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Установление генетических свя-
зей музыкального произведения 
мы считаем приоритетом не толь-
ко музыковедов-теоретиков, но и 
музыкантов-исполнителей. Осно-
вой для данного утверждения вы-
ступает мысль о том, что истинное 
и глубокое проникновение в смысл 
интерпретируемого (исполняемо-
го) произведения возможно в том 
случае, когда исполнитель доби-
вается оптимального слияния соб-
ственного «я» с личностным «я» 
композитора, — с замыслом, ко-
дированным в нотном тексте. Это 
осуществляется в результате глубо-
кого, подробного, аналитического 
изучения авторского текста, а также 
в силу закономерности, согласно 
которой человек непосредствен-
но постигает переживания другого 
человека (Теория вчувствования 
(Einfühlung) немецкого психолога 
Т. Липпса).

Исполнение, основанное только 
лишь на интуитивном постижении 
содержания музыки, вне связи с 
логическим осмыслением, не мо-
жет быть признано художественно 
полноценным.

Мы нередко являемся свидете-
лями того, что в исполнении даже 
одаренного пианиста произведе-
ние превращается в средство «из-
жить» собственные эмоции, вместо 
оптимально возможного «вжива-
ния», «вчувствования» в художе-
ственный мир образов автора. К со-
жалению, часто за музыкальность 
исполнителя принимают способ-
ность эмоционально отзываться 
на музыку, забывая при этом исти-
ну: «эмоциональное переживание 
только тогда будет музыкальным, 
когда оно является переживанием 
выразительного значения музы-

кальных образов, а не просто эмо-
ций во время музыки».

Сегодня вновь на новом уров-
не встает извечная проблема ши-
рокой образованности музыкан-
та, которой уже в ХVII веке уделял 
огромное внимание известный 
немецкий композитор клавирист 
И. Кунау. «Чтобы стать хорошим ис-
полнителем, надо не только много 
упражняться на инструменте, но 
больше читать»  говорил Брамс. Все 
они имели в виду необходимость 
овладения определенной системой 
знаний, без которых деятельность 
музыканта не может быть полно-
ценной.
					   

* * *
Теоретической основой данной 

работы является положение Б. Аса-
фьева о важности раскрытия исто-
рического генезиса музыкальных 
явлений, поскольку оно помогает 
исполнителю найти объективную 
аргументацию того, что он постига-
ет непосредственно интуитивным 
путем, а также благодаря ассоциа-
тивным связям, зависящим от бо-
гатства его «стиле-слухового» опы-
та.

Баховская клавирная музыка яв-
ляется объектом серьезного изуче-
ния не только со стороны музыко-
ведов, но и пианистов-педагогов, 
пианистов-исполнителей. В пред-
лагаемой работе автор ставит цель 
использовать методику анализа му-
зыки под углом зрения ее интона-
ционного генезиса для раскрытия 
содержания баховских произведе-
ний и задач их исполнительской ин-
терпретации.

Для проникновения в художе-
ственный мир музыки Баха боль-
шое значение имеет изучение вы-

разительных средств этой музыки. 
Альберт Швейцер писал: «Изуче-
ние музыкального языка Баха — не 
забава для эстетика, но насущная 
потребность практического музы-
канта. Не зная смысла мотива, ча-
сто невозможно сыграть пьесу Баха 
в правильном темпе, с правильны-
ми акцентами и фразировкой» и 
дальше: «Многие пьесы из «Хоро-
шо темперированного клавира», из 
скрипичных сонат или из Бранден-
бургских концертов «заговорят», 
если понять значение отдельных 
мотивов, подобные которым в кан-
татах снабжены текстом». Большое 
значение имеет обнаружение свя-
зей между интонационным строем 
произведений разных жанров, так 
как они могут прояснить семантику 
тематизма. Наша задача — показать 
значения таких связей на примере 
анализа прелюдии и фуги D-dur из 
I тома «Хорошо темперированного 
клавира» BWV 850.

Исследование опирается на ин-
тонационную теорию Б. Асафьева, 
его понятия — «интонационный 
словарь», «интонационный фонд», 
«интонационный запас», «переин-
тонирование», соприкасающиеся с 
разрабатываемыми современным 
музыковедением проблемами ин-
тонационной модели, интонацион-
ной формулы. Одним из важнейших 
методов анализа Е. Ручьевская при-
знает «Обнаружение и раскрытие 
смысла типовых интонационных 
формул как в синхроническом, так 
и в диахроническом (историческом, 
генетическом) аспектах, как в рам-
ках стиля данного композитора, так 
и в рамках одного художественно-
го произведения», поскольку такой 
анализ «...позволяет объективно 
судить о содержательности произ-

Интонационный генезис фуги И.С. Баха
D-dur (XTK I т) и ее преемственные связи  

с квартетом Бетховена G-dur op 18 №2
Р. Ходжава, профессор Тбилисской 
государственной консерватории  
им. Вано Сараджишвили
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ведения, рассмотреть вопросы тра-
диций и новаторства, национально-
го, народного, реалистического и, в 
конечном счете, способствует выхо-
ду анализа к широкой эстетической 
оценке». Это положение является 
исходным для данной работы. На 
его основе рассматривается одна 
из мелодических формул интона-
ционного словаря И.С. Баха.

Общеизвестно, что Иоганн Себа-
стьян Бах часто использовал один 
и тот же музыкальный материал 
в разных произведениях — часто 
производил «пересадку»  музы-
кального материала на «новую по-
чву», что было характерно для его 
эпохи. 

Как известно, для хвалебного 
хора Gratias agimus из Gloria Вы-
сокой мессы (BWV 232)  Бах ис-
пользовал музыку хора №2 «Wir 
danken dir, Gott, wir danken dir» 
(«Благодарим тебя Господи») из 
одноименной кантаты (BWV 29).  
В свою очередь Gratias Бах по-
вторяет В Высокой мессе для «за-
ключительной благодарственной 
песни»  Dona nobis pacem («Мир 
даруй нам»). Интересно, что пер-
вая половина темы этих фуг лежит 
в основе органной пьесы Allabreve 
D-dur (BWV 589) Баха.  Нам также 
удалось обнаружить сходство темы 
этих фуг с темой и противосложени-
ем клавирной фуги D-dur из Iт. «Хо-
рошо темперированного клавира»  
(прим. 1 a, b, c).

В кантате №29 тему клавирной 
фуги D-dur встречаем также в ари-
ях №3 и №7 Halleluja (№3 в тональ-
ности доминанты, A-dur). Тема и 
противосложение даны здесь поч-
ти полностью (в середину включен 
новый мотив прим. 2 a, b).

В высокой мессе, помимо 
Gratias и  Dona nobis данную кла-
вирную тему узнаем в №17 Et 
resurrexit («И воскрес»; прим. 3). 
Итак, в каждой из этих тем мы на-
ходим одни и те же обороты — в 
качестве неизменного элемента, 
то есть инварианта. Сохраняя в 
основном свою звуковую структу-
ру, инвариант каждый раз попада-
ет в новые фактурные, темповые, 
ритмические, динамические, тем-
бровые условия; в некоторых слу-
чаях добавлены, или, наоборот, 
исключены звуки.

Сходство вышеприведенных 

тем с темой клавирной фуги не всег-
да легко узнаваемо (имеется в виду 
слуховое восприятие). Так, если 
тема клавирной фуги маршеобраз-
ного характера, написана в стиле 
французской торжественной увер-
тюры, то в хорах «Wir danken dir», 
в Gratias и Dona nobis тема пред-
стает в обличии хорального напева  
и ложится в основу хоровых двой-
ных фуг; в ариях №3 и №7 Halleluja 
выступает субъективное начало 
— мелодия, построенная на широ-
ком дыхании, лирична и по своему 
грациозна; начало Et resurrexit на-
писано в ритме и духе полонеза;  
тема фуги Et resurrexit представля-
ет собой юбиляцию. Несмотря на 
такие различия, темы родственны 
и в идейно-эмоциональном пла-
не — выражают Радость. Радость 
как высшая духовная  категория — 
радость в Господе, радость любви 
Божьей, радость спасения, едине-
ния с Богом. Именно такую радость 
выражают рассматриваемые нами 
произведения Баха (Вспомним, что 
слово «счастье» в Библии не упоми-
нается ни разу, в то время, как сло-
во «радость» — много раз).

Указывая на куполообразное 
симметрическое строение основ-
ной темы Et resurrexit, М. Друскин 
писал: «Вероятно, в таком строе-
нии скрыт символический смысл: 
графический нотный рисунок вы-
зывает представление о небосводе. 
Подобным строением характеризу-
ется и тема клавирной фуги (прим. 
4 a, b).

Помимо отмеченного тематиче-
ского родства, клавирная фуга D-dur 
связана с Высокой мессой — с ис-
полненным света и величия Sanctus 
(первый раздел) –также сходством 
отдельных интонаций. Имеются в 
виду связи материала на «внете-
матическом уровне», общность от-
дельных «составляющих», отдель-
ных элементов звучания, которые 
Е. Ручьевская условно определяет 
как «элементные»: тональность, 
метр, маршеобразный ритм, при-
сутствие гомофонного, аккордового 
начала, инвариантные интонации, 
выполняющие одинаковую опор-
ную функцию.

В этих фрагментах парение голо-
сов представляет собой  юбиляции 
(прим. 5 a, b).

Для обоих произведений харак-

терен пунктирный ритм, рассма-
тривавшийся в музыке ХVIII века 
как торжественный, величествен-
ный, и параллельное движение 
голосов, образующее секстаккор-
ды  и квартсекстаккорды, где также 
можно вычленить инвариантные 
интонации. Однако их синтаксиче-
ские функции не совпадают: в фуге 
D-dur они завершают весь цикл, а в 
Sanctus — рассредоточены и вклю-
чены в единый тип движения.

Совокупность всех вышеприве-
денных условий не только свиде-
тельствует об единстве баховского 
стиля, но и делает очевидной связь 
клавирной фуги и Sanctus.

Удивительно совпадение выска-
зывания музыкантов о фуге  D-dur и   
Sanctus.   Антон Рубинштейн о Фуге 
D-dur  писал: «Подобного этой мощ-
ной Фуге ничего на свете не суще-
ствует»;  и дальше:   «в ней  вырази-
лось  все величие, которого человек 
может достигнуть».  А. Швейцер о   
Sanctus:  «В музыке едва ли найдет-
ся еще одно произведение, с таким 
совершенством передающее вели-
чие». «Грандиозность сотворенной 
Бахом музыкальной картины бес-
крайне раздвинутого небесного 
горизонта по мощи выражения не 
имеет себе равных,  даже у Генде-
ля» пишет И. Друскин о Sanctus .

В самом деле, при рассмотре-
нии фуг «Хорошо темперированно-
го клавира» едва ли найдется такая, 
которую по торжественному вели-
чию и мощи можно было бы срав-
нить с фугой D-dur.

Обнаружение тематических и 
интонационных связей подтверж-
дает впечатление (являющееся 
результатом непосредственного 
восприятия), что клавирная фуга 
D-dur связана с одной из основных 
сфер религиозной, поэтически-
философской концепции Высокой 
мессы,  со сферой Радости.

Интонационное сходство с те-
мой хоровых и клавирной фуг обна-
руживает и двухголосная инвенция   
D-dur (ВWV 774).

Полная юношеского, наивного 
веселья прелюдия (к рассмотрен-
ной нами клавирной фуге) при-
надлежит к ряду тех произведений 
Баха, которые производят впечат-
ление зафиксированной импро-
визации. В данном цикле налицо 
характерная для Баха форма музи-
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цирования: импровизация – пре-
людирование,   за которой следует 
фуга, в данном случае интонацион-
но связанная с прелюдией. 

Отмечают сходство фигурации 
этой прелюдии с темой и фактурой 
фуги Баха a-moll  (BWV 944).

Нам же представляется, что пре-
людия имеет общее и с арией № 2 из 
кантаты № 110 «Unser Mund sei voll 
Lachens» («Наши уста полны смеха»). 

Здесь налицо не только общ-
ность интонационного строя, но и 
музыкально-выразительного прие-
ма — состояние радости, которые  
Бах часто изображал «изобилием 
звуковых арабесок, вознесенных 
над спокойной гармонией».

Таким образом, нами было рас-
смотрено несколько произведе-
ний Баха, темы которых находят-
ся в близком родстве с темой его 
клавирной фуги и произведения, 
с которыми данную прелюдию и 
фугу связывает сходство отдельных 
интонаций. Все эти произведения 
передают настроение радости. 
Тема Радости одна из центральных 
в творчестве Баха. В его музыке 
представлено воплощение самых 
различных оттенков радости: от 
наивной, простодушной, каждод-
невной человеческой радости, 
«тихой мистической радости», ра-
достной надежды до религиозного 
экстаза, ликования. 

О семантическом родстве рас-
смотренных нами произведений 
говорит и тот факт, что все эти про-
изведения (кроме арий из кантаты 
№110) написаны в D-dur и во мно-
гих из них употребляются трубы. 

D-dur — это излюбленная Ба-
хом тональность,  выражающая 
радость,  величие,  «хвалебная» ла-
дотональность. Кроме упомянутых 
уже произведений в ней написаны 
оратория   Magnificat (BWV   243 ) — 
«Симфония радости»,  как ее назы-
вают;  «Рождественская оратория» 
(BWV  248), оркестровые увертю-
ры (сюиты) № 3   (BWV 1068), №4   
(BWV 1069); клавирная партита № 4    
(BWV 828);  клавирная токката (BWV 
912); хоральная  прелюдия  «Ein 
feste Burg ist unser Gott» (BWV 720); 
органная прелюдия и фуга (BWV 
532]; прелюдия и фуга № 5 XТК II т. 
(BWV874). В 24 номерах Высокой 
мессы  D-dur встречается  12 раз.

Музыка Баха глубокими корня-

ми   уходит в  вековые традиции не-
мецкой народной и професиональ-
ной музыкальной культуры. «Вся 
история немецкой средневековой 
поэзии и музыки ведет к  Баху.

Лучшее,  что создала песня от XII 
до ХVIII века, украшает его кантаты  
и  «Страсти» — писал Швейцер.

Можно на слух обнаружить сход-
ство темы клавирной фуги D-dur, хо-
ровых фуг   «Wir danken dir», Gratias 
u Dona nobis, с немецкой популяр-
ной народной песней «Ich bin so lang 
nicht bei dir gewest»  («Давно я не 
был у тебя» прим. 6 a, b).

Но особо знаменательным нам 
представляется родство тем бахов-
ских фуг  с мелодическими обо-
ротами переосмысленного Бахом 
хорала Мартина Лютера «Ein feste 
burg ist unser Gott» («Господь наша 
твердыня» прим. 7 a, b, c, d).

Две типичные формы хорала 
«Ein feste Burg», которые мы вос-
производим по книге А. Швейцера 
о Бахе (23, с.20), повествуют не толь-
ко об эволюции этого хорала, но 
говорят о том, что протестантский 
хорал в творчестве Баха является 
результатом глубокого претворе-
ния и обобщения его характерных 
интонаций.

Помимо трех четырехголосных 
обработок хорала «Ein feste Burg ist 
unser Gott» (BWV 302, 303, 80), дан-
ный хорал,  интонации которого мы 
обнаружили в нескольких произве-
дениях Баха, целиком использует-
ся им в хоральной прелюдии «Ein 
feste Burg»,  в величайшем творе-
нии — кантате «Ein feste Burg» («К 
празднованию Реформации») № 80  
(BWV 80),  и в кантате №80а (BWV 
80а). 

Проведенный нами анализ про-
изведений Баха различных жанров 
дает право говорить об общей ин-
тонационной модели, восходящей 
к единому корню — лютеровскому 
хоралу. (Интонационное родство 
произведений Баха, а также их 
связь с баховской обработкой хо-
рала «Ein feste Burg»отражает пред-
ставленная нами схема).

Мелодические обороты, от-
дельные элементы баховской об-
работки хорала «Ein feste Burg» нам 
слышатся и в других подлинный 
протестантских  хоралах. Напри-
мер, такты 5-7 из хорала XVIII века 
«Когда лишь его я имею» (прим. 8).

Начало хорала «Владыко наш 
Иисус Христос», в котором исполь-
зован напев из сборника К. Гудиме-
ля (1565) (прим. 9) (схема).

В претворении и обобщении 
Бахом интонаций протестантского 
хорала сказывается глубокая связь 
его творчества с религиозным ду-
хом, христианским мировоззре-
нием немецкого народа, в среде 
которого возникла большая часть 
протестантских напевов. «Напевы 
хоралов и элементов их — не толь-
ко формальные стержни и «балки» 
полифонической конструкций, — 
это мысли, образы — идей, ставшие 
интонацией» — писал Б. Асафьев.

В лютеровском хорале зароди-
лась та возвышенная духовность, 
которая впоследствии обрела но-
вую жизнь в творениях Баха. Для 
ликующего величания Бога, Миро-
здания, из двухвекового интонаци-
онного фонда Бах черпает соответ-
ствующие выразительные средства 
— хорал Лютера, целиком или ча-
стично.

Итак, мы полагаем, что в основе 
нескольких баховских сочинений 
лежит мотив переосмысленного им 
протестантского хорала «Ein feste 
Burg» (прим. 10).

На его основе мы попытались 
вывести баховскую интонационную 
формулу, которая вне конкретного 
произведения представляет собой 
интонационную модель, инвари-
ант многих музыкальных текстов 
(+прим. 11).

Отметим, что как в инвариан-
те, также и в конкретных текстах 
мы имеем восходящий тетрахорд, 
который Б.Л. Яворский рассмотры-
вает как «постижение воли Господ-
ней»). Думаем что мысль Яворско-
го подтверждает наши наблюдения 
относительно семантики данного 
инварианта.

Асафьев объясняет и обобщает 
данную значительнейшую законо-
мерность музыкального искусства: 
«...Бах, Моцарт, Бетховен, Глинка, 
Чайковский — как оказывается 
при ближайшем рассмотрении со-
става их «интонационного слова-
ря» — работали над сравнительно 
«скромным кругом основных выра-
зительнейших интонаций окружаю-
щей среды», не боясь «разменной 
интонационной монеты». Но их 
мысль, их идейность, становясь их 
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художественным почерком, созда-
вала из привычно слышимого бо-
гатейшие новыми возможностями 
обобщения».

* * *

Установление генезиса темы 
клавирной фуги ведет нас вглубь 
веков — мелодия хорала «Ein 
feste Burg», которую приписыва-
ют Мартину Лютеру, «соткана» из 
оборотов григорианского хорала. 
Интонации же клавирной фуги 
Баха  – «переинтонированные» — 
мы встречаем спустя почти восемь-
десят лет в квартете Бетховена ор. 
18 № 2 G-dur. Таким образом, перед 
нами встает актуальный вопрос му-
зыкальной преемственности.

Явление переинтонирования — 
одна из сторон преемственности в 
музыкальном творчестве. Опреде-
ленные интонационные единицы, 
которые несли в свое время ту или 

иную смысловую нагрузку, позднее 
в измененном виде начинают вхо-
дить в новые музыкальные целост-
ности. Говоря об интонационных 
единицах, в данном случае мы име-
ем в виду такие фиксированные 
формы , мобилизуя которые ком-
позитор создает совершенно но-
вое качество. Эта мобилизация не-
обходима в силу психологического 
закона, согласно которому никакое 
новое содержание, будет ли оно 
относиться к музыке или к какой-
либо иной области, не может быть 
создано или адекватно воспринято 
иначе, как на основе старой, имею-
щейся у субъекта определенной, 
так называемой апперцептивной 
опоры (что равнозначно асафьев-
скому понятию «интонационный 
запас»). У человека не возникает 
даже простого вопроса без соответ-
ствующей подготовки, тем более у 
него не может возникнуть идея но-

Схема:

* Пунктирной линией обозначены обнаруженные нами в результате 
анализа связи

вого музыкального произведения 
без должного слухового опыта, без 
наличия в его памяти определен-
ного интонационного запаса (если 
говорить словами Асафьева), иначе 
говоря, без должной музыкальной 
фиксированной формы. Именно 
новое, специфическое содержание 
замысла, которое должно творче-
ски развиваться, обусловливает 
мобилизацию соответствующих 
данных из прошлого опыта. Целое 
вызывает из опыта те единицы, ко-
торые нужны для него как для та-
кового.

Именно эти музыкальные еди-
ницы, или конкретнее частичные 
гештальты (целостности), несущие 
свой смысл, и являются содержа-
нием проблемы переинтонирова-
ния. Иногда их смысл так своео-
бразен, что мы сразу узнаем его 
преемственность и указываем на 
его наличие у такого-то компози-
тора в такую-то эпоху. Поскольку 
данные музыкальные единицы 
входят в совершенно новую музы-
кальную структуру, где доминирует 
новое объемное целое, их порой 
бывает трудно выделить. Поэто-
му нередко глаз в нотной записи 
видит безусловное повторение 
последовательности, что создает 
факт зрительного сходства, но слух 
воспринимает только лишь новую 
большую музыкальную структуру.

Итак, в каждом новом музы-
кальном произведении посред-
ством анализа мы можем обна-
ружить уже фиксированную в 
прошедшую эпоху форму, которая 
показывает себя в этом новом 
окружении с иной стороны.

Интонации квартета Бетховена 
иного рода, чем интонации клавир-
ной фуги Баха — в них нет именно 
тех свойств, которые были общими 
с хоралом Лютера и с хоралом са-
мого Баха. Бетховенская тема бо-
лее грациозна и ее скачки и орна-
мент совершенно иные по смыслу 
(по той функции, которую они вы-
полняют). Тем не менее, по нашему 
мнению, они являются примером 
переинтонирования уже существу-
ющих единиц, — интонационных 
единиц клавирной фуги Баха.

Рассмотрим для сравнения пер-
вые четыре такта главной партии 
первой части квартета (промежу-
точный эскиз и окончательный ва-
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риант) и тему фуги Баха (прим. 12. 
a, b,c).

В нотной записи этих двух тем, 
созданных в разные эпохи, привле-
кает чисто визуальное, графическое 
сходство. Поскольку графический 
вид нотной записи имел для Бетхо-
вена большое значение — возмож-
но, что на него и повлиял зритель-
ный образ баховской темы. Кроме 
графического сходства, наблюдает-
ся родство отдельных музыкальных 
единиц: нижний тетрахорд D-dur в 
фигурации тридцать вторых фуги 
тождественен верхнему тетрахор-
ду G-dur в квартете; интервал си-ля  
(с промежуточным эскизом); мо-
тив, начинающийся с ля, в фуге 
является заполнением трезвучия  
тоники D-dur, в квартете — доми-
нантсептаккордом G-dur.

Темы близки также и по прин-
ципу построения: противопостав-
ление двух мотивов — «...вихрео-
бразный разгон начальной фазы 
темы» — Курт о теме фуги D-dur  и 
«... «уступчатый» ход вниз, к точке 
отправления» — Асафьев о теме 
фуги D-dur — присутствуют также 
и в теме квартета. Примечательно, 
что тема Баха имеет более ощу-
тимое родство с промежуточным 
эскизом, нежели с окончательным, 
более изысканным вариантом.

На родство вышеуказанных про-
изведений указывает еще один мо-
мент – использование принципа 
комплементарной ритмики в тактах 
23-24 фуги Баха и в тактах 143-146 
квартета Бетховена.

Полагаем, что обнаруженное 
нами родство подтверждает и фи-
нал квартета (прим. 13 a,b).

О связи данного квартета Бет-
ховена  со стилем баховской эпохи, 
с баховскими творческими прин-
ципами высказывались  П. Мис и 
Вл.  Протопопов.

По мнению П. Миса,  бетховен-
ская тема является как бы реминис-
ценцией художественного образа,  
свойственного баховской эпохе.  
Об окончательном варианте этой 
темы П. Мис писал:  «...стиль его... 
становится грациозно-галантным и 
наводит на мысль о начале торже-
ственного приема  (разумеется,   во 
времена Рококо),  с соответствен-
ными церемонными представле-
ниями и поклонами».

Вспомним и то,  что дан-

ный квартет Бетховена имену-
ют «Komplimentier — Quartett».  
Фуга Баха тоже торжественно-
церемониального характера – напи-
сана в стиле торжественной фран-
цузской увертюры и, вместе с тем,  
необыкновенно величественна.

Протопопов о сонатном аллегро 
квартета №2 Бетховена,  писал сле-
дующее:   «...от начала экспозиции 
как бы перекидывается мост к кон-
цу Allegro, и повторение разработки 
с репризой становится излишним. 
Не возрождается ли своеобразно 
таким путем  старый  баховский 
принцип  обрамления?».

Итак, к отмеченному Мисом 
сходству наиболее общего художе-
ственного образа и обнаруженному 
Протопоповым сходству формаль-
ной схемы мы можем добавить 
моменты более конкретного инто-
национного сходства, которое, на 
наш взгляд, является интересным и 
значительным смысловым компо-
нентом.

Бетховен преклонялся перед 
Иоганном Себастьяном Бахом — 
«бессмертным Богом гармонии», 
великолепно знал его «Хорошо тем-
перированный клавир», с которым 
его в детстве познакомил педагог 
X.Г. Нефе, и который он называл 
своей «музыкальной Библией». По 
свидетельству К.Черни, Бетховен 
часто и с большим воодушевлени-
ем играл прелюдии и фуги из этого 
сборника.

Музыкальным впечатлениям, 
сложившимся в детстве, Асафьев 
придавал большое значение в нако-
плении слухового опыта компози-
тора: «...из фиксированных детской 
наивной памятью фрагментов му-
зыкальных впечатлений, начинают 
вырастать самостоятельные крепко 
усваиваемые сознанием «на слуху 
«тон-ячейки». Эти, как он их име-
нует, ритмические, мелодические 
или гармонические стержни (чаще 
всего короткие напевы) «становятся   
с в о и м и. По ним уже направляется 
ищущая самовыявления мысль...».  
Отсюда становится понятным то, что 
фуга Баха могла явиться для Бетхо-
вена своего рода подсознательным, 
а может быть и вполне сознатель-
ным стимулом при воплощении 
близкого баховской эпохе художе-
ственного образа. 

Об этой, одной из важнейших, 

закономерностей музыкального 
творчества, — протекающей на бес-
сознательном уровне зависимости 
композитора от предшествующего 
музыкального опыта, — писал Па-
уль Хиндемит в статье «Мир ком-
позитора». «...Когда мы говорим о 
творческом воображении компо-
зитора, лучше всего выразит то, что 
мы хотим, немецкое слово «Einfall» 
от глагола  «einfallen» («западать»). 
Оно прекрасно раскрывает ту свое-
образную стихийность, которую мы 
ассоциируем с понятием первич-
ной художественной идеи вообще 
и с музыкальной, в частности. Нечто 
(вы сами не знаете что) западает в 
ваш ум (причем вы не знаете даже 
откуда) и развивается там (вы не 
знаете как) в некую форму...

...Когда мы говорим «Einfall»; 
мы обычно имеем в виду неболь-
шие мотивы, состоящие из несколь-
ких тонов, которые часто даже 
ощущаются не как тона, а всего 
лишь как неопределенная звуко-
вая кривая. Их слышат все люди. Но 
если в сознании непрофессионала 
они угасают неиспользованные... 
музыкант-композитор умеет уло-
вить их и подвергнуть дальнейшей 
обработке».

Чем многочисленнее, богаче, 
разнообразнее, питающие стиль 
композитора интонационные ис-
токи, чем глубже, cамобытнее, по-
новому переосмыслены им наибо-
лее ценные музыкальные элементы 
предшествующих эпох, тем сильнее   
воздействие этой музыки и долго-
вечнее жизнь, тем более велико 
влияние на музыку будущих эпох. 
Подтверждение тому — музыка Ио-
ганна Себастьяна Баха и Бетховена. 

* * *

В свете современного понима-
ния вопросов создания пианистом 
собственной исполнительской кон-
цепции, мы попытались определить 
один из возможных вариантов раз-
ностороннего подхода к вопросу 
интерпретации. Именно этот вари-
ант ложится в основу предлагаемой 
нами методики работы над музы-
кальным произведением в классе 
специального фортепиано. Анализи-
руемая в данном исследовании ме-
тодика имеет определенное основа-
ние — автору в классах профессоров  
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А.Б. Гольденвейзера, Л.И. Ройзмана, Я. И. Мильштейна 
приходилось быть свидетелем того, насколько плодот-
ворными оказывались подобные «экскурсы» в область 
музыкального генезиса и интонационных связей, как 
мгновенно находилось адекватное исполнительское 
решение той или иной художественной задачи, вклю-
чая и ее техническое воплощение.

Элементы подобной методики могут быть использо-
ваны на всех этапах обучения. Целостный же подход воз-
можен лишь на высшем этапе, в вузовской педагогике, 
ибо подобный подход предполагает наличие у музыкан-
та (педагога и учащегося) определенного уровня не толь-
ко музыкальной, но и общей духовной культуры. Только, 
в таком случае возможно проникновение в смысл ис-
полняемого произведения, «вживание», «вчувствова-
ние» в то, что хотел выразить автор — «конструирование 
чужой жизни на основе сопереживания», та высокая 
исполнительская «эмпатия», которая становится ныне 
предметом изучения и наблюдения и к которой в меру 
своих сил и возможностей должен стремиться каждый 
исполнитель. 

ПРИМЕЧАНИЯ
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