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„Фаует опера Гуно,

на петербургской итальянской сцене *).

Après l’esprit de discernement, ce qu’il y a de plus

rare au monde ce sont des diamants et les perles.

Labrujérc.

еликая драматическая поэма велпкаго Гёте волпкое множество

раз была избираеыа сюжетом для музыкальных произведении,

не сыотря h a положптельную немузыкалъност ілавной идеи Гёг

тева Фауста. Глубокость и разнообразиф драиатпчесишх задач

щедро разсыпанных в творении Гёте, в свою очередь восполь-

зовавшагося богатыми материалами немодкоя легфнды о черно-

книжнике Фаусте, — привлекала фантазию почтп всех знамени-

тых музыкаптов гётевскаго и после - гётевскаго времени. Уверяют что и

великй современншс Гёте, Бетхопеи задумывал симфоническую музыку на

сюжет «Фауста». — Если же этому известию, сообщаемому Бетховенскими

биографа&ш и ве давать еще цолной веры, п с другой отороиы — вовсе но

считать чеиъ-нибудь дельным безчислфнных ыузыв к Фаусту, сфабрико-

вавных по ыере падобвости дюжишншш капелыифйстераыя, все жо свиде-

тельствол сильнаго влиявия Гётева создания на ыувикадтовъ-мыслителей лозд-

неіішаго периода останутся партитури: Борлиоза— la Damnation de Faust, lé-

gende dramatique, — Baraepa: Eine Faust-Ouvertürc, — Листа: Faust, — симфо-

ния в трех частях (Фауст самъ— Гретхенъ— Мефистофель), — Illysiana:

Faust-Musik, (oeuvre posthum: омузыкаленные отрывки и целыя сцсны ііз

первой іі пз второй части Гётевой поэііы). Положительно лучшее из всего

этого — колоссальное в размахе, спмфоническое вдохиовеяие Вагнера на не-

сколыуО строк пз ответа Фауста Мефистофелю, в одной из первых сцен

поэмы. Шуманова музыка, при всех красотах нроизведепие пеудачное; —

*) Якорь, 186-1, лад 2 и з.
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ФАУСТ

симфония Листа еидф под сомненгемг , как все его «творчество», — Бердиоз

как француз уцепился за внешние эфффкты, на которых мог бы дать

разгуляться своему гигантскому оркфстропому таланту и, как француз ко-

нечно, ушел совсем es сторону от великях лсихологических картив

германскаго поэта, исказив даже и самую легфнду своим безтолковьш

текстом

Ыо н берлиозово произведение, но сыотря ва свою нескдадвость в общем

разрозненность и дикую пфетроту ыузыкальных картип всф еще обращафтся

с главной задачей, т. е. с характерамя Фауста, Маргариты в Мефистофеля

довольво чеотно , a потоыу п нф ыожет быть отяесено к чирофанациям >

знаменитой поэмы «Фаустъ».

Кстати о профанациях Покушеаия оделать из Фауста сюжет даже

для балета (!) могли-бы явпться удачнымн, еолиб как ыожно ближе держа-

лясь «сатирпческой» программы балета, гевиально наброеанвой Гейнрихоы

Гейне: Faust, ein Tanz-poera. Вь озлоблевин свофы против тупаго идоло-

поклонетва веред Гёте, в озлоблевии іі против нелозволнтельно-влоских

мишурных эффектов ва которых зпзкдется искусство (!) нам совремеввой

хорвографии, Гейяо создал нечто крайне завимательное п, в свофм «иро-

ническом роде — образдовоф. Его балетная ирограмма так богата фавтазией,

что вепсполнвма толысо с той стороны, главвеііше, что такой балет тре-

бует гениальной балетной музыкн, — a выеоко-даровптый музыкант не станет

тратить пи сил ни времевп на громадную партитуру, воторая, в сущвостп,

должна остаться не более, как шнроко задуманвой — шуткоіі.

Другие же балеты из фауста— не ііо Гейневской нрограмме, должвы

быть отяесевы іі самым лостыдным профавациям серьезнейяиаго из сю-

жетовч>. Доктор Фауст — танцующііі! Гретхев в коротенькой балетной

юбочке о крііволиномъ!...

Фауст Гретхен и Мефистофель в pas de trois с яяруэтамл, batte-

meats et entrechats!...

Почему-зкь тогда не сделать еш,е балетов из Короля Лира, яз

Макбета и Гамлета?! ІІраво, очевь мвлня канви для гг. балетмейстеров

Обратишся снова к делу.

Все музыкн к «Фаусту» йли на «Фауста», о которых мы только что

говорлли, иля вовсе не имеют в виду «сцену», театральное представление,

т. е. — остаются чясто симфоническнын — для ковцертнол залы, ялн сояровож-

дают только представление саыоя драми (как Бетховонова музыка к Эгмовту,

Мендельсонова в Шексшировоя ш.есе: «Сон в летнюю ночь»), Взглянем

теперь ыожегь ля Гётсва драма быть осулиествлена на сцене оперной ?

Пря выборе задачп для музыкальной драмы, как ын ее телерь ііоня-

мать должшл (лосле Вагвера), что должно быть на первом плане? Следующий

вопрос прпнадлежятъ-ля психическая жизвь главных действующпх лвц

к той областя драыатяческпх двнжений, которыя могут вайти для себя пол-
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ФЛУСТ

ное удовлетворптельвое выраженис в мире музыкальвых звуков в соеди-

ноний о речыо, или иначе: могут ли главные ыоменты драмы быть выра-

жеяы пепиемг, т. е. голосом души в ея страстныхг порывах Еслп нет

то драма положвтелыш не иузыкальна (как напр. Шексппровы — Ри-

чард III, Макбетъ).

Из главвых трех деятелей в первой части Гётевой поэмы, вподне

музыкалъно только одно дидо — Гретхен Все, что она говорит сама с со-

бой плп с другиши — богатая канва для музыки. Туть везде — душа, волвуе-

мая, колсблемая чисто-женствениыші эффектами везде — следовательно, пение

более или мфнее ясное.

Сам фауст в сденах с Гретхен «большею чаотыо» лидо музы-

кальное. В неы тогда говорить влюбленяость, страоть — звучат энергнческие

порывы снльной и силвво-взволвованвой души. — В бальшей чаети монологов

и в сцфнах с Вагяером с народом п в сцеыах с Мефпстофелем

доктор Фауст филоеофствует разсуждаегв, размышляет (даже пяогда п

с Гретхев следовательно петь ему не подобафт —до лирическаго строя

душн, до певучести Фауст доходпт только в очень редких случаях и но

нначе нак чрезі фшлософствование, чрез умствование, для музыки нсдоступ-

ное , кав ей недоступва, в сыысле сценическом — неудовлетворенная жаикда

познаний. (Стреылевия >1>аус , говой души, вечныя сомвения, которыми она стра-

дает ыогугь до известной степени ваііти себе выражевие в симфонпческих

неопределенвых взмахах музыкальяых оил Но пению на сцене тугь не-

чого делать. В общфм результате— Фауст значит остаетея лицои более

неиузыкальнымъ— дожелп музыкальнымъ). Третье лицо, т. е. Мефистофеля,

мог бы с успехом долояипть ва музыку только одив комдозитор ішенно

тот который врпзнал необходимым оыузыкалить самыя «злыя» пз басев

Крылова. Гётев Мефистофель, великолепнейшее создание «мысди», но эта

яысль— отрицаньс всего, насмешка наді есем , я насмешка, сатира — холодная,

безстрастная.

Ich Ьів (1er Geist der stets verneint.

Актер которыд, нграя Мефдетофеля, придавал бы его речам отте-

ноіі злобы, сердитоспии в смысле человечсской злобы , чсловечсской еерди-

тости, т. е. нервпаго «раздражения» — доказад бытолько, что он нв ва волооі.

не иовял Гётевскаго дьявола, самого яронііческаго, холодяаго и равнодуш-

ваго из всехъдемонов очерчевных поэтамл. Баііровов Лудвфер (в Каиве),

Лормонтовсвий «Демонъ», во ывогом почти люди, доведевные до гигантских

образов Гётевский дьявол только нсгатив человеческой лсихологии. Ска-

жите на милооть: что же туг музыке то делать? музыке то, с ея вечвою

искренностт чувства, с ея незлоблчвостью, которая коенувшноь даже до

злрдеев или озаряегь их своею величавостыо, гравдиозностыо титавическою —

вли набрасывает па вих оттенок юмора, всетаиш несколысо сыягчающий

шшическую здобу вх 'драматичеекаго прпявления. Сущсственно-злые харак-

90*
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ФАУСТ

теры, как в Шфксппре Яго,— в музыке выйдут илп бледны н слабы, или —

каррикатурно - смешны результаты Шекспиром вовсе не желаемые. Дажф

«Вурм и «президент в ЦІиллеровой «Kabale und Liebe» лпца положи-

тельно не нузыкальныя. Точно также, например «Кабаниха» в Грозе или

«Приживалка» в Восиштаннице. — Как же ыузыке взяться за Гётева Мефн-

стофеля, который ведь ne добродушнее же, нежели Яго или Вурм С какой

стороны музыка может подоіітп к этоыу безстрастному, тшшчески-бфзлич-

ному деыону, которын и говорить то должен беззвучно , a не то, чтобы петъ?\

ІІрипоынпте, что в опере, неимеющей претензип ни на Шекспировскую

глубпну, ви на разыах Шиллеровокой поэзии, но задуманной просто и верво,

a потому поэтпческп— я говорю о «Фрейшюде» Вебера: дьявол Саыиель вовсе

не пофт дажв ц речитатіівоы Несколько слов которыя он ііроизносит

так и остаются отрывочными словами с сопровождением глухих аккордов

в оркестре. Это — настоящее дело, іінотинктнвно понятоф художником ви-

соко даровитым

И так из трфх гдавных лид драыы, на одно музыкалъное лицо лрн-

ходіітся одно полу-музыкальное іі одно антн-музыкальное. Соедпнение для

ыузыкальной драыы невозможное. ІІереіідем к экспозііции драмы, т. е. к

распоюжевию ея главных сден и увидим ч_то невозможность ея омузы-

каленья еще усиливается. Музыкальное лицо — вовсе ве самостоятельно, нате-

ресно только по отношению к двум другиш a не само по сфбе. Фауста ц

Мефистофеля можно себе представпть и без Гретхфн (Являются-жо онн

так во 2-й частд поэыы). —Налротив того Гретхон пемыслиша для нас

ііной, как жертвою страстности фауста, ііод влиянием и прп пособии Ме-

фистофеля. Отделить все сценн Гретхен и сделать пз ннх особую пьфсу

нет никакой возможноотіі. По воем этвы доводаи Гётев «Фауст для

музытльной драмы в серьезном'!., пстянном сыысле слова, — не годится.

Остаетея одно — внешняя оболочка Гётевой драмы, «la mise en scèae» его

мысли.

II Bon> именно с этой то стороны, с внешней —Гётев «фаусгь»

заключает в себе делую бездву «соблазна» для композитора. — Чего, чего

тут негь! Философъ-мечтатель вЧі мрачных думах собирается выппть чашу

с ядоы — вдруг звон колоколов к заутрени Светлаго Воскресенья, —детския

воспомшианья взяли верх над рефлексией — философ прпмііряется с жизнию.

(Без отношения к нредъидущему и последующему — моменгь для музыки

превосходный). Далее: народное гульбище иеред городокими воротаыи; горо-

жане, солдаты, чернь, пляски. — Далее: сцены вызиванья деиоиов — сдена

о ведьмою, — кутеж в Ауербаховском погребке с юморпстаческишн иес-

няыи п ораньем во все горло (раздолье для кошической музыки, которыы

«отчаети» воспользовался Берлиозъ).

Бсе сцевы, где участвуеть Гретхен так п просятся иод музыку, по

ыузыкальности самого лнца. Сцена дуэли с Валевтидом смерть его, шуы
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ФАУСТЬ.

соседей il т. д. — готовый финал акта! Сцена в деркви — верх музыисально-

сденичесиаго дразиатизма. Шабаш ведьм ва Брокене— раздолье для всех

возможных музыкальныхч, и фантасмагорнчесишх эффектов (которыми еще

никто не воспользовался кает> следуетъ). Наконец — последняя сцена в

тюрьме, гптовый тексг для дуэта, с участием Мефпстофеля —в оркестро-

выхч, сплах

Поле —в самом деле слишком заманчивое!

Чтобы отказаться от этих соблазнов чтобы понять, что прп этих

частностях хотя бы удавшихся как нельзя лучше, о(іщаго-т всетаки ве

получится... за немузыкальностыо главной пдеп, — чтобы понять все это — го-

ворю— вадо конечно несисолько по серьезнее смотреть на пекусотво, нежфли

как смотрят на него франдузские оперных дел иастера. Вот отчего и

вышло, что в то вреыя, иак ни один пз немецвих коипозвторов не

решнлся перекостюмировать Гётева Фауста в «оперу» (хстя y многнх

страшно руки чесались к этозиу делу) некие франдузики MM. Michel

Carrot et Barbier, без дальнеіішей церемонии, в 1859 году из Гётевой

драмы, с подмесыо галдматьи собственнаго пзобретения, скропали француз

ское оперное «лнбретто» на пользу неболыпой сцепы Théâtre lyrique, п ком-

понпста Charles Gounod, потерпеввиаго крушение с несколькими прежниии

операмп. Замечательно, что в те времена этот Гуно насплу избавился

от начатаго против него нска за профанацию Мольера. Гунб переделал

в оперу Мольерову комедию: «Le Médecin malgré lui» и французы, фанатп-

ческие идолопоклоннпки перед героямп своей литературы, особенно перед

великими лисателями великаго века — чрезвычайно сконфужены бши такою

«дерзоетыо» ыузыканта. (Как будто это впервые случилось! В опере, и

притом по нескольку раз переделывались трагедии Рассяна, Ііорнеля п

Вольтера. Моцартова «Женптьба Фигаро» ц Россивиев «Севильский Цирюль-

нпк тоже нс должны ли считаться профанадиями «велилаго» Бомарше?!)

ІІапротии того теперь, впновный в величаіішем посрамлении гениальво-

поэтпческаго сюжета германскаго , Гуно иыенно от германцевъ-то пользуется

за это посрамление почетом и славою, вак будто за глубоко-художественпое

произведевие! Или ужь уважение н любовь немцев іс своему «Фаусту» (Ге-

тевскому) так безгранично-велики, что даже слабый памек на эту драму,

внешнее, обезьянское подражание ей уже имеиет для вемцев — обаятельную

снлу? Успех оперы Гуно в Парпже н Лондове объяснпть не трудво.

Во первнх —усгиех этоп, между франдузамп и англнчанами вовсе не осо-

бенно— гроыаден Это далеко еиде не Мейерберовский успех Во вторых —

для французов и англичан сюжет Гётевой драмы — дело пнтересное, по...

чужое. Образы Фауста, Гретхен и Мефистофеля во Франции н в Лнглип

вовсе не сросталпсь с воображением п памятыо всехч, “людей, читающих

існііги п посеицаишцих театры. Между немцами— вапротив — почтй каждая

строка Гётева Фауста (пз 1-й его части) вошла в иословнцу в том роде
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кагь y нае например стихй вз «Горе от ула» вли из басен ТСры-

лова. Ііартіінам иллюстрацияы ва сюжфтн из фауста — счету нет Все

это вяолне сросинилос с народом по крайней мере с образованныли его

слоями.

Посмотримъ-же теперь по строже, чему пмонно рукоплещут просвещен-

ные гермавцы в пресловутой опере monsieur Гунб?

В наш век музыкант созидающий громадную партптуру на совер-

шенво-плохое лпбретто, уже этим самьии фактом навлекает на себя

сильноо подозрение в отсутствип вкуса, критическаго смысла, a следовательно,

п истшшаго таланта.

Мы видели, что хорошую музыкалъную драму из Гётовой драмы

«Фауст — создать невозможно. Зачемъ-же »ратигь свой еилы на канву не-

хорошую, безъ-іідейную в общеы результатном значевии? — Так должно

заключать еще не ознаколившись с кропаньел гг. Карро іі Барбье. Зна-

комство-же зто — еще не касаясь музыки, — заставит ужаснуться перед без-

вкусием Гуно, сочинявшаго музыку на такую безцветную, безхарактерную

чепуху! — Внутреннее содержание Гётевой драмы, душевный мир действую-

щих в ней лиц очарование ыысли п чувства — где зто все? — всего этого

в жалком французском либретто и вчі помпне не осталось! Осталпсь не

лица, a куклы с ярлычками на лбу. Фауст Гретхенв, Мефпстофель, Ва-

левтпн Марта, Вагнер да еще в добавок какой-то сантишентальный

етудентпк (с женскпы голосом влюбленвый в Гретхен и носящий

имя... Зпбеля, лысаго кутилы в Ауербаховском погребке! Искажепие драмы

в’ь самом расволояуенип сцев доходпт до крайних иределов безтолковости

и нескладицы.

ІІе зная наизусть драмы Гёте, догадаться невозможио, обг, чем плачотт.

и воздыхает Гретхен в сцеве на папертп церковвой? Ыевозможно приду-

мать розова нп для сцевы на Блосберге чието-балетной и вполнЬ безсмы-

слеяной, нв для сцены в тюрьме, куда Гретхен іюпала Богь весть за

что. — Зная-же Гётеву драму, совестно станет тратить хоть секунду вре-

менп яа прочтевие такого лпбретто, которое —для ііародип на Фауста — слиш-

ком вяло п скучно, — a за веп(ь «серьезную» ші в каком случае прннято

быть не может Да в балете Фауст ооч. Перро, несравненно больвие и

толковости и сходства с Гётевыы Фаустом Переіідсм к музыке.

Опера Гунб пользуется европейскою известностыо; дается с успехом

во Франции, в Англии, в l’epsiaHin, даже в Италии. Очень естеотвенво, что

будегь пользоваться бблышш успехом и y нас в так называемом

болыноы свете.

ІІайдутся (и вашлиоь уже!) досужие фельетонисты, которые вменят

себе в обязаняость восхишиаться тут каждою сценою, каждою ноткою— вой-

дугь в иаоос и, чтобы иоказать, что и мы тоже мол следуем за прогрес-

сом ет, исисусстве, отъпп(ут в отой опере и новіізну направлсния (!), и
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родствфнность Вагнеру, с большей, ковечно, доступностъю мфлодическаго

стпля, и глуйокость драматизыа, п прелесть вокальных п сишфовпческпх

эффектов — одним словом все возможныя красоты и совершенства мыели,

рисунка и колорита. Хвалить — хваленое, восхищаться с чужого голоса —

оамое лфгкое дело в свете. Жаль толысо, что на поверку окажется нечто

не совсем лестное для тех кто взгромоздил эту оперу на такой высокий

пьедестал Музыка Гуві) вполне отаечаетъ... не гётфвой драме, a той по-

стыдной ліібретноГі стряпне, на которую написана. Туть везде неудачная

претензия на что-то в роде мысли, что-то в роде рнсуниса мелодическаго,

что-то в роде контрапунктной фактуры п пнструмевтальвых эффектов В

результате— ложь, безцветность п... невыносимая скука, самая верная печать

положительной бездарности. Коыпозпторское дарование, неподавлфнное пош-

лостыо итальянской рутнны, всегда высказывается самобытностыо, орипшаль-

ныы поворотом мелодип. Опера Гувб, конечно, нф принадлежит к итальян-

скиыч,, но в ней нет не одной фразы оригинально-мелодической. У Ваг-

нера и y Шумана, для слуха, привыишиаго к итальянизмам мелодия ка-

жется черезъ-чур скрытою, черезъ-чур загнанною в оркестр и затфмнен-

вою сложностыо гарионнческой ткаиш. В «soi-disant» музыке г. Гунб, мело-

дия часто очень нахально обяажена от гармоническпх иокровов но так

тоща, так суха н ветха, что на образованный слух — пропзводит внечат-

ление отвратительное. В большишстве случаев Гунб обходится без мелодии

вовсе, ни мало не заботяоь, впрочеы вознаградпть ея отоутетвие интересом

гармонип плй пнотруыентовки. Талъ-же, где автор позаботился о мелодпч-

ности фразы, особенно в фя окончанип, становнтся только дооадно зачем

ов заботится! Уя>ь лучше-бы и эти избитыя мфлодическия фюрмулы потонули

в безбрежвом море скучнейшей мелоііеи, в сравневий с которой какая

нибудь «Лукреция Борджиа» Доницфтти— ыанна небеоная!

И такое-то исчадие драматшуо-музыкальпой претонзии бездарнаго фран-

цуза приветствуется вч. Германии, как будто что-япбудь дельное! Немцы

даже не вопиюгь протпв профанацип великаго гбтевскаго создания. «Фаусгь»

г. Гупо с торжеством обходит все германския сдепы н во многих слоях

публпиш затмеваеп. собой высоко-честныя н со всех сторон художествен-

ныя произведения Рихарда Вагнера!.. Грустпо становптся при мысли, как

мсдленно прпвивается людяы всякое новое, разумное налравление в науке,

в искусстве, в цпвилизации! Около пятнадцати лет ужф как Германия

ознакомлена с новым иоворотом который придал дельной опере — Ваг-

нер не сюлысо своиии умозревиямп в изданных им брошюрах сколько

на самом деле, ваглядными, победоноснимп фактами в создапвых іш

музыкальвых драмахъ,— п что-жь! ііся эта реформа, более важвая и сун;е-

ственвая, нежелн была в свое вреыя реформа, совершевная Глукои —

прошла для Гермавип почти бфз последствий, еоли талие Германия тфперь
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рядом с Тангёйзером ц Лоэнгрином апплодирует «Фаусту» Гунб, да еице

ретивее апшиоднрует нежели органическим созданиям Вагнера!

Поневоле повторпшь за Лабрюйером что распознавательная (т. е.

критическая) способность ещф реже встречается на свете, нежели жемчуг и

алмазы!

Понятно, что оперу, которая — по краіінему разумению моему— в ди-

стоянстве своем занпмает сфредпну между «Силой Судьбы» Вердн п «Ма-

зепою» барона Фитпнгофа (с тою разнпцею, -что u y Верди, п Фитпнгофа

несравненно большв даровапья к певучей мелодии), — понятно, говорю, что

такую оперу разбнрать серьезпо, сцфна по сцене дело н утомптельное, п со-

вершенно лишнее.

Ио, чтобы не упрекпулн мою статыо за порицанье этой музти «оптомъ»,

с плеча,— как будто бфздоказательно, проследил ход каждаго акта, пр»

чем кстати будет сделать несколысо заметок о постановке іі об исиол-

ненин.

Перед поднятифм занавеса вд увертюра, a довольно длинная прелюдия

какого то вялаго характера. ІІокушония на стиль фугато так и осталиоь —

неудачныын покушениямп. В инструментовке рельефную роль тутч. пграфтч.

арфа, но рпсунок порученный фй не прпводпт ни к какому результату.

Везде толысо намек на что то, и в общеи — безцветность п скуиса даже вч,

отой неболыдой пнтродукции!

Опера начанается, конечно, сценами в фаустовой рабочей храмине-

Едпнственний чнсто музыкальный эффект этой экспозиции в драме Гёте —

перерыв сцены самоотравления звономй колоколовъ— французскпми лиирети-

стамн пропущеяЧ) из впду! Мечтания Ф>ауста — ннчего невысказьтвающия и

нисколько не переданнныя характером музыки, опять совсем бсзцветной —

прерываются каким то насторальнымч, хором (!) с чисто-французскою кад-

рнльною мелодиею.

Явление Мефиотофиеля, — ничем неподготовленное, напомііваег иодобныя

же нсожиданностя в балаганных пантошииах Сценическая иллюзия «дьявола»

поддерживается только лучем краснаго огня, постоянно следящаго за всеми

движениямп Мефистоффля п иногда озаряющаго его как будто отблеском

адскаго пламени.

В музыке тут нет рельефнаго ровно ничего, кроме, несколысо-затей-

ливо пнструментованной, фнгурки аккомпанимента во время явления Фаусту—

Маргарити за саыопрялкой. Дуэтик которыыі. оканчивается акт (!) баналь-

ноотыо своей может перещеголять самыя плоския из вердиевских кабалетт

II такъ— ужь отказавшись положптельно от требования харавторов глубиви

н всего прочаго, для французскаго музыканта положительно непостижпмаго —

спросим однако, чем же угоицафт публпку monsieur Gounod в этои пер-

вом акте? Что тут интереснаго, прпвлекательнаго, хотя-бы чисто с музы-

кальной стсроны? Таже убийственная бозцвегность музыиш іі во втором актЬ,
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где, no случаю народнаго празднпка (в роде нашихь гуляний под каче-

лями), мозкно было бы разгуляться композитору с талантом Пресловутыл

вальс расхпаленпий до небес хвалптелями этой опфры — вальс висколько

не гермаяский, как бы требовадось, a весьма французский п несравиенно

более приторный п плоскііі, чем напр., вальс в 1-н акте «Жпдовки».

Отрадное мгновелье в этом акте — едпнственное отрадное! — появление гра-

циозно-девствеввой в своей простоте — Гретхен Говорится здесь, конечно,

не о звуках нф о пошлой музыке Гуно, a о безподобнол лсполвительяііце

роли Гретхен r -же Барбо, съумевшей ооздать жнвое лидо цз самых без-

цветных давных Вдохновплась она, без сомнения, помпмо иартитуры Гуно,

самой драмой Гетф (в порядочном фрапцузском переводе), да картинами

Анрп Шеффера и Делароша,

Белшсая честь отличной артпстке, не смотря на безжизненность звуков

лартии, воплотившей таи, наглядво на сцене поэтическил образ готевской

Маргарлты. — Дляодной г-жиБарбо столт слушать и смотреть оперу «Фаусть», —

стоят осудить себя — для нескольких мгновений— ва трехъ-часовую скуі.у л

злую досаду. Как натирпмер не озлпться на вандальокую профанацию гётев-

ской мыслл, когда в конце 2-го акта гг. французские либретлсты превращаютч»

Мефистофеля в уинаго шарлатана, a после заставляют его трепетать перед

знамсииеы'і. креста. Вч> Гете неті> п ламека ва такую сцену, искажающую ха-

рактер 5Іефистофеля — a то, что было y Гбте отлично-ловкаго для ыузыкл

(сцена кутежа в Ауербаховском погребке) тем гг. лпбретисты не восполь-

зоваллсь! 0 вкус 0 просвещенье!

В 3-м актЬ Гретхон почти но оставляет сдены; прптом самый

смысл драматпчфоких задач хотя и сколоченных вместе веоьма пошло и

неловко (для того, чтоб не переменять декорал,іл сада), имеет в себе

чрезвычалную прлвлекательность: Гретхен за самопрялкоп, — свидание любвл

с Фаустон — Для декорационнаго эффекта придумана лунная ночь, пре-

вог.ходно здесь поставлелная. Химичфское освелиение (заменяюп;ее обыкновенную

театральную лупу, т. е. кружок из масляной бумагл) прибдижается к натуре

до иолнаго почтл обиана глаз Это — не декорация, не театр a в самом

•деле сад озаренвый кротким поэтвческнм сиянием луны! При этомч, —

восхптптельная Гретхенъ— Барбо, в своем простомч> белом платье, с своею

ангельсиш-кроткою паружностыо— очарованье, действующео на лгодей нерввыхч.,

быть может даже черезъ-чур еильно.

Вы заыечаете, конечно, что очаровавье-то иолі«лио нузыкн. В партл-

туре л л этом акте (столько богатом для музыки!) опять ровло нпчего

нет кроме претензий на что-то савтимониальное и вычурно роиантическое,

ло французскомг вкусе! Во всем акте хочется смотрет на сцеву, вші-

ваться в нее глазами, a на музыку столько-ясе обращать внпмавия, как в

мелодрамах Млхалловскаго театра, где плогда, прп особснво-зффеіітвых сцс-

нах в оркестре вачпнают гоиозлться разныя тремолы и плццикато....
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Заграничные журналы расхвалили квартет между Фаустом н Гретхен

Мартой и Мефіістофслем Но п квартет до крайности слаб и рпсупком

и колорнтом и драматизмом Bon. и верьте европейским хвалителяи —

Аііт копчается— поцелуем Фауста и Грегхен Увлекательность положсния,

прелесть иеполнительншщ іі чарующая декорация вызывают шумные взрывы

апплодисментов

Публика в восторге восклицает «превосходная опора! Какой таланг

этоп> Гуно!»

В четвертом акте нагромождеяы все сцены споследствий» любвп

Гретхен вилоть до сдены ва шабаше ведьы

От этой сжатости (іі сожалению суицествующой п в драме Гёте, когда

она псполняется на театре) совершенно теряется ясность положений и, следо-

ватфльно, весь драматический ннтерес столысо сильный в оригинале Гётф.

Рельефнаго по музыке и в зтом акте нет ничего.

Исключевие составляет сатпрпческая песевка Мефистофеля (единственное

место, где дьявол y Гёте делается несколько доступным для музнкн). В

этой насмешлявой серенаде под окнами Гретхен Мефистофель п y фран-

цузокаго музыканта получил довольно интересный оттенок и оамый рису-

нок этой ыелодии не столысо пошл как все прочее.

Злобяый смех удачно выраженг композитором и удачно псродается

исполнптелем г. Эверарди,— который в другпх сценах шисколько не воз-

внсшся над приемамн саиаго балаганнаго чорта (да и трудно, очень трудно

было возвыситься при бездветности всей партин. Одна — Барбо совершила

такое чудо!)

В числе ярких недепостей оперы, — гаумишй военний марш (в два

оркестра) по случаю возвращенья солдат из похода, в том чіісле брата

Маргариты, Валентппа. К чему такой страшный шум для происшествия

весьма обыкновеннаго! К чему длпнный morceau de musique «средп улицы,

как на параде!» (В самой музыке марша нет разумеется, ніічего, кроме

пошлостй ). — Среди всей оперы, отмевно скучнои по музыке, особенно скуч -

нымп выдаются: 1) сцена y церковной паперти, т. е. слезы раскаянья Грет-

хенч. но вреыя богослужения в церавй (чудное поле для музыисп вт. драме

Гёте — угрызсния совести, одновременно с потрясающими звукамя реквиема!

п тут г. Гуно уыудрился ничсго не сделать в своей партитуре) п 2) сцена

смерти Валевтпна.

Вялость зтих'1 . звуков отсутствие жизнениаго драматизма превшпают

всякую меру! Саыые восторженные энтузиасты этого «произведения» находят

фпнал IV акта— монотовныы н растянутым Чтожь должвы тут находпть

мы, не поклоннииш г. Гуно?

Пятый акт вачинается сценою или вернее сказать— декорачисю Блокс-

берга. ІІІабаша ведьм нет ни в действии, ші в музыке. Это всо приду-

мано, кажется, толысо для полноты списка «эффсктов из Гётевой драмы.
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МУЗЫКА, МУЗЫТ!A Л LHAH ПАУКА, МУЗЫКАЛЬНАІІ ПЕДАГОГИКА.

Видение Гретхфн Фауста среди шабаша выходитт. очвнь не рвльефно и вся

сцена без рвзультатна. Псремева двкорацііг в пышный адский чсртог лри-

водит только іс весьма обыкноввнньш балвтным танцам во время

которых Фауст (Тамберлпк поет нечто в роде вакхических строф

из Пророка. Декорация — хороша. Танцы довольно жалкн. Музыка ! В

довергаеаиф скапдала — в адоком чертоге поют какой-то торжествеыный

гимн весьма — светлаго характера. Гении встречаются в мыслях — Сцена

в тюрьме, — так сяльно драматическая, обошлаоь оиять беп музыкальнаго

иитереса. Барбо п в сцене сумасшествия— великая артистка. Апооеоз душп

Гретхен унпсимый пнгелами на небо — в здешнен обстановке не удалась,

тогда как иа берліінской сцене это — говорят — чудо из чудес в отно-

гаении сценическаго эффокта. Но н при неудачности некоторых подробностей,

все-таки, постановка оперы зтой замечатфлыио хоропиа и роскошна.

Музыка, музыкальная наука, музыкальная

педагогика *).

ПРЕДИСЛОВІЕ.

ногие пз чпола слушатвлей курса, прочтеинаго мною

в маргЬ п ацреле тфкущаго года, пожелалп, чтобы этн

десять лекций «о совремвнном состоянии музыкн, фя

науки п ея педагогики» были первданы публяке и в

пвчатном внде. Иополняю твперь зто желаниф с боль-

шою охотою, теы более, что ряд статвй такого рода

будет и для читателен, и для меня самого, «подготов-

кою» для полнаю музыкальнаго учебника ( музыкознание , с техническои

исторпческой п эстетической стороны), который я собіірагось издать, как

юлько ыне это позволят другия ыои занятия па музыкальном попршце.

Здесь-жв спешу сделать оговорку, что статьи, ныне предлагаемыя, будут

кояечно в еущности дфржаться довольно близко плана моих лекций, но

изложение будет во многих пунктах несколысо разнпться отт> изложения

тех музыкальных бвсед шсьменная обработка вовсе нф то, что лфкция

устная п (как y мсня всвгда) импровпзировапная. Устное слово может и

"J Впоха 18G4 г., Лу.Уа G п 12.
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должяо себе позволпть гораздо больше свободы в пздожевип, большф отступ-

лений от главнаго предмета, больше зигвагов в плане, болыпф мелкпх

эпизодических подробвостеи. Огь статыі, напротпв читатель в праве тре-

бовать несравненно иольше выработанности в мысли п п форме, больше

строгости и сдержапности. ІІо— да не пугаются читатоли — схоластической су-

хости в этпх статьях онй не наидут Даже мкогаго, чпсто техническаго,

по возможностп я буду нзбегать, стараясь «паче всего» іірпблизпть музыкаль-

вое повимание к понишанию лятературному. Именно с этой стороны мой

взгляд ва музыку и ея науку должен иногда показаться нов до дикостн;

я только утешу себя тем если и людн, противоположных со мною убежде-

ний, должны будут прнзнать, что в мофм сумасшествии есть метода.

Вепа, іюнь 1864.

I.

Предварительныя понятия и точка зрения.

В Германин, частиго также в Англин п Франции, понемногу начпнают

отдавать справедливость проницательности ума, ыеткостя суждфний п прнго-

воров качествам — по замечаниям германских шисателей — составляющиш

«особенность» даровитыхч. лгодей «славянсисаго» плеыени. К такому убежде-

нию прпшлп европеіідн, пли иачишают прпходить, еще не зная почти вовсе

русской лптературы, с ея самой важной сторони в этом отношении, со

стороны— крптичсской. ІІам извествы работы и заслуги Лессингов Шлеге-

лей, Гервишусов Штраусов Карляилей; фвропейдам жо не пзвестны работы

п заслуги Белинскаго и поздвейших деятелей на той-же самой почве и в

томъ-же ваправлевии. Еслиб Европа могла или захотела узвать русских

со стороны пх критпческаго талавта п критической деятельности, — вет

сомневия, что выгодное ынение о славявской провидательности и меткости

укоренвлось бы в целом свете весравневво сильвее. Можво сисазать с

полною уверенностию, что, по отношевию к критике. русские займут самое

первое место, переговят в этоы отвошевип и германцев п авгллчан

уж ве говоря о французах всегда очень хромающих яа эту ногу п зва-

чительво отсталых во всем где философский сиысл — главное требование.

Почему-же думают люди, что в родной сестре словесностп аг музыке, рус-

ские викак ве могут жить своим умои руководствоваться в музыкаль-

вых делах своим прпрожденным вкусом своим смыслом своего смет-

ливостыо и проввцатфльностыо? Почему-же до сихЧ) дор супиествует еще

со времен ІІетра I н Екатерины II, вкоренивгаийся предразсудок что рус-

ские люди музнкальвому уму-разуму должны учпться во y звающих дело

руссих a вепременво — y немдев или y итальяндев II престраввая выхо-
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дит разноголосица! В то время, как литературное движение руссисое на

каждом шагу развевает знамя прогресса, в пользу национальностч , вы-

соко-разуыно понятой и к делу приыеневвой, — музыкальноиу лониманию

наипему хотят положить рутпнныя, полусгнившия преграды іі отдают лю-

бознатфльноф, даровитое русское юношество на выучку людям не русскиы

лишоннымт. яациональнаго чутья, незааюицнм русскпх способностей, тем-

ныы по частп философски-литературнаго образования, недоучкаи даже и о

чисто техничфской стороны! Нс лучше-ли ужь блуждать ощупыо, на-угад

идти совсен на-пропалую, на авось, да по собственному краишеыу разуме-

нию, — нежели выбрать себе в руководитфли слепого? A разве тупость и

непросвещение, ирпкрытыя блестящей наружностыо и лоскол ложной уче-

ности и шарлатавскпх тнтулов — не та-же слепота в деле лскусства?

Школа ниитикн л риторииш, училище отихотворства, разсадник будущпхч,

профессоров элоквенции п лиит вроде Ваеилия Кирилловича Третьяков-

скаго, — такое заведевие в наш век и ішенно в России, было-бы явнын

посмешпщем уимерло-бы в зародыше. Напротив того музыкальная рпто-

рика п музыкальная ииитика находят y нас в России еще бездну поклон-

ншиов н учреждения «для прпвпвания русскоыу юношеству музыкальных

предразсудков не только не возбуждаюгь сиеха, но принимаются публпкою

сь доверифм с полньш реопектом как будто нечто дельное н благоде-

тельное для России; и саыая заковная реакция против таких учреждфний,

реакция в силу истивной пользы дела, в силу здраваго смыола, прпнп-

мается или за лнчное негодование, или за музыкальное «ультра» и «карбо-

наротво», во вред делу! Где корень этому злу? Где причина такоиу вред-

неишему смешению нонятий, пдуицему так явно в разлад с движениел

русских умов по другищ областям званий, о движением столько утешп-

тельным Коревь зла, причина всего смешения понятий на счот ыузыкаль-

ной науиш — 1) несоотоятельность русских в музыкальных делах вплоть

до наших дней, и 2) плохое состояние ыузыкалыюй науки и на западе.

Первый пункт пояснять почтн нет надобности. Ясно, что мы принялй

всякаго рода музыку лрямо готовую, из рук в руки от соседой европей-

цев вместе с другишй ііродуктаии цивилизадии, с неыецко-французсюиші

модами, впнами, театрами. То, что зародилось уже ыузыкальнаго на руоской

почве саыо собою, растительным способои на все время прпвивания к

нам яродуктов германо-итадьянских оставалось почти совсем и стороне ,

и, с течениеы врсмени, «поросло травой забвеыья», так что теперь, когда

ироснулся вкус к вастоящей русской старине и к музыке, каис ко всезиу

остальному, — надо нметь болылую страсть к музнкальной археологии, чтобы

рыться в докуыептах «локрытых плесеныо вековъ», с утелинтельноио

надеждою не найдти почти ничего , кроме саных неясных эмбриояов Но

разумеется и эыбрионы этн лыеют для знатоков дела неоценевную важнисть

и вц с чеы несравнимую прелесть. Ыз этнх зародышей должна возро-
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диться и пстория русской иузыкн бъивиисй, и иоторическая вочва для русской

ыузыки будутей. Говоря об археологаческитх изыскавиях ва этоы поле,

я, разумеется, иыею в виду остатиш наших древве-церковвых вапевов

перешедшях из Византии и сохранеиных в наших ыонастырях почти

в неприкосновенности, a впоследствии если и измевившихся, то в духе

тогдашних народных напевов так что саыоф это «измевевие» для нас

должво быть еще дороже, нежелн грувт этих напевов наследствевно вм-

завтийский п, следовательво, общий нам о древвейшими напеваыи латив-

ской церкви.

Другая струя народвой музыки, еще более іючвенная, еще более труд-

ная для сохравения в памятниках и для пзеледовавия, — нашп народныя

песни. Эта музыка вся в зародышах толысо, и зародыши эти переходят

пз рода в род пз ировннции в провіінцию в устном иредавии, без

-чаленших покушевий ппсьмевностп.

Легко ыожво себе представить, сколько тут случаев ддя измевевия,

для искажевия, для првтоков элемеятов постороввих чуждых — для совер- у

виенваго затерявия первообразваго, вочвевваго напева! Образовавяость ыузьі-

кальвая, получеявая яами с заяада, почти не дотрогивалаоь ви до етарвя-

вов цфрковвой нашей ыузыки, ни до вародвых песев отяосясь и іс тоыу

в іі другоыу свысока, арвстократііческв, и всякий раз когда, из состра-

давия іі грубым начаткам искусства, прпыадывала к впм руку, то ие-

ределывала вх почему и зачем — увіідиы после.

Таким образом сблвжевие между вашой почвеввой музыкой и ыежду

ваносной, образоваввой, ве существовало ипкогда, почти вялоть до опер

Веротовокаго и Глинки. Прй олове «музыка», образоваввые классн русскях

воображаля себе вепремеано в нсключвтвльпо произведевия гермаяо-дтальяв-

окия; русские мотявы допускались в виде крайне редких псишочевий, каис

темы для ковцертяых варияций влп для куплстов в полу-водевяльвых опе-

рах Старишное церковное вениф было вытесвено ваплывои музыки Борт-

вявскаго, бывшаго ва выучке в ІІталин, y «образовавваго» музыкальвых

(ообствевяо-опервих дел ыастера. Ыфжду гЬм ври действіііельво пре-

восходлых сторовах придворвой певческой калеллы, посрфдственпая ыузыка

Бортвявскаго сделалась для целых тысяч любителей музыкв чемъ-то ведо-

сягаемо-прекрасвыы возвышеввейшам пдеалом музыки вообще (как ва-

вример «моцартовская» ыузыка для ыногвх старожилов фще п теперь

оущеотвуюяі,ихъ).

Для кого только и свету в оііовіісЕ, что Бортвявский, — тот без сом-

невия, ве лоладят нй о одвим из докуневтов старивной русской цер-

коввой музыкя. A кто воспитал свой олух ва полу-тавцовальвых опер-

ных ыелодиях пемцев и итальянцев тогь точво также вякогда ве уло-

вит особевяостей склада в русскпх простовародвых песнях

Те-же даровитыя музыкальвыя ватуры, которыя, родясь и жввя весь век
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среди этих лервообразных драгоценнеіішях продуктов музыкальной

іючвы, чувствовали іі чувствуют до тонкостп вею нх прелесть, знают всю

пх «суть», те опять не могут дать себе ни малейшаго отчета нй в своей

любви, ни в своемЗ) специальном знании.

Они даже никогда и не догадывались, что любят музыку, любят п

служат лскусству. Какое тут служение искусству?

Ояй просто себе любят слушать и петь песни, точно также как

пчела, напришер не знает почему она строит свои ячеііки шеетнуголь-

ными, a не осьмиугольными. Это ннстпнктввноф «песнопение» чрезвычайяо

дорого само по себе, но оно вечно в одном положении, п іі прогрессу

музыки и музыкальной наукц не отноеится.

Такиш образом целая бездна лежала всегда между русокою почвен-

ною музыкою и так называемою ученостыо лузыкальною. -іУченье, вот

■Jt— беда! Ученость, вот причина!» То-есть, кроме всяких шуток — беда! Ка-

жется Гёте сказал что полу-знание несравнонпо опаснее полнаго незнания.

“ A на поверку, произведенвую с анатомическиш ножем строжайшей логпки

! ^ ' в руках окажется, что вся так называемая премудрость музыкальная, как

j  она существует в учебннках іі головах преподавателей, нпкак не

болыпе, как полузнанис , или даже чствертъзнание. Судите об результатах

ÎI Прошу ионять, что фту до краііности резкую сентфнцию я отношу вовсе не

к ыузыкальнон учености в нашем оиечестве. Ннчуть! У нас в этом

отношении своеио еще ровно начфго иет Іііі одного учебвика, ни одного

профессора. Мы постоянно яа слово верпм в этпх делах неицам Нет

я говорю именно о Еврояе, об неыцах о целом музыкальном свете, о

і всесветной, столетиямп выработанноГі музыкадьлой науке. И повторяю,— что

в ластоящем строго.ч смысле слова, как логическая снстеыа, ояа еще и

[, суицествивать не иачннала. Берусь тотчасъ-же вам это доказать наглядныыи

| лримерами. Есть, положиш наука «фпзнка», коюрой задача объяснять явле-

ния реальнаго мира.

При яынешнем развнтом состоянип этой яаукн нельзя отыскать ви

S одного явления (нз областп физическихг явленііі), которое не было-бы пояснено

в современном хорошвм учфбнике «физики». Возьмем другую ветвь зна-

вий. ІІапример грсшматику п иыенно французскаго языка, как напболее

обработаннаго іі установившагося с граыматичфской стороны.

Хороший учебнпк французской грамматики дафт вам ясный п точный

ответ на любой вопрос по части граиыатическаго знания французскаго

языка, и невозможно встретить нп в сочинениях Ж. Занда, нй В. Гюго,

хотя-бы вчера вышедшнх из печати, ю одного сочетания олов котороф-бы

не подходило под грамматяческия правпла, изложенныя в «полном учеб-

нике; он предвидит всевозможные случай франдузских словосочетаний.

Теперь не угодно ли обратиться к музыве? Не только в новевлипхъ— ІІІу-

мане, Вагнере, Берлиозе, Листе, — нет — в лисатфле, который безспорно
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призвав громаднъш гением п уыер уже около сорока лет назад в

Бетховене , можно указать десяткп таких звукосочетавий, которыя ни в

одном ііз существующпх учебнвков музыкальной теорий не объяснввы, ве

предвидены!

Мало того, есть учебникн, которые выходят в ваше врсмя десятьш

одііннадцатым пзданием (наврпмер Traité complet d’harmonie, директора

брюссельской консерватории, Фетиса) и на маогих странпцах аоучают

музыкальное юношество: как воздерживаться от ошибок против

т е о р і п, против естественных закояов гарыонии, ии т. е. Фетисом

начертанных на скрижалях науки; ошибок в которыя впал надрпмер

«Бетховев в такомъ-то и такоыъ-то месте, такоіі-то и такой-то симфонии...

Как тут быть? Если Бетховен гений (в чем кажфтся трудновато усум-

япться), то против естественных основннх законов своего искусства п

имевно со стороны грамматики, т. е. гармовии, он иоложительно погрешить

не мог Об этом y нас еще будет ыного речп. Наиротив все в

свете грамматикн (в том чіісле и музыкальная, разумеется) заносятч, в

свои столбцы правилом только то, что встречается y лучшпх піісателеіі, и

из этого именно делают свои выводы. Звачит если чья нибудь граша-

тика находится в прямоы разноречии с гениальвым шисателем тогда

как уиотребленное этиы шисателем сочетание, в анатомическоы разборе,

может быть объяснено вполве оргавически, — такая грамматпка, — ве ыаука,

a ыистификация, шарлатавство; такой учебвик — не книга, a ыавулатура, вс

смотря яа своп одвннадцать издавий во второй половпне XIX века, И, нако-

вец если иодобвые учебвики в наше вреия возможвы п не вредаются ва

общее посыеявие, звачпгь музыкальная ваука еще ве существует

Пишущий эти строки всему, что знает по ыузыке, выучплся сам без

ыалеіішаго руководителя, во ииевво вотому отличво зваком с ыузыкальными

печатвыми руководствами и учебниками всякаго сорта. Оттого то, пз соб-

ствевваго оиыта, осмеливается еще раз утверждать, что все печатвые учеб-

вики веоостоятельвы то с эюй, то с другой стороны истннной ыузыкальной

ваукп, и есть в ней бездва предметов саыыхч, важвых самых существен-

ных которые до сих пор или излагались вкось и вкривь, или какъ-то

вскользь, между врочим или так неясво, так запутано в немедкоыч, мпо-

горечии, что жаждующий учения бродит во всеы этоы как в дремучем

лесу. Русский учебник ве обшнрпий, но достаточно волный п яско, понятно

изложенннй, будеп, конечно книГою до крайности полезаою. ІІо теперь, на

этот раз не в этой, техвичоской стороне, ваша задача. Для того, чтоб

показать, как сложилась музыкальвая ваука, по какой дорогЬ иошло, в

связи с этою ваукою, практическое музыкальяое иреподававие, вадобно ни

больше, нн мевыде, как оглядеть крииическим оком всю область музыки,

как мы ее понимаем в разных ея ветвях со стороны творческой, со

стороны впртуозной, со стороны иочвенвой, растіітольной, и со сторови каби-
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нетиоіі, абстравтвоіі, ученой, тфорфтической. Задача такая, в иолном своем

и подробном разреииении, дала бы науку, тожф еще не еуществующую, пра-

іматическую историю музыки. Это тожф еще впереди, но в главных чер-

тах во взгляде à vol d’oiseau, такой историко-критический очерк может

обойтнсь без накоплееия техничееких подробностей (как pièces justifica-

tives) и может сделаться трудои не особенно объфмистым не превышаю-

щим разыеров и ве выходящиш из тона статей журнала лятературнаго,

ію музыке не специальнаго. Остановимся теперь поблпже на разных словах

названияхг , которыя будут по необходіімости встречаться в том что я

здесь предлагаю читателяы Без ясяаго, определеинаго понятия о круге идей,

заыыкаемом тем илп другим техничесишм или полу-техническим еловом

слово это безполезно или даже вредно, потому что ыожет вестп к понятиям

ложным

Ирежде всего, что такое слово «музыка»? Как мы его должны разуметь?

lie касаясь археологип слова, т. е. не притрогиваясь к понятияы ішторня

соединилвсь с этим словом y его родителей, древних греков ыы, сообра-

жаясь е тем искусотвоы которое для нас теиерь существует нод сло-

вом музыка, должны дать такое определение:

Музыка есть оообаго рода поэтичеспий язык , имеющий своим органом

особаго рода определенные звуки, производишые илн голосом человеческига

(в связп со словесною речыо и в некоторой от нся зависиыости), или осо-

быми пскусственными орудиями, в сущности, более илн мевее, подходящпші

^ }под звук голоса человечесиаго.

Логичеекие выводн из такого оиределения уяснят многое на нашеыч,

цоле.

Музнка есть языкь. Каждый язык имеет свою «грамоту», пііеьмен-

ность, и свою грамматику (систеыу законов или правил этого языка іі его

грамоты). Позііание этого языка составляет то, что называется «музыкальною

наукою» в тесном смысле. В более обширнон емысле, музыкальная наука

должиа заишочать в себе и «историю» развития этого языка и его литературы, и

философию этого языка, т. е. часть эстетшш, наукн об изящном (вь такоы

смысле, например должна сущеотвовать іі «ваука словеоной поэзии». іі

«наука живописи», іі «иаука зодчества» и т. д.). Ясно также, что «наука о

звуке», т. е. апустика (отрасль физики) и даже та ея часть, которая трак-

тует о музыкадьшж звуке, входііт в «музыкальную яауку» весьма вто-

ростепенно, сторонкоя. Столько же, как напришер физиологпческое учение

об органах слоиа. о гортанп и рте, входіігь в науку «еловесности»; опре-

деление ваше соединяет в себе вотлъную музыку, т. е. музыку голосов

человечесііііх собствеишо пение, іі ыузвку орудий музыкальных т. е. инстру-

менталъную ыузыку, не делая между этиыи двумя областями нйакого суице-

ствениаго различия, во отдавая виекоторое первенство и преишущество вокал

ной музыке. Действптельво, в сущности, вокальная ыузыиса есть пенге. Со-
10U
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четание инструмеитов еоть только замена хора голосов ыузыка отдельнаго

певучаго инструмента (скрипкп, флейты) есть подражание мелодическим пе-

реливам голоса чфловечеокаго, отдельному, одноголоеноыу пению. Оркестр

есть хор ішструмеатов взамен п в дополненге хору голосов Орган —

хор нз разных разнаго устроііотва духовых инструментов (трубок ду-

докь), повинующпхся игре одного человека, посредством одной пли весколь-

ких клавиатур (ряда клавишей для рук и для ногъ). Фортепиано — хор

струн приводишых в движение посредством молоточков новинующихся

Елавиатуре. На фортепиано с успехом можно представить очерк эскпз

любви, давной музыкиг, потому что в эхом цнструменте есть высокио н низ-

киф регнстры в том же размере, как в оркестре, и вся гармония иод

рувами, даже до некотораго скрещения молодий ыежду собоіі, в шюгоголос-

ных сочетаниях Но самый звук фортепиаыо весьма беден и весьма да-

лфк оть іістиннаго пения. С этой стороны оно, ішструмент самый неудо-

влетворнтельный, ein unzuliingliches Instrument, как называл его Бетховен

хотя ваписал для этого неблагодарнаго ипструиента целую библиотеку, в

качестве «картоновъ», для истпнно-музыкальиых вартин Орган несрав-

тиенно богаче звучностыо, это целый океан разных хоровг, толысо лишен-

ных способностя по произволу оттенят звуп Малеяькое уоиление илн

ослабление звука, вь течение одной іі той же фразы, для оргава невозможно.

В этом его ахиллесова пята, выкупаемая только неисчерпаеыым богат-

ством звукосочетаний. Наростание силы в употреблении региетров более п

более звучных п резкпх гроыадное «crescendo» и «diminuendo», в этом

смысле, можета, до некоторой степени, заыенить недостаток выразіітсльности.

Самые превосходные из музыкальных орудий разумеется те, на которых

возможна полная выразителъност ыузыкальной фразы, т. е. усиление п ослаб-

ление звука по пропзволу, до ыалейших отгЬнков способность связывать

одан звук с другпы пли разделять один от другаго, способность к

протяжкости, к беглости, в силе я к нежности. Всем этим вполне обла-

дает только одно в свете музыкальное орудие — голос человеческий. После

него скрипка, альт виолончель, гобой, кларнет (уясе с ограничониямн),

флейта, фаготь (еще с большими огранпчениями) и т. д.

Ясно, чго нузыка для голоса важнее музыки для наструыентов В

ней тьние — вполне пение; выразптельность — вполне выразительность. Но пре-

делы голоса человеческаго, по отношению и к силе, и к регпстрам (т. е.

ряду звуков доступных одноыу голосу) довольно не вфлвви. С зтих сто-

рон музыкальныя орудия искусственныя, сделавшись подмогою для голосов

приобрели чрезвычайную важноеть п после, получив как узнали, саыостоя-

тельное развитие, ыоглп выработать такия стороны музыкальной поэзии, кото-

рыя, хотя все заключалпсь в голосе человеческом хоть в виде эмбриони-

ческон ве могли, одяако, выступить наружу в такой ясности и ne ногли

собою обогатить область музыкальиаго языка вообще.
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Грохотанье ніізких нот контрабасовч. и литавр например толыио

в намекиь можот быть слышишо в гневноы голоое саыаго могучаго баса.

человеческаго; в оркестре эта гвевность может вырости до таких разме-

ров что слышатся уже не грозныя речи, a раскаты громов небесных па-

дение лавины, шум волн океана; палнтра живописи музыкальной разрослась

под пером Бетховонов Берлиозов Вагнеров до велпчия изумительнаго,

и, бфз сомнения, недостушиаго для одной вокальной музыки. Пеяию, голосу,

тепфрь стоііт только намекнуть; оркестр своими могучимн средствами ужо

дорисует все, что нроисходить в душе человечесиоіі, хотя бы это было не-

годование Эсхнлова «Прометея», нли, в другую сторону, оркеотр может

вдруг уменьшпться до микроскопичесиси-тонкаго дарства шекспнровой фен

Маб до слезинкн на реснидах ребенка, до колыханья лепестков розы...

В сущности, повторяю, для музыкальной наукп нет никакого разлпчия

между музыкою инструментальною н музыкою вокальною. Законы решитфльно

однй и те же для той іі другой. Всякая музыка, естественно говоря, есть пе-

ние (илй то, что к нему пріінадлежпт его дополняет обрамлвваетъ). Оттого

весьма часто встречающияся фразы: учиться музыке н пению, «Mademoiselle

a deux talents: pour le cliant et pour la musique», в строгом сыысле —

вздор Ыо тут разумеется, имеют в виду материальное занягие гоюсом

:і шатериальное занятие пгрой на фортепиано. В очень ыногих олучаях одно

из этпх завятий прямо противоположно другому. Соединение — редкость! Так

что, и способвостп учеников іі учптелеіі, іі метода прфподавания, н резуль-

таты пошли по разннм дорогам

Музыпа ес ть язык поэтич еский , оттого все поктшения имрп-.катв ми.ш-

к що понятия н епоэгическия, a взятыя просто пз областп разсудочяаго, обицо-

жптеііскаго языка, нмеюгь результатом проявления антишузыкальныя, ничего

не имеющия общаго с иетпнным искусством Разсудочной яснооти, оиреде-

лптельности осязательной от музыки и спрашпвать нечего. Улыбышев с

зтой стороны очень прав когда, думая посмеяться над глубокомыслием

програмы прпданвых последним творениям Бетховена, говорит что лу-

зыка неспособна «заменить словесный языіі , ыузыкою нпкак например

нельзя пригласить ириятеля к обеду». Удаляясь от низменных ирозаііче-

ских сфер ыузыка меж-ду тем соотавляет весьма-понятный язык от

душп к душе, от сердца к сердцу, и ыожегь совершенно свободно вра-

щаться в сферах едва доступних слову человеческоыу, в сферах даже

высочайшей философии, переводя ее на языгь двпжевий и настроений душя,

ва язык ощущений , кав бы топкп іі безилотны они ие быліі. Можно сказать,

что ыузыка в своем слиянин с поозиею словесною (в пенин с аисомпаип-

ментомъ), с одной стороны, усиливает стократно выразительность поэзии,

придавая словам желаеиый поэтом акцентг (редкпмй декламаторами іілй

чтецами улавливаемый); с другой сторонн, уепеваеть и то, что есть в поэзип

туманнаго, недосказапнаго, словом человеческиы неформулированнаго, но •

100 '

! S 87



МУЗЫКА, МУЗЫКЛЛЬНАЯ ПАУКЛ, МУВЫКЛЛЬНЛ)! ПЕДАГОГИКА,

/ объятаго; досказывает то, что можно иногда ирочитать между строк иоэзип,

J дорисовываегь весь этогь внутрфяний, душевный мир для котораго слово

\_толы;о самая внешняя и довольно грубая оболочка. Еслиб всф, что пронсхо-

дцт в душе человеческой, можни было передать словалш , музыкн не было-

бы на свете.

Возвратимся опять к определению: ыузыка есть поэтический язык При

нынешнем состоянии общей педагогики, каоедры, с которых бы учпли

іповзии», учили делаться поэтами, сочияять поэыы, писать стихи — уже вн

суицествуют В прежнее врфмя все это было в порядю вещей\ в целой

Европе читалпсь целые курсы риторики іі поэзин с иряыо практическою

целыо образовать писателей — выходплп плсакп; образовать авторов — вы-

ходили сочияители; образовать поэтов — выходили «лрофессора пиитики и

элокввнциц», которыхч, вечным тяпом остаяется наш великий Васиий Ки-

рплович Третьявовский. Если в наше времп нельзя, невозможно «учить

поэзип, учвть стихотворству, как ремеолу», есля это стало для нас и смешно

іі постыдно, отчего «шузыкальному авторству» можно будфт учить о каоедры?

Отчего учфние языку, ещф бодее тонко-поэтичсскому , чем самая поэзия, еще

продолжается по грубой, рутинной методе, как будто дело идфт о шитье

сапогов іші обтесывапье камнел?

Тут господствует смешение понятий. Оно же господствовало и в сло-

вееностп, пока не отжпло свой век Еще в римской лиггературе было

извество: «oratores fiunt, poetae nascuntnr»; но это не помегаало, в схола-

стическия вреыена, распределять куроы ученья па три отдела: 1-й — учение

грамматике, 2-п—учение риторить , 3-й — учение пиитике. Элементарно-тех-

ническое зяачение языка было иервою ступоныо в дальнейшему ого практи-

ческому нзучению и так каис высшая стфпонь значения лптературнаго про-

являлась в прозаиках и стихотворцах то ц с каеедры — дабы догнать

этпх знахарей дела, — преподавалось ппсательство прозою (рнторнка) и ішса-

тфльство отпхамп (пиптпка). Различие между значенисмг языка (этому можяо

и должно учит ) п применениям этого знания к делу, в творческом про-

цесое авторства (чему учит невозможно), было постоянно уиускаемо из виду.

На таком ложном привципе сущфствовали, однако, сотни тысячь школ

(не давших ни одного истиннаго писателя); яа таком ложном понимавии

дела содержалнсь (и еще держатся к сожалению) це.шя корпорации, академии

языкознавия п нзяш,ной словеености, académies de belles lettres (в роде

нрееловутой académies française).

В музыке и ея проподаванип повторилось и, к сожалевию, иовторяется

еще тоже самое, в формах еще более рутинных п нелепых еще более ,

потому что в ыузнкознавии, на беду, есть сторона іісключптельности, ие всеи

досгупная на иервый взгляд Эту конечво сторону пзбралй себе девпзомч. и

щитом педагопі-шарлатаны плп тупнцы п — в пользу свою — накрыли музыку

Изидпньш покрывалом чего то мудренаго, таинственнаго, достуинаго толыю
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яе мяогим пзбранным Музыкальные подагоги получили вмо важность ка-

ких то жрецов гиерофантоя Рігиские авгуры, разсказывает Цпцерон

встречаясь па улиде, не могли взглянуть друг иа друга, бфз вяутревняго

смеха, н с трудом удержпвалпсь, чтобы громко ве расхохотаться и теи но

изменить своей важяости. Музыкальные арусяпции прошлаго и нашего века

при встрече, не имеют ногсушения разсмеяться только потому. что степеныо

развптия далеко не догнали рииских авгуров — напротив в яахальвой

эксплуатацин своей Изиды, в собственную пользу, с прииесыо саиаго ту-

пого суеверия, стоят на степеня каких ннбудь самоедеких шаманов

С такой точки зрения очень легко объясняется «жлвучесть» нелепостей

по музыкальной науке и педагогике, яоторыя — вч> наше время — быля бы ре-

гаптельно постыдными во всяііой другой области пнтеллектуальных знаний.

В маленькон — хотя не менее грустном — лодобііі, вн можете наіідтя перво-

образ музыкальной рутинной педагогшш в обученьи русской грамоте по

азамг и бука.т. Замечательно, что вь народе п языке русском сохранилось

другое значение слова «бука». Оно равносильно чудовящу, пугалу для ребягь

л суеверных трусов тому, что y французов loup-garou. Таисим образом

первыя буквы алфавита яашфго получили для учеников высоко-миотяческий

я вместе осязательяо-верный смысл «азъ-бука»— то есть: ся, мол пуиило

Нечего напоминать вам что этогосорта прежнее обучеяие грамотЬ было деіі-

стшительно лугалом и пыткой для бедных детскнх головок Только розгами,

«палями» по рукам плп тукманкаин в голову можно было «втемяияить»

ребенку, хотя бн еиу было лет пятнадцать, чго, дважды повторенпый слог

ібуш-азь » —в результате дает сдово: ибаба»\ Прямое противоречие яавсегда

так — прямым протяворечием и остается, я чем лучше устройство мозга,

тем симнее для него выступает логическая нелепосгь. Заяознанием газов —

яасгупало обучение іскладам », в долбяжку — «Апгелъ-Ангельсші, Архангел

АрхангельскіГи— потом задалблявание делых странпц часослова и лсалтпря

наиузусть. Обратигася к пзучению музшсальлой промудростя— ііо схоластпче-

ской методе, имевшей полную силу, напрпмер ирй Бетховене, да и теигерг.

сще не совсЬмъ-то покинутой. Туг точно такими пуиалами каи «азъ-бука»

являются: — 1) учение интервалпм (без логической системы п с пропуском

само-важнейшпх лонятий); 2) учфяие генералі-басу (эко словечко! мн тотчас

вернемся к неиу); 3) учение контрппункту (тоже словечко?). Не отвечает

ли ученье интерваламъ— задалбливаныо бук и азовг! Не отвечафт ля учсние

генералі-басу — «складамъ?» Не отвечает ля занятия контрапунктом по

остальным формулам и примерам в церковном стяле (ira evangelisclffin

Styl)— задалбливанию страяяц нсалтиря и часослова? Разумеется, и практп-

чфские, п эконоинческие результаты одинакови. Ио вы ещо не знакомы с на-

іяими пугалаия, госяода: генералъ-баеом я контрапунктом я ваы тотчаст.

пх представлю.

Как только наука гармонии сколько нибудь уяснилась, дошла до сте-
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певи весколым — определеннаго учеяия, докгрины (мы вскоре проследим весь

процесс этого развития), сильною подмогого этого учения, ваглядным и ося-

зательным представителем гармонии, по вселе правилаж, явился — оргав

о своею клавиатурою изч> белых д черных клавнш Впоследствип, тому-же

делу служили, — драгоценные для аккомпанимента вокальной музыке в ком-

нате (и даже в театре) —• струнныф клавиатурные инструменты: сппнетты,

клавецины, — праотды наших фортепианч, и роялей. Всф это — прекрасно. II

теперь y нас клавиатура — самое полезное пособие для пзучения элементов

гармовип и ыузыки вообще. Прп занятияхч. гармониею встретилась пеобходи-

мость ввестд в употребление ыногия сокращевия, аббревиатуры, значки, — род

стенографии, сиюрописной грамоты музыкальной для облегчения механическаго

труда нотоитіісания. И это в порядке вещеіі. Такого рода упрощеиия вызы-

ваются практпческою необходимостыо в каждой грамоте; но вот это уже не

преисраено в науке гармонин или музыкальвой грамматже: — эии уярощения

іі сокрапиения, — в сущности весьма продзвольныя, часто не особенно-логиче-

ския, случаііно придуманныя, — етали играть самую важную роль, ііолучилп

особую санкцию, сделались чеи то неприкосвовеііныы п, по тупостд рутпн-

ных преподавателеіі, в соедпнении с «шаманством — обратплрсь в ілав-

нейшую часть предодавания гармонид. Слово «генералъ-бас — ялпвшееся

(весьма неправвльно) для выражения обпщх формулч, аккомпанпмента длд

давной мелодив, на клавшдах оргава или клавециша — стало представителем

всей ваукп гармовип, чемъ-то до вельзя премудрым в глукобокомыслеввым

Пдсать «гфвералъ-баса», то есть означать гармонию, аккорды аккоыпанпмента

цифрами влв гЬми сокращениямв, о которнх мы говорилв, с замевою ногь

особымп чдсленныига формуламіі, по счету іштервалов от даввой одвой воты

( тоники ) — в этом заключалось все посвявиение в звакомство гармонической

дауки. С такпм перевесом внейшей оболочкя (формы пвоьменяог.тп) над

ввутреяядм приндипом (логическое построевие гарнояии), перфвесом ше-

лухи вад ядром вкрались имепно от ведостаточности и нелогичностн де-

которых формул «гевералъ-баса», звачительвые пропускв и недочеты, —

какие имевяо? Это повело бы яас слишком далеко в техяшсу, п остава-

лось бы все таиш велепым бфз вотвых примеров a им здесь , кояечно

но место. Огравлчусь полу-техвдческпм дамеком Генералъ-басная практпка,

приучая смотреть ва гармониго, ва аккорды, как на какия-то алгебраическия

величияы (вапр. секстаккорды — дпфра С над басовою вотою, положпм гаі

вместо вот mi, sol, do), приучала вместе прввимать целоф содержание гар-

монпчесисаго аккорда абстрактно, a не в жнвом звуке, не в расположеяии

вот составляюицих аккорд по разныи регдстрам ішструмепта, влп орке-

стра, пли голосов

Следя за своею цифрою (і вад иотой mi в баоу, геяералъ-басист

знаст толыю одпо, что в верхндх голосах непреиево должны быть ноты

sol и нота do — в какпх имедпо голосах п альте, иля в теноре, или
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сопрано? повторенная или неповторенная на разных октавахъ?— этого услов-

ный знак генералъ-баспсту ие подсказыва.т и он следоватфлыю, знать

этого не обязан Отсюда, или черезъ-чур болыпая несмелост в располо-

женин аккорда и в ведении голосов (при связи аккордов между собою),

или произвольлое самовластие в дублпрованип интервалов и, следовательно,

частыя неблагозвучия, промах против органнчностп я эстетических требо-

ваний слуха. В этой-же, несчастной практпке генералъ-баса, в атон рутин-

ной узкостп для форм аккомпанимента, вечно по одной мерке, можно оты-

скать причппу мелкостп взглядов какого нпбудь Фетпса п ему подобных

на гармонпзадию Ваха н Ветховена, a в позднейшее время, на гармоннзацию

Шопена, Глпнки, ПІумана, Вагнера. Очень ясяо, что великие художяикп соз-

дают свою гармонию по внутреннему, гармоничеоисому чутью, слушаются

толысо своего внутренняго голоса — голос этот есть сама гармония, сама

природа музыкальнан в чфловеке; оттого каждый истнняо веливий художниис

непременно во многом перестраивает всю лпру пскусства немножко на свой

лад a музыкальные грамотеи подвпгаются в своем деле черепашыш

шагом как улитиш ползают по протоптанным дорожкам цепляются

крепко за своп буки п складьг и, разумефтся, пропзносягь «анаоеиу» на

всякую музыку, которая так дфрзка, что не укладывается в их ящики п

коробочкп. И в еамом деле: велнкие пфдагогп, профессора композидии в

нфаполитанской консерватории, ещо в половине прошлаго века — сделали

подробннй список всем дозволеннымь аккордам положпли строгое запре-

щение на все другия, самовольвые комбпнации. И вдруг является Зальцбург-

ский уроженец un gio viconto— отлпчный впртуоз на клавецнне, четырнад-

датп лет шинегь оперу пталышскую, по всем правилам п получает па-

тент сй cavalier l'ilarmonico, делается членои разных академііі. Но вот

юноше уже за двадцать, — вогь ужь близко к триддатп — он пшпет разу-

меется, по внушевию своего внутренняго закона, a не по. правилам консер-

ватории н академип; «хорошп бы мы были» говаришал он — «еслпб пи-

сали так как нас учат в киижкахъ!» И вот теже самые, которые

увенчалн его лаврами за ребяческия иронзведения, в зрелых его превосход-

ных создаяиях находят ужасы против теории *) и отступаютт, от него,

как от зачумленпаго. Не усиела вечно-отстающая черепаха, музыкальная

граыматнка, занеетп в свои протоисолы «капрпзы и вольности» дерзкаго Мо-

дарта, пзменпвшаго стольким прекрасным надеждам со стороны «консер-

ваторий» п сделавшагося пагубнвш примером для молодежи, — как вдругь,

является другой немедкий музикус una tartaruga tedesca —для ісотораго уж

и моцартовских вольностей мало; онт> пишет делыя симфонии из дикихч.

аккордов от которых в продолжение целаго полустолетия профессора теории

Каиельмейстер Сартп, бывший и y нас в Роесии, прп капелле в екатфрипин-

ския врфмена, выпустпл в свет целую бропиюру против одной запрещенной поты , в

вступительвом адажио моцартовскаго квартфта C-dur (из шестп посвящеишы.уь Гайдііу).
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каменеют в ужасе, как от лицезрения медузпной головы. «Ну это уж

слишкоиъ!.... это уж конец всой науке, гибель всей музыкальности ! У Мо-

царта, по крайней иере быиа хпть ыелодичяость, правильная, яеная, — a тут

ужь ровно ничего нетъ». Не забудьте, что все эго факты! Ме забудьте, что не

далыде, как семь лет назад Улыбышев в своеы пасквиле яротив

Бетховена, приводит из его сишфонии одно иеотфчко, где, по улыбышевским

словам — тът ничего похожто ии на мелодию , ни иа гармонию, ни на

ритм

Дело идет о знаменитом переходе из сисерцо о— mol в фчнал с —

dur, в колоссальной, пятой снмфонип; мелодия в этом месте — развитие

темы самаго скердо; ритм развптия одной ііз главных ритмических мыолей

с кердо; ц во всей симфовин гармония наширостеіішая педаль на домпнанте.

Ясно — фтого, великий зопл Бетховена, не прпметпл «как любопитныіЬ, в

басне Крылова. Фетпс — я е намерением повторяю зтот фавтдк столько

для нас знаменательный,— в своем учебнике, ставигь Бетховена в пример

дурвой, ошябочяой, неиравидьнои гармонии (harmonie vicieuse). И в самом

деле, как это Бетховен не учившіііея нц в какоп консерваторііг, осме-

лилсн написать такия звукосочетания, которыя разом оііроидывают все ве-

леречнвьгя теорип (!) г. директора белы-ійской консерваторин, словяо карточные

домикн! Нф знаю, удалось ли мне вам ясно представить картпну этой по-

стоянной разладицы , между истинныыи музыкантами и музыкальпняп грамо-

теями, между герояии д'Ьла, художншиамп-творцани, этишп благодетелямн че-

ловечества, и между «книжнпками н фарисеямп» музыяальнаго дела, прп-

сяжными иорпцателями всякой свежей пстины, пока наконець самп прнвыкнут

к этой истпне, занесут ее в'ь свои граыоты п ею опять, в свою очередь,

начпнают казнпть новых дерзких нововводителоіі, « ослушниковг закона»!

В томч. то п дело, что тут опять смешиваются понятия очонь разлдчных

категорий. Ile все то закон что книжники и фарисеи вздумаля счптать за-

коном

Между законом искусства, пстпнным т. е. органическим требованием

вытекающим из самаго существа дела, и между произвольно-иоетавленным

правилот — делая бездна. За объяснптелыиьшн прпмерани ходить не далеко;

они на каждом шагу, всюду. ІІапрцмер делать визигга утром — надобно

в сюртуке п цветиых перчатисах a вечером — во фраке п вч. белых

перчатках зто — пратло\ ходить ногаии книзу, головой кверху, это — закон

в завпспмости от устройства человеческаго организма и огь силы тяжести,

т. е. прнтяжения всех тел к земле — самою землею. Правило насчет сгор-

тука п фрака ыожно очень часто нарушать безнаказаняо. Вншепрпведеннаго

нарушить нсвозможно (ісроме как на несколько секунд в виде фокуса, u то с

рііском уыероть от быстраго прилпва крови); большая часть иравилт. музы-

кальной науиш в старнх учебнишах гепералъ-басвиых почти также важны

u логичны, как правигло насчет фраков До истинных жф законов му-
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зыкальвых организмов наука стала добиваться иомаденыиу тольио в яаше

время. ІІедагогика музшиальная еще загромождена сором и хламом Очи-

стнть все это — напомнило бы труды Геркулеса в кошошпях и хлевах

царя Авгиаса. Между тем без этоги «очпщения» никогда толиу не будет в

музыкаиьном учении. Надобно доііти до того. чтобы нреподавалпсь то.пко

законьг искусства. Ови уместятся все на каких нибудь 20 странпчках хо-

рошо составленнаго учебника. Правила же все надобно вз нашего дела

пзгнать безпощадно. Читатели мои, надеюсь, нф придут в ужас и смятение

леред революционною мыслию. Читатели мои поняли разшицу мфжду правн-

лом и законом искусства.

Прп отсутствип <правіілъ», — безначалия, анархип, хаоса в звукосочета-

ниях все такп бояться нечего, когда будут свято соблюдаться непреложные

законы, на которых зиждется все искусство. И заметьте себе, что еслибы

водворнлся такой порядок ничтожньш писакам пачкунам графленой бу-

яагп, пришлось бы очень плохо. ІІЕт ничего труднее для патуры вехудоже-

ственний, как быть, на внешний взгляд совсем на свободе, чтобы не иро-

витрафиться перфд невидимым таііным и страшным и бозпощадныи с.у-

дилищем истпнво-пзящнаго, орианическаю таорчестиа. Для читателей моих

тепфрь вполне понятев будет знаменптый ответ Бетховена своему уче-

нику. Ученик Бетховева, Рис (Ries), заметпл однажды своему учптелю,

что в одном из его первых квартетов в однои месте есть две за-

прещснныя квннты. Бетховен спросил на это: «а кто жь их запретил »?

«Как кто? робко возразнл Рисъ,— Фукс Марпург Кирхбергер Альбрехтс-

бергеръ!» «Ну, a я пхч, позволяио — сказал Бетховен

Слова эти прпводятся Фетисом проето как глупость — (une sottise), как

явное доказательство, что Бетховен в гордом самоослеплевііг, начппал

переходить уже границы «здраваго смысла». Для нас теперь, напротіівг,

изречение Бетховена иыеет саыый естественный, орианичссиси-законный смысл

Бетховен чувствовал себя вполве художвпкози Истинный художник творя

свои произведения, действует даже в ыелочах постоянно согласно с пстиш-

нымн закодамп искусотва, иначе, или овъ— не художншс или закон — но

закон ІІодробная сортпровка в области музыкальной грамматпкя,— что пра-

ішло и что закон — дело техвпческаго излоя;ения зтого предыета. Мы теперь,

покончив ва время с генералъ-басом — обратишся к другому пикольному

«пугалу» — контрапункту . Дело опять, в сущвости, очень проетое, еслибы

не «книжннки п фарисеи»! Чтобы сделаться вполне понятнызи для моих

читателеіі, я должен вдесь наперед объясвпть весколько элементарных в

музыке понятий, которых названия я здееь y нас уже встретплись. В му-

зыке три злемента, трп главвыя дейетвующия силы, пли три категорин поня-

тий в ыузыкальвой науке (как вам угодно). Сочетание звуков вч, их

последовании одного за другим хотя бы в одном голосе— это называется

мелодиею; сочетание неоколькнх звуков в одну груитпу звуков слышимых
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одновремевно, — называется аккордот ; отяошение, связь, последование аккор-

дов называетоя гармониею; наконец симметрическое чередование ударенііг,

протяжение звуков отношевие между протяжными п короткпмн звуками, вся

внутренвяя пулъсация, веобходпмая н для мелодии, и для гармовии, называется

ртпмом Все музыкальныя построевия имеют материалом особаго рода опре-

деленвый звук иазываемый, по этой определенноств, вообще, музыкальнымг ,

(еице без отношений к орудияы пропзводящпм это звучание); ряд всех

музыкальных звуков доступвых слуху без особепвых усилий, составляет

длинную лествицу, от самых гуотнх звуков низких (вапр. басовыя

трубы органа пли контрабасная труба в военвом оркестре, или последняя

струна ші — на коятрабасе) до самых товкпх высоких (наир. верхния ноты

маленькой фдейты, или флажолеты скрппок шш крайвия клавишп правон

еторовы фортепиано); весь этот ряд делвтоя только на целые тоны и по-

лутоны , в особом порядке (наглядно представляемомч. клавиатурою форге-

пиаво илп органа); отвлеченное понятие нространства, проможутка между двумя

данными музыкальными звуками, соседнимп или далекимп.— называется чнтер-

валомг. Смотря с этой сторонм, можно сказать, что и весь музыкальнын

язык с своею грамотою, нмеет дело только с интерваламн , с тонами

п полутонамн. Отделять гармониго от мфлодип, мелодию п гармонию от ритма,

в сущности, вет никакой возможности бсз уничтожения музыкальнаго орю-

низма (точво тав как в теле человеческом система нервов сплетена сч.

системою ыышц a мускулатура вч> зависимостп от скелета; точно так

как вч. речн человеческой, ва практике, нет никаких разгравичений между

этимологиею и синтакснеом и т. д.); но для изучения, для методпчности, надо

бнло искусственно «абстрагировать», выделять одну категорию іюнятий из

другихч.. Такимч> образом в генфралъ-басе, т. в. вй ученип элементу гар-

монии, почти ве обращалн внимания иа течение ыелодпческой мыслп, на

изящность рпсунка в верхнсм слое того ряда аккордов который рождался

на клавшяах под пальцамн «генералъ-басиста». Но каждое истинно гармо-

ннческое сочетавие должно представлять собою ни что иное, как хор

В хоре участвуют несколько голосов для верхней партии, несколысо

для среднов (ііли двух среднпхъ), несколько длд ниясней, басовой. Этп не-

сколько голосов для каждой партип, в музыкальвом языке, считаются за

оОин голос Всего же оетается, вй гармонических группахчі, одйн голос

для верхнсй партии, одив для средней (плп два для двух среднихъ), и

один для баса. Звукооочетавие такоф, звачит может быть разсматриваеио

с двух сторон нлп 1) как ряд звуков в пх вертикалъном сопостав-

ленііг одпого под другим (ыы тут состязуемся с наглядвоотыо нашей му-

зыкальнов грамоты, сч. нотописанием ), ряд аккордов нли 2) как соедиве-

нио в одну тесьму лесколысих последователъных нитей , идуицих каждая

своіім путем — если обратпть внимание нв на апсорды, a на горизон-

тальное течение каждой партин отдельной (верхной, среднсй п басовой).
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Первый взгляд госиодствовал деспотически в так называемом генерал

басе. Оттого ведение голосов при таком учении, частенько страдало. Этот

взгляд даст нам понятие о делой отдельной отрасли музыкальной науиш,—

и контрапумкте. Мы увидим историчфсков пропсхождение этого слова и са-

иое развитие этой ветви. Здесь заметим что с жизненной, практической

стороны, одновремениое сочетание мелодии одного голоса с мелодиею само-

стоятелыиою, другаго голоса, уже, «a priori», должно составлить одну пз прп-

влекатфльнейших задач для музыкальнаго воображения. Занетши сще, что

здесь богатеіішее раздолье для аититез для контрастов сопоставлений самых

эффектвых всякаго рода, т. е., для самой жнзпенной жидки пекусства. Вообице,

заметим еще, что заставить звучать весколько голосов разом так что-бн

при общелгь, изящном впечатленип целаго, как музыки, — каждый голос не

терял бы своей выразительности, своего драматпческаго значения, оставаясь

строго вервым драматической лравде,— это самый завлекательный идеалч, для

художника, который чувствует в такомг проявлевии совокупжаго драматпзма

мреимущество музыкальнаго языка, музыкальной драмы перед драмою сло-

весною. Идеал этот весьма достижим при поиощи контрапунктпой сиособ-

ности. Ио способность эта, в настоящем смысле, зависит прямо от дара

музыкальнаго творчоства, точно также, как способность пзобретать мелодию,

гармонию, ритмическия фориы, чувствовать: какому голосу пли какому инстру-

мснту поручвть іакую-то плп такую ю фразу музыкн, зарождающейся в

голове сперва в неясных очсртаниях — это таііны творчества, которым

никого не выучпть, при отсутствии таланта. Можно учить обжвгать кирпичи,

складывать их смазывать лх известыо п т. д., но выучить изобретать зда-

иие, выучить быть йодчим творцом — нельзя. Точно также нельзя учпть п

ковтрапункту. При плохой викольной методе гевералъ-баса, педагогл по край-

ней ыере оставалнсь в лределах элемевтарнаго учения, в пределах грав-

матишг. С учением контрадушсту иачинается — ва что, до сих пор мало

было обращено внимания— начишается заезжание учительской ферулы, тупей-

шей рутнны в область творческую. Начннается то, чему в словесности гиа-

раллель — риторнчеокие массы со свопми метафорами, опнекдохамн, хриямп,—

где учили писать ораторскую речь, распространяя мысль или тему подобисмч,

прпмером контрастом свпдетельством н заключением и все это в

одважды строго установленном китайски-нерушимом порядке. Бедвые уче-

ишсн риторики, ііз которых нй одного «оратора» не выходнло! Бедные уче-

нпки контрапункта, из которыхч> ве может выіідтп ни едпный композитор

Ученио ковтрапункту по схоластпческой форме, установлевной вч. средние

века, заключалось сперва в подбирании одиого, потом нескольких голосов

к одному данному, не пначе как дерковному напеву, белыми нотамп; п

подбіірание это было всемп споеобами стесняеио. Целые годы, напрнмер

ученики должнн были ограніічиваться белыип нотамп и, вч. своих контра-

пунктическп-прибавлеаных голосахг,, должны были ставить против данной
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белой ноты другую тоже белуго ,— nota contra notam, (punctum contra punctum,

отсюда и терминъ), на следующий год разрешалось подбирать под каждую

данную ноту по две и т. д — все строго методически. Годпков через пяток

ученпк добирался до особоп породы контрапункта (все на тотъ-же хораль-

вый напевъ), где позволялось употреблять ноты и точки разнаго омешаннаго

достоинетва, т. е., и белыя, и половпнння, и четверти, и даже осмушки с

перерыванием их паузами и т. д., ночти ио произволу. Эта порода коитра-

пувкта называлась цветпстою «contrepoint fleuris- — ею замыкался много-труд-

ный курс собственно контрапувкта для того, чтоб перейти к фуге, іі не

в одном учебнике не бнло пояенено, что толысо эта последняя метода,

т. е. contrepoint fleuri п есть та ходячая монета контрапунктных форм

без которой редко обходптся сколыю вибудь серьёзное музыкальное пропзве-

дение, u ни в одвом учебнике не объяснено и до сих пор что подбира-

вие воткп под нотку, тиенно в этой породе контрапункта, более свободной

по ратму и по его контрастам нй іі какому результату не ведет Тут

необходпм художествеввый смысл талант тут как для всего изобретае-

маго в музыке, надобно вдохновение. С учением о фуге, как дальнейшей

отраслп ковтрапунктваго курса, безполезность риторическпх приемов педа-

гогики выступает еще явственнее.

Посредством долгаго, непмоверно-прилежнаго труда, мояшо довестп

себя до возможности «сочинпть» порядочяую тему для фуги и порядочно (по

даввым учптелем по крайней мере) развиті, эту тему в формах фуги. ІІо

этот схоластический резулыагь так и останется — работой іі школъным

упражнснисм решительно нпчего общаго пе дмеющим с искусством

Тогда как талант п в этой области, пдет оледующим путем

присмотрптся, прислушается к лучшим в свете фугам вапр. Се-

бастьяна. Баха, Гайдна, вникнет сам собой, своим глазом п свопм

ухом в законы фуги, как оня существугот y мастеров потом — для

опыта — изобретет евого тему, разовьет ее— выйдет не особенно сильная,

но и не дуряая фуга; другая, третья внйдут лучше, вот и все! Арсенал

готов — батарея, с одной сторояы заряяиева. «Да!» скажпте вы — пе всем

же быть талантливыли гениямп!!» — Ые всем конечно, — толысо, пто не та-

лавт зачемъ-же ему прпннматься ве за свое дело? Знать музыку, знать в

чем заключается контрапункт проследить этя формы в мастерских про-

пзведовиях не мешает каждому образоваиному человеку, не только что

образованному музыканту-некоыпозптору (а напр. фортопьяііному учителш,

преподавателю пстории музыки, скрппачу пли виолончеліісту в оркестре) фто

необходпмо какг понятие, как стдение, a не как практическш трудь, без

таланта ші к чему не ведущий, a для таланта — ирй быстроте его развития, —

не только что безполезяый, во вредный, как тормаз для настоящаго хода

прирекающий фантазию н отбиваюиций охоту к живым авторскпм занятиям

В сеыіінарской схоластике, за курсом «грамматики», следовал курс «ри-
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торики», за курсом риторики — курс «пиитики». Они ІІО порядку; точно

как в музыкальвой схоластике, т. е. в консерваториях за курсоы эле-

ментарпым по гармониц следует курс ковтрапункта и фуги, a затем

курс о «формах музыкальных пьес и курс инструмевтовки.

Ншсто но спорнт что хорошему ыузыканту, хотя-бы п не композитору,

обо всфм атом надо ииеть точныя понятия. Но сведения зти, дажф в

весьма отчетливой лолноте, вовсе не требуют нзложения в многолетинх

курсах Однако, что знат надобно, чему выучиться можно тут всякому, —

вфсьма немного.

ІІрактпческая-жо выучка кі композиторству—повтрт — есть одно из

нелепейших в овете заблуждений. Представьте себе, например человека,

который готовнт себя в левцы п плеет все к тоыу способностп, но к

музыкальноыу сочинению — ни малейшаго. ІІа что-ж этого несчастнаго уче-

нпка консерватории будут долгиф годы ыучать над задачами гедералъ-баса,

над задачаып контрапункта, над сочинением (!) сонат и квартетов (!),

наконец над опытаии инструыентовкн? При отсутствип талавта, т. е. твор-

ческой способности, все ато учение будет для него страшно-тяжелою обузою.

бремевеы которое заставит его возненавидеть музыку, смотреть иа нее с

отвращением a для невца это очень вусдное дело; много времеші y него

будет решптельно отнято даром тогда, как он это самое врфмя могъ-бн

употребить для развития своего актерскаго илп виртуознаго талапта. Возьмемг

теперь дело с другой стороны, представиы сфбе ученика консерватории,

очфвь даровитаго ішевно к авторству музыкальному, — будущаго талангли-

ваго (а можегь быть и гениальнаго) композитора. И что-ж чеы лучшф и

богачф его способности, тЬм скорее он соскучптся в этих курсах при-

дуыанвых тушщаыи для тупид ЛСпвая способяость к комлозиторству вле-

чет юношу например наишеать нечто в роде «Комаринской» Гливки;

без особых притязавий на ухлщрфвия ковтрапунктпческия, он уже «сфор-

мпровал вечто, весьма круглевькое и интерееяое, на боіікую русскую тему;

теперь еыу страх хочется разложить все зто на ияструменты орксстра, но

ов не зпает как дрпступпть к пдсанию этой волшебной граыоты, орке-

стровой партитуры! Думаегь узнать все это в классе. Ему говорят «нет

братед раяо! Вот догоди немножко. Годика черсз трн , мы тебя благосло-

виш вдти в класс ввструыеятовки, a теперь невозможно, посиди еще за

ковтрапунктомъ»,— и опять ыорят несчастнаго дад контрапупктвыші зада-

чами в 8 голосов на какую нпбудь бездушвеіішуго, хоральную тему! Надо

одно из двух или отупеть, ирншпбнть в себе богатый природвый дар

пли — бфз оглядки убежать из отупляиощаго патевтованнаго заведения. Между

тем фслп есть надобность чему нибудь учить лиаждующаго нузыкальвых

познаний —так дмевно чтению партитхдп оркестровых .

Это чтевие,' — дри сдособностях (о неспособных ыы здесь и говорить не

должны; для них ссть ыножество полезных занятий, кромиь музыки ) — это
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чтение дает саыые благотворные результаты. Истинная музыка, повторяю,

это галлерея картпн образцовых мастеров вл> партитурах вокалышх п

вокально-внструментальных (операх ораториях ыессахъ); фортеиианная

литфратура — только замена, суррогат истивной, мвогозвучной ыузыки для

голосов п для оркестра. Кто не может читать иартптур — тоть, хотя-бы

был отличним пианпстом или скрипачем еще вовсе ве ыузыкант п не

может быть посвяицен в таіівы настоящпго ыузыкальваго понпмания. Для

чтевия партитур нужны ве Богъ-весть какия премудрости. Надо знать

ключи, в коюрых ппшутся воты для развых отдельных пнструмевтов

и голосов н вадо пметь навык разом , одним взыядом окпдывать и чи-

тать нееколько строк (ішогда до двадцати еливикоы вместе, как пишется

иногда партитура), делать то, в большоы размере, что каждый пьянііот

делафт при чтевии овоих двухг нотных спстем дискантовых и басовых

Позяание «ключей » и все, что к этоиу отвоснтся (т. е. регпстры каж-

даго внструмента п голоса, перекладывавие из тона в тов и т. д.), можно

узнать весьма оеновательно, в какой нпбудь месяц уснленваго труда (под-

разуыевая, что элеыевтарное знакомство с ыузыкою иреодолево уясе). Осталь-

вое, т. е. навык дается упражвением Узнаііте ключв, разбпрайте партнтуры,

читайте, чптайте н еще немяожко — чиггайте! Это чтение необыкновеняо приохо-

чивает к завятию комиозиторством В ііоы есть .композиторския силы, во

еще дремлюи вепрвменно проснутся, при благодетфльном влиянии велшшх

образцов при ознакоылевип с их партитурами. Так Рафаель, Микель-

Анджело сталп теыи, какиши свет их знает —через изучение образцов

в мире живошиси своих предшественников п в мире пластпкп древней.

Они приучнли себя «видеть» природу сквозь идеал изящнаго, воспиталн

овой вкус ва лучшфм что было на свете по тем искусствам которым

служить считаиоі^ь своюи призваниеы Знакометво с образцамп должво быть

на первомі. нлане для желающаго работать по искусству; все это, конечво.

проповедуюи п в курсах ковсерватории, но в тупой, педантской форма-

листиве, еще больше тягостной и стеснителшой для ученика, нежели семп-

нарская схолаетика; оторочивают живое завятие искусством для того, чтоб

морить учевика над одуряиощимн его душу азамн и складамн! — Точно та-же

иотория и со стороны форм музыкальяых пьео Коыу, из завпмающихся

ыузыкою, вензвестно хоть инстивктивво, что музыка, ио самому существу

овоему, должна в расположении звуков своих соблюдать семптричность;

что без этой стройности в форые, ве будет вовсе и истиннон музыиаль-

востя (точно так на нестройном янструменте нельзя произвеоти истпнно

музыкальных звуковъ). Чтение образцов и тут само-собой покажет даро-

витому ученику до какой степени спиметричвость в музыке нужна для ясно-

сти ея форм для изящваго ввечатлевия от целой музыкальной пьесы.

Эти критические заковы, в применении их к мысли, к идее, — нп-

когда не варушаются y велшсих мастеров Все этй заколы повторяет ов
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іінстинктивно; онп от природы, вложены уже каждому ыузыкальному та-

іанту— иначф он не талант не музыкальность. Неужелп Пушкин наирн-

мер оттого так превосходно владел стихом что ему с кафедры растол-

совалп правила стихосложения , ритма, т. е. стопосложевия? И пеужели, на

оборот — всякий кто хорошо будет знать , «что такое есть хорей, амфибра-

хііі, дактпль, анапест невреыенно в состоянип будет пиеать хорошо

гтпхи?— Оішть сиешение понятий. Разсказать ученику вое существующия формы

:іьес ыузыкалышх (фугп, прелюдии, сюнты, сонаты, трио, квартеты, сиыфо-

гии— и частей сонаты или симфонии: перваго аллегро, адажио, мннуета, фи-

нала,— потоы формы песни, роыанса, формы танцев маршей іі т. д.) — все

зто очень волезно, отчасти для лодражания (потому что многое тут сано-по-

себе органически хорошо и останется надолго), a еще больше сг историче-

ской етороны (как увидим далее). Пушкину пе было вреда, что он знал

вапример форыу сонстп или даже форыу каких нвбудь «рондо, мадрига-

іов по рецептаы «Піитики» (Art poétique) Боало. A когда Пушкяв пи-

сал своего «Онегина» или «Годунова» то, конечно, и пе вспоынил нй разу

«мрецептов іі рецептов великаго Боало. — A учеников консерваторий (эти

іаведения еезде на одвн лад до гроба будет нреследовать мыель: какъ-бы,

вервео всего, не ироштрафвтвся против того, челу нас учили! « Мендел ■

сон н Шуманг шисалп снмфонии по образду Бетховена, и мы должны так

вх впсаты (Папрнмер в наше время писать эпическую позму потолу,

что Тасс іак иисал Вальтер так ішсал подражая классичеоким образ-

цамъ,— Илиаде п Эяеиде— не сулароковщпна-ли все это, еелп не тредьяков-

щина?) Вагяер говорят сделал рефорыу в постройке опер но y нас

в консерватории учат что школа Вагнера опасная ерес іМы будем дер-

жаться только «классических нримеров напрныер опер Моцарта, в

их строгой и простой форме, с ііх іэкономнымы оркестром (надо бу-

цет еице вернуться к этой «экономии» — a здесь только спрошу: не іювто-

рение-лй тут отжившей уже в литературе борьбы «романтіізма с классп-

цизмомъ», свободной драматургии Шекспира, Лессвнга и Гюго с драыатур-

гиею в колодках трех единств и т. д?).

Вот значит ішенно теперь, когда полу-отживающий в Европе, иочти

совоеы иочахнувший, видохшіііоя схоластицизм (выдохшіііея для пошшаю-

щих дело артистов но не в ііедагогпке) насильственно вторгается в

руссвую землю, ва почву с этой стороны почти еще не затронутую; тедерь,

когда, как я говорил уже, то, что в словесности не может показать носа

в вублику, не возбуждая врезрительнаго смеха, — по музыкалъной части ,

предлагаетея русскому юношеству, жаждующему учения — как манна небсс-

ная, как путь спасения всеобщаго мрака невежества, тяготевшаго над рус-

скою музыкою; теперь, самая пора будетч> критичеекии взглядом окинуть

все поле ясторнческаго развптия музыки , за три последния столетия. Взгляд

этот будет иметь делыо —прагматически показат почему ішенно, такон

или другой ход ыузыки должен был появпться п развиться, под такишн
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и такими то условиямп; насколько такой пли другой пз героев областп музы-

кальнаго творчества, обогатпл общую сокровищницу нскусства и, наконсц —

в каком пмфвно фазпсе роды музыкп в Европе н y вас в России, т. е.

куда дменно тяготеет вся музыка. Результатные ішводы самп собой подго-

товят заявление о том чего имснно должны мы, в наше время, требовать

от музыкальной науки (музыкальной фплософип) п от музыкальной педаго-

гпки (обучениф ыузыкальным материалаы и евламъ). Повторяю, что для но-

добнаго развития всех отих взглядов и мыслей иитребовались-бы объеми-

стые томы. Здесь-же будут предоставлены только очеркн главнеіішпх впох

музыкальнаго развития и главнеіішнх деятелей в этой областн, лграющфй

весьма не последнюю роль в іістории цивилизации европейских вародов

вообще.

II.

Очерк историческаго развития музыки вокалыиой и музыки

инструментальной.

Устанавлпвая точку зрения на предмет напи,, мы впдели, что, собствфнно

говоря, существеннаго различия между музыкою вскалъною и музыисою инетру-

менталъною и негь, п быть не ыожет — разняца только в орудиях музы-

кальнаго языка, в органах — сущность же языка, т. е. самая музыка одна

и та же,что для голоса чфловеческаго (музыкальнаго органа прпроднаго), что

для музыкальных орудий, инструыентов (брганов пскусственныхъ), сделан-

ных руками чфловеческиши в поообие и лодражание образцовому, совершен-

нейшему органу — голосу.

Таким образом п самое разделение всей области музыки на два

главвых отдела: музыку вокалъную и музыку инструментальную вашно но

по существу дела, a только для легчайшаго «обозрения» материалов факти-

ческих В псторическом ходе, — иак мы сейчас увидии — тоже обе

области иостоянно смешивались, развивались одновременно, влиялп одна па

другую, — и независпмость одной цз этих областей от другой есть только

миф придуманный немецкпми музыкальными фнлпстерами.

Чтобы освоиться с предметом поближе, перечислиш все роды музыкп,

встречаемые вч. наше время в общежитии, т. е. в церкви, в театре, в

гостпнинхі^ в бальных залах в концертах болыших и малеяьких в

военной музыке, в домашнем пении н в песнях и плясках простодю-

динов

ібоо
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Подводя все это под категорин, отыскав в них роды и внды, наіі-

дем что вся зта разнохарактерная ыасса может быть сгрунпирована ішд

немногия рубрики, и в этнх разных отделах встретятся многие тшш,

общие несисолышм отделам вместе.

В церкви бывает 1) ление голооов безг сопровождевия его другиши

музыкальяыми орудиями, т. ф. чисто-вокальная ыузыка (в нашеи греко-

российском исповедаяии п в остатках старцвнаго певия латинсвон церквп);

2) пение с участием (аккомпаниментоы органа или оркестра, пли того п

другого вместе (в церквах испойеданий: рпмско-католическаго, лютеранскаго

и реформатскаго), т. е. вокальная музыка вместе с іінструмснтальною и

чисто-пнструментальная — в прелюдиях u кондертах для органа.

В театре , на сцсне — этом оуиражении жіізнй во всех ея фазпсах —

встречается музыка почти всех возможных родов от плясовых песен

до религиозпых гпмнов иногда занмствуемых прямо оть церкви, даже с

аккопаниментоы дерковнаго органа.

Здесь, звачит царство ыузыиш вокальвой вместе с ивструиентальвою,

во воех безчпсленных видах их оочетавий. Шпрокоо поле и для чисто-

ннструментальЕОЙ музыки в симфюнических прелюдиях (увертюрах и

автраитахъ), также в немых сценах (напрпмер шшнческия сцены «Фо-

веллы», — сдена волчьей доливы во «Фрейшюце», сцена вьюги в «Жизнп за

Царя>) іі наковец в балетах сплошвых пли апизодах (в операхъ).

Чисто-вокальвая музыка встречается таиике иа тфатре, но довольво редко, —

как отголосок или народной песян, пли цфрковно-ритуальваго вения и в

иекоторых псключительвых случаях ыузыкп опервой.

В концертахі— илн занмствуются отрывки ііз музыки церковной, плп

ііз музыки театральной, іілй псиюлняются (за невозыожяостыо ііеполнить в

церисвах целыя большия пьесы религиозной музыиш, мфосы я оратории, нлп

же исполняются произведения, нарочно ваппсавння для коядертов в обласхп

вокальво-іінструмеятальЕой— релпгиозвыя и неролигиозвыя кавтаты, концериныя

арии (?) и сдены (?); в области чисто-пнструыентальной — симфонии п сиыфо-

нпческия фавтазии, также копцерты п концертныя соло для развых ішстру-

мевтов

В юстиных , т. е. в доыашних концертах на малевькую ногу,

дарство, с одной стороны, — каыфряой музыки ияструментальной (т. ф. квар.

тоты, трио, сонатн іі т. д., с другой — дарство пианизма, т. е. игры на фор-

тепиано и ііЕеия под аккомиавпыент фортепиаво. Игра на отдельвых пвстру-

иевтах сыычковых или духовых игра на арфе, илп на гптаре и певие с

совровождевием этих инструыентов — исмючевие из общаго иравила ыузи-

цировать ва фортеіііано.

Танцовальная музыка, т. е. плясовая, в яашф время не ограничиваотся

бальны.мн заламй іі балвтными оркестраші, но иовторяется в садовых коя-

дертах (с привлечением в пх программы п серьезвых отрывков изт,

ш

ібоі
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слыфонпческой п оперной) и нмеет спльнеіішфе (все еще ыало замечаемое)

влияние на всю музыку нашого времевл вообще, не лсишочая л цфрковной

(особевно y латпнцевъ), доставляет также вседневное продовольствиф домаш-

нему иузицпрованііо и полковым оркестраы (которых по настоящему пстпн-

ное назначение: ыарши всех сортов и фаяфары трубъ).

Для низших слоев общества, кроме наплыва, отголоскамп более илв

ыенее пскажениыми, отрывков из ыузыки театралыиой и романсной, глав-

ным достояниемъ,— в наше время, к сожалению, начллающим тонуть в

хламе вульгарной музшш, народу чуждой, — остаются драгоценныя про-

пзведевия народной почвы , простонародныя песнн, протяжныя , обыкновонно

без подыгрывания на музыкальном инструменте, и плясовыя, обыкновенно с

подыгрыванием

Истинно-народныя песни своею характфрпостыо, богатствют, и свободою

свопх тшшчесиснх ыотивов составлялн всфгда u соотавляют драгоценнейший

родник для коишозиторовъ-худолшшсов В этом пменно смысле іі наш

великий Глпнка говарввал «создает мелодию —народ a мы толыио её аррая-

жируемъ».

И, действительно, прагматическая история музыкп должна себе поставить

одвою из главных задач раскрывать яснее п яснее, каким образом

важвейшая часть вссй сушствующей ыузыки сложилась, скристаллизпровалась

пз народных песев этнх монад ыузыкальных послужіівших зароды-

шами для развития всех дальнейших органпзмов до самых слоясных

сиыфоний п опер К этоыу убеждению ыы вернемся еще раз

Перечисление всех родов музыки, до спх пор сущоствующих в

употреблении, дозволило нам оилядеть всю область павгего предмета.

Все роды вокальной п инструментальной музыки пмели взаимяое влияние

друг на друга в историческом своем развития. ІІстория одного рода, одной

категорип ыузыкальных пропзведений не будет совершенпо уяонена, еслп ее

взять отдельяо, особнякон но для методячности изследования необходиыо

сделать зто несколько искусствениое, воображаеиое разграничение. Так по-

стуваеи наука и в тысяче другпх случаях прп ішожениц истории, на-

пример отдельнаго царства или народа, почти безь связи с другими, хотя

на деле этого никогда не могдо быть; плн в анатомии, при разсмотреяии, на-

вриыер системы мышц отдельно от снстемы вен и арторий, сястеыы кро-

вообращения отдельно от спстемы нервов и т. д., тогда как в организме

тела человіічеекаго все это находятся в неразрывной связи и взаишодей-

ствин.

Такны образоы для удобности изложения, ыожно сначала оставпть со-

всем в сторове развитие сложвых форм музыки вокалъной в связи с

инструментальною , или всей области вокалъно-инструменталъной (ыесса,

кантата, оратория, опера)— это будет лредметом It-i статыі и дальней-

шпх A здесь разсмотрпм псторпческий ход двух друшх категорий, a

ібог


