говорить) «не звучит» — является, попросту говоря, той 
бледностью, которая не дает возможности воспринять рельеф главного содержания.

Но это главное содержание-тема никогда не может заключаться ни в 
индивидуальности ни в звучности. И если недостаток того или другого значительно 
понижает ценность произведения или даже низводит ее до нуля, то это еще не беда — 
мы просто имеем одним произведением меньше!

Но если индивидуальность и «звучность» становятся осознанным 
руководящим принципом деятельности (— 145 —) целого поколения, то это уже 
прямая беда: тогда мы имеем уже одним искусством меньше!

_____________

Мы должны вытравить каленым железом из своего сознания волю к 
«творчеству», как самозапечатлению. Оно должно проявляться бессознательно, 
должно оставаться тайной. Тайна творчества, тайна индивидуальности там, где та же 
тоника и доминанта, та же каденция, иногда даже тот же оборот мелодии у двух 
авторов производят на нас разное впечатление. Рецептура (секрет) «творчества» и 
«индивидуальности» приводит к обратному: разное кажется одинаковым.

_____________

«Он пороха не выдумал!» Упрек этот в отношении к художнику заставляет 
предполагать, что либо самая почва искусства, либо душа человеческая, 
воспринимающая искусство , представляется некоторым людям такой 
окаменелостью, которая не поддается иному оборудованию или воздействию, как 
только с помощью динамита.

Этот упрек повлиял на то, что художественная техника постепенно 
превратилась в какую-то пиротехнику.

_____________

Художник никогда не говорит о чем-нибудь «вообще». Напр.: вообще о 



красоте, вообще о любви... Он созерцает всегда красоту каждого данного явления и 
говорит как бы только о нем. Но в то время, как нехудожник рассеянно скользит 
взором по периферии явлений и, не успевая дойти до их сущности, бесплодно 
делится своим впечатлением, получаемым от «вообще» (от поверхностности), — 
взор художника, сосредоточенный в глубину явления и раскрывая красоту лишь 
данного образа, на самом деле через призму его проникает и до явления красоты или 
любви «вообще», ибо в глубине глубин все разнообразие явлений сливается в 
единство.

_____________

«На всякого мудреца довольно простоты»... Человек там мудр, где он одарен. 
(— 146 —) 

Каждый утрачивает в своей мудрости и становится подслеповатым, когда 
оставляет указанную ему Богом дорогу)... Тогда он уходит в то человеческое 
«вообще», которое является либо абстракцией либо хаосом... Но чем пристальнее он 
вглядывается в одну точку через данную ему призму таланта, тем большая глубина 
раскрывается перед ним.

В самой же глубине всех глубин все точки сходятся.
_____________

Гений и обыкновенный эклектик имеют внешнее сходство: оба обращены 
взором на весь мир. Но гений, растворяясь сам в мире, в то же время претворяет его 
в себе (в своей душе). У эклектика же нет этой призмы. Он всегда только 
растворяется и ничего не претворяет...

_____________

Искусство и жизнь должны разделяться материально («реально») и сливаться 
духовно (символически). Взаимоотношение их должно быть равнодейственным. 
Обыкновенно же говорят только о влиянии жизни на искусство, как будто искусство 
для художника или подлинного ценителя является меньшей реальностью, чем 
жизнь...

_____________

Мы как будто утратили веру в художественное чудо, то есть веру в 
способность самого элемента преображаться через дух, через вдохновение. Эта вера 
диаметрально противоположна вере в средство, то есть в определенную рецептуру 
средств, свойственную модернистам. Они говорят: трезвучие или уменьшенный септ-
аккорд устарели и не действуют больше, а потому надо изобретать новые аккорды...

Вспомним же бездонную глубину трезвучия начальной темы Appassionat-ы и 
потрясающий трагизм уменьшенного септаккорда в конце разработки ее 1-ой части!!  
(— 147 —)

Простейшая песенка Шуберта - Trockne Blume по впечатлению божественно 
проста, но как единственно верное, точное выполнение данной художественной 



задачи, то есть по самому согласованию ее в произведение, она непостижимо сложна 
и представляет собою несомненное художественное чудо.

_____________

Мы стали понимать и ценить лишь экзотические колориты и перестали 
воспринимать колориты нашей художественной родины Европы, не говоря уже о 
колоритах индивидуальной мысли отдельных композиторов.

_____________

Первобытная и зачастую нечленораздельная музыка народов, не создавших и 
даже не участвовавших в создании музыкального искусства, должна рассматриваться 
нами как явление природы, то есть как пение птиц, гром и т. д.

Как явление природы, подобная «музыка» порою может нас тронуть своей 
наивностью, но подражание подобной наивности само по себе уже не наивно и 
потому нехудожественно...

_____________

Вера в красоту, в единство искусства, в бытие песни так же, как вера в добро 
или истину, диаметрально противоположна вере в немедленное осуществление всех 
этих благ на земле. Заглянув в душу мира н особенно в свою собственную, мы не 
можем не содрогнуться от того астрономического расстояния, которое отделяет нас 
от источника света... Но это содрогание должно оживлять и укреплять нашу веру в 
свет, а не колебать ее. Мы призваны непрестанно стремиться к свету, но отнюдь не 
пытаться похитить самый источник его для устройства нашей земной жизни подобно 
тому, как мы похитили, например, электричество для освещения наших квартир.

_____________

Если мы подходим к дереву для выбора подходящей доски или выходим в 
поле только для отыскания целебных трав, то мы не увидим красоты ни самого 
дерева ни самих полей. (— 148 —)

Точно также, если мы подходим к самой красоте не потому, что любим ее, не 
ради нее самой, а для наших личных житейских целей, она отвернется от нас.

_____________

Под пошлостью чаще всего разумеют недостаточно высокий духовный уровень 
искусства или его понимания. Но это ли есть настоящая пошлость? Разве можно 
назвать пошлым прелестный венский вальс? Разве не пошлее этого вальса и даже 
любого уличного куплета или шансонетки какая-нибудь симфония, вооруженная 
всей бутафорией так называемой «серьезной», «классической» музыки и 
преподносимая слушателю в качестве духовной пищи, тогда как за всей этой 
маскарадной бутафорией скрывается в лучшем случае существо клоуна, которому 
гораздо уместнее было бы действовать в цирке, и которого там на его месте никто не 
называет пошлым.



Пошлость есть посягательство на дух — симуляция духовного. До этого 
посягательства, без этой симуляции нельзя назвать пошлым не только первобытного 
человека, но еще менее какое-нибудь животное, ибо оно своей непосредственной 
наивностью скорее способно отучить нас от нашей человеческой пошлости...

_____________

Художественный нигилизм выражается в громком и неприкровенном чихании 
на искусство и потому заразителен как насморк.

Такое неприкровенное чихание на само искусство проявляется, например, в 
сочинении песен на текст газетных объявлений (вроде как — «о пропаже собаки»), в 
сочинении мелодии в «форме груши», в сочинении партитур, где сам автор любезно 
предоставляет некоторым инструментам играть «все, что угодно» и т. д., и т. д.

Конечно, чихание это само по себе было бы безвредно, незаразительно, если бы 
оно локализировалось в цирке или в кабаре, то есть за чертой специально-
музыкальных учреждений и эстрад. Но, к сожалению, в (— 149 —) наше время 
забавный цирковый трюк, поставленный на одной эстраде, на одну программу с 
музыкальным шедевром, не вызывает среди музыкантов и музыкальных критиков 
хотя бы даже того недоумения и испуга, какой испытали бы, например, зрители 
цирка, если бы им вдруг, ни с того ни с сего, сыграли бы фугу Баха...

_____________

Пристрастие к самому искусству в целом делает художника более 
беспристрастным к отдельным «направлениям» его. Пристрастие же к направлениям 
весьма часто обнаруживает беспристрастие к самому искусству. Но это 
беспристрастие не есть ли просто бесстрастие, то есть равнодушие?

_____________

Наибольшим успехом в каждом художественном явлении пользуется не самое 
это явление, не сам художник, не его произведения, а его слава.

Эта пресловутая слава всегда одинаково мешает оценивать подлинную 
величину явления. Если взять даже исторические величины без наклеенного на них 
ярлыка славы, то и они окажутся или бесконечно больше, или меньше их славы...

_____________

Каждый художник имеет свой предел выбора в пределах самого искусства. 
Подлинность художника заключается лишь в неоспоримости его индивидуальных 
пределов выбора и в его непосягательстве на чужие или чуждые ему пределы.

Бетховен бесконечно больше Грига в смысле пределов выбора. Больше — 
означает, разумеется, и глубже, и шире, и выше, ибо пределы выбора имеют и свою 
глубину, и свою ширину, и свою высоту.

Но подлинность Грига столь же несомненна, как и Бетховена: он никогда не 
посягал на чуждые ему пределы. Примитивность его формы так же священна и 
примерна по своей художественной подлинности, как небывалые гигантские 



построения Бетховена. 
_____________

(— 150 —)
В смысле художественной подлинности все творчество такого композитора, 

как Григ, несмотря на его скромность и простоту, должно оцениваться нами, как 
единственно верное, точное выполнение главной задачи каждого творчества: 
согласования индивидуальности автора с данными ему пределами выбора в 
искусстве. Согласование это бесконечно сложно и таинственно и потому, как 
достижение, представляет собою большую редкость и ценность.

_____________

Так же, как малая лепта бедняка, по своей искренности и жертвенности, может 
больше значить, чем крупная подачка богача, так и в искусстве: цветок, благоговейно 
написанный «меньшим» художником, способен глубже тронуть нас, чем «от руки» 
написанный образ Мадонны «великого» мастера... Цветок этот, без всякого 
намерения автора, повествует нам и о Боге больше, чем «Мадонна», которая, 
несмотря на явное намерение автора, говорит нам только о руке художника. 
Впрочем, если даже цветок нам говорит только о цветке, то все же такое 
произведение значительнее той Мадонны, которая раскрывает перед нами лишь 
виртуозные средства художника.

_____________

Мадонны Ботичелли или Леонардо художественно равноценны interieur-ам 
Вермера или Питера ван Хоха. Но, конечно, понятие Бога, данное в этих Мадоннах, 
выше понятия домового, обитающего в голландских interieur-ах...

_____________

И у великих певцов рядом с вдохновенными песнями мы встречаем порой 
жидкие слова. Но эта жидкость легко отжимается нами и представляет собой все же 
прозрачную, чистую воду, способную дать нам хотя бы только отражение самого 
певца и его вдохновенных песен.

_____________

В жизни под недостатком большей частью разумеется отсутствие чего-нибудь. 
В искусстве же недостаток обыкновенно является подделкой недостающего. 
Недоста- (— 151 —) ток темы или гармонии надо понимать не иначе, как подделку 
того или другого. Ни один художник, как бы он ни был бездарен, не приступит к 
работе, не ухватившись за какой-нибудь обрывок мысли или образа, 
долженствующего заменить ему тему, то есть исходную точку произведения. Ни 
один музыкант, каким бы революционером он ни почитал себя, не позволит себе 
пустить нагишом на Божий свет свою тему, то есть, не одев ее в гармонию, в форму, 
да еще не снабдив ее (по мере требования законодательницы-моды) всевозможными 
документами своей художественной идеологии, в виде ли заглавия, или предисловия, 



или так называемой «программы», то есть теми документами, которые должны 
заменить данному опусу паспорт, позволяющий ему переходить все существующие 
на свете границы...

О, если бы в искусстве недостаток был не подделкой недостающего, а 
молчанием, паузой или же хотя бы прозрачной чистой водой!..

То, что обыкновенно называется «академизмом», в сущности и является такой 
прозрачной, чистой водой, легко отжимаемой нами из всего великого музыкального 
искусства. Вода эта, не отражая индивидуальности автора, все же ясно отражает в 
себе самое искусство с его содержаниями и формами. Отражение это, как вторичное 
явление, если и не трогает, не убеждает нас само по себе, то все же, как и каждое 
отражение, оно по крайней мере не отрицает того, что оно отражает. Недостаток 
индивидуального содержания (а, следовательно, и индивидуальной формы) в 
художественном произведении становится невыносимым, когда переходит в 
подражание индивидуальности, в подделку ее, в жажду самозапечатления во что бы 
то ни стало, вплоть до отрицания автономного бытия искусства.

Наконец, не надо забывать, что творчество даже многих великих мастеров 
начиналось с «академизма». Но в их освобождении от него не было никакой 
насильственности. Их путь к самостоятельности не прерывался падениями в бездну. 
(— 152 —)

В молчании художника есть тоже прилежание. Тот, кто никогда не молчит, 
говорит по лени...

_____________

Плодовитость в искусстве должна измеряться не количеством «опусов», а 
качеством и разнообразием тем.

В этом смысле Глинка бесконечно плодовитее, нежели Верди, а Бизе 
плодовитее Мейербера.

_____________

Тема есть то, что останавливает, закрепляет, заклинает образы, сюжеты, 
происшествия. Словом — то, что «преходящее» делает «символом», но не по методу 
профессиональных «символистов», которые заранее предвзято рассматривают жизнь, 
как «символический сюжет», и потому не досматривают, не доживают ее до 
конечной правды и глубины.

Такие символические сюжеты нас мало трогают и сами по себе, да и не 
производят на нас впечатления темы, как некоего заклинания.

Тема есть то, на чем художник непроизвольно остановил, сосредоточил и 
углубил свое созерцание, и что таким образом, стало центром, исходной и 
притягательной точкой, фокусом, в котором собирается и которым освещается все 
произведение.

Тема — то, что бывает, а не стряслось; потому те художники, которые 
всматривались не в случайное, а в вечное, владели и формой значительно больше нас.

Тема не есть то, что было, случилось и прошло как дым, а то, что стало, есть и 



будет всегда. Пушкинский «Арион», как запел однажды, так и по сию пору поет нам 
свои «гимны прежние» в величайших творениях гениев, и песня эта будет звучать до 
скончания веков...

_____________

После изгнания из художественного рая, каким нам представляется в 
искусстве, например, эпоха Возрождения живописи в Италии или расцвета музыки в 
Гер-мании, когда в художественном творчестве принимали участие не только 
индивидуальности, но и коллективные (— 153 —) силы, не одни гении, но и целые 
школы, не одно поколение, а ряд поколений, — мы, изгнанники, рассеянные по 
свету, оторванные от всякой преемственности, должны добывать художественные 
произведения тяжелым трудом, как рабочие в шахтах, а не пытаться срывать их, как 
полевые цветы на прогулке.



ПОСЛЕСЛОВИЕ

«Песни земли» должны быть человечными, то есть они должны иметь свою 
земную почву, свои корни, свои образы для того, чтобы быть понятными человеку. 
Но когда на них окончательно стирается печать воспоминания о «той песне», когда 
единый звук ее «без слов, но живой», уже не животворит и не одушевляет наших 
песен, тогда они становятся «скучными», они утрачивают и свою человечность, то 
есть понятность, так как и самая почва, и корни, и образы их превращаются в 
бездушную, сырую материю. Слушая их, мы испытываем лишь томление, и в нашем 
томлении мы невольно беспомощно хватаемся за слова, силимся припомнить что-то 
забытое нами...

Зато самая незатейливая земная песенка, которой удалось вспомнить «ту 
песню», заключает в себе и потому заменяет собою для каждого музыканта всю 
премудрость всех теорий, всех школ.

Единый звук ее «без слов, но живой» делает ненужными все слова... (— 154 —)



СОДЕРЖАНИЕ
________

Стран.
Предисловие 5

Часть первая
Введение 9
1. Общий закон согласования в единство 9
2. Единство, однородность и разнообразие
16
3. Созерцание и действие, покой и движение простота и сложность 
18
4. Равновесие простоты и сложности 
19

Глава I
1. Основные смыслы музыкального языка 
22
2. Приблизительная схема основных смыслов музыкального языка 
25
3. Дополнительные примечания 
42

Глава II
Музыкальные смыслы и элементы, не вошедшие в схему:
1. Тема и ее развитие 
46
2. Мелодия 51
3. Форма 52
4. Ритм 
53
5. Звучность • 55

Глава III
Защита основных позиций прежней теории музыки
(закон и правила) 60

Глава IV
Стили 67



Глава V
Гармония, как центральная дисциплина музыкального воспитания 
72

Глава VI
Несчастный случай 84

Часть вторая
Муза и Мода (дополнительные мысли) 
104
1. Модернизм 
108
2. Авантюризм и героизм в искусстве 
116
3. Влияние и подражание  120
4. Привычка и навык 
121
5. Любопытство и внимание 
123
6. Опыт и эксперимент 
124
7. Труд и дело 125
8. Впечатление и оценка  127
9. Талант и способности 127
10. Содержание и сюжет 130
11. Вкус 132
12. Проблематизм современного искусства 136
13. Подражание гениям 142
14. Творчество 145
Послесловие - 154

ACHEVÉ D'IMPRIMER
EN JANVIER 1978

PAR JOSEPH FLOCH
MAITRE-IMPRIMEUR

A   MAYENNE

No 6273

Сканирование: Muelbach
Распознавание и макетирование: Александр Сенин, 6-11.11.2006



 В сканированном тексте нечетно. А.С.
 См. схему основных смыслов музыкального языка на странице 15.
 Первые две цифры настоящей схемы представляют собой как бы вступление к 
последующим. Необходимость этого вступления, вызванная многими явлениями 
современности, выяснится из дальнейшего текста. См. стран. 43.
 См. стр. 53.
 Употребляя слово лад, я, конечно, разумею под ним главным образом нашу 
диатоническую гамму с ее мажором и минором. Эта гамма принадлежит к той же 
семье древних ладов. Ее богатство и гибкость, благодаря окружающему ее 
хроматизму и модуляции, открыли пути широкому развитию всего музыкального 
искусства. Она не только не противоречит своему первоисточнику, но, наоборот, дает 
полный простор как возвращению к древним ладам, так и новому ладообразованию, 
поскольку это новое не пытается заменить собою общую первичную основу.
 См. стр. 30.
 См. стран. 43 и 44.
 Взявший ее как аккомпанемент к своей мелодии Ave Maria.
 Опера сама по себе, как целое, не представляет определенной специфической 
музыкальной формы. 
 Примечание: Я пользуюсь словом «вера» в смысле единственного критерия для 
всякой проверки. Для проверки чисел требуется вера в числовые смыслы, в разум 
математики. Этот разум поддерживает наши мосты и башни. Точно также и 
музыкальные построения держатся разумом, гармонией звуков. Кроме того, понятие 
веры противопоставляется мною понятию вкуса. Вкус неразрывно связан с 
индивидуальностью. Вера же есть созерцание того, что вне нас и над нами, так же, как 
и вдохновение, прежде всего есть самозабвение.
 См. стр. 121.
 Большей частью благодаря указанию критики, всегда ищущем только сходство и 
влияние...
 Напр.: Андерсен мудр в сказке, Крылов в басне и т. д.


