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ОТ АВТОРОВ 

Сектор истории музыки Института истории искусств Академии Наук 
СССР совместно с Союзом советских композиторов СССР провел в связи 
с первой годовщиной со дня смерти выдающегося деятеля советской музы-
кальной культуры академика Б. В. Асафьева научную сессию, посвящен-
ную его памяти. На двух заседаниях этой сессии, состоявшихся 26 и 
27 января 1950 г. в Центральном доме композиторов в Москве, был зачи-
тан ряд докладов. С краткими речами в начале сессии выступили народный 
артист СССР композитор Р. М. Глиэр и директор Института истории ис-
кусств А Н СССР академик И. Э. Грабарь. Доклад на тему «Б. В. Асафь-
ев и некоторые вопросы советского музыкального творчества» прочитал 
заведующий сектором истории музыки ИИИ А Н СССР проф. Д. Б. Каба-
левский, на тему «Б. В. Асафьев — исследователь Глинки» — старший на-
учный сотрудник сектора проф. Т . Н. Ливанова, доклад «Композитор и 
слушатель — одна из ведущих тем в работах Б. В. Асафьева» — старший 
научный сотрудник Дома-музея им. Чайковского ib Клину Е. М. Орлова, 
доклад «Вопросы мелодики в работах Б. В. Асафьева» — старший научный 
сотрудник сектора доц. В. А . Васина-Гроссман, доклад «Вопросы анализа 
музыкальных произведений в работах Асафьева» — старший научный со-
трудник сектора проф. И. Я. Рыжкин и доклад на тему «Музыкальное твор-
чество Б. В. Асафьева» •— зам. директора Ленинградской гос. консервато-
рии им. Римского-Корсакова доц. А . Н. Дмитриев. 

Огромное по своим масштабам и по богатству содержащихся в нем глу-
боких мыслей научно-критическое наследие Б. В. Асафьева в сущности почти 
еще не изучено и не обобщено, как не изучен и творческий путь самого 
Б. В. Асафьева. 

Сессия ставила перед собой задачу сделать первый шаг в изучении му-
зыковедческого (и отчасти композиторского) наследия Б. В. Асафьева, 
сосредоточив внимание в первую очередь на всем положительном, ценном, 
имеющем актуальное значение для современного этапа развития советского 
музыкознания и музыкального творчества. 

Прочитанные на сессии речи и доклады легли в основу статей на-
стоящего сборника. Специально для сборника написаны статья Д. Б. Ка-
балевского «Асафьев — Игорь Глебов» и статья Т. Н. Ливановой 
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«Б. В. Асафьев — исследователь русской музыкальной классики». Доклад 
А . Н. Дмитриева не включен в сборник, поскольку последний посвящен 
лишь научно-критическому наследию Б. В. Асафьева. 

Авторы отчетливо сознают неполноту данной работы, наличие в ней 
некоторых существенных пробелов, известную эскизность изложения, вы-
званную небольшим объемом сборника. Тем не менее они надеются, что 
«сборник этот сыграет известную роль, положив начало более глубокому и 
всестороннему изучению наследия Б. В. Асафьева. 

Свой скромный труд авторы сборника посвящают светлой памяти 
Бориса Владимировича Асафьева. 



P. M. Г ли эр 

УЧЕНЫЙ, МУЗЫКАНТ И ПАТРИОТ1 

Советское музыкальное искусство понесло тяжелую утрату — не стало 
Бориса Владимировича Асафьева, большого и яркого музыканта-мысли-
теля, активного общественного деятеля, стоявшего в первом ряду выдаю-
щихся строителей советской музыкальной культуры. 

Все мы высоко ценили музыкальный авторитет Бориса Владимировича. 
Именно его единодушно сочли мы достойным почетного избрания предсе-
дателем Союза советских композиторов. 

Борис Владимирович был человеком изумительной творческой одарен-
ности, щедрого и могучего таланта. Широта его интеллектуальных интере-
сов поражала своими масштабами, а творческий труд — неутомимой энер-
гией и страстным стремлением раскрыть жизненную сущность музыки, 
делающей ее любимой и близкой миллионам людей. 

Всю свою яркую творческую деятельность Асафьев без остатка отдал 
родному искусству, музыке. Нет возможности хотя бы в общих чертах 
рассказать о том существенно новом, чем Асафьев обогатил наше пони-
мание русской музыкальной классики. Его многочисленные работы о Глин-
ке, Мусоргском, Чайковском, Римском-Корсакове и других величайших 
представителях нашей музыкальной культуры знаменуют собой Snoxy в 
развитии русской классической мысли о музыке. В своем подлинно нова-
торском подходе к творчеству великих гениев русской музыки Асафьев 
прежде всего стремился подчеркнуть ярко реалистическую сторону и демо-
кратический характер их творчества. 

Исключительно мощный взлет научная и композиторская деятельность 
Асафьева получает в военные и послевоенные годы. Могучий патриотический 
подъем, охвативший народы нашей Родины, нашел выражение в целом 
ряде работ замечательного советского музыканта. «Мне казалось,— писал 
в те годы Асафьев,— что советская мысль не должна затихать и, тем бо-
лее, молчать ни при каких невзгодах, обрушившихся на родину, и что, как 
ни скромна, моя деятельность в огромных масштабах советского общегосу-
дарственного и культурного строительства, она не смеет приостанавли-
ваться». 

В этих словах Асафьев предстает перед нами как подлинный патриот 
и преданный сын своей великой социалистической Родины. 

1 Слово, произнесенное при открытии научной сессии, посвященной Б. В. Асафьеву 
в связи с первой годовщиной его смерти. 
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Несмотря на тяжелую болезнь, Асафьев до последних дней жизни про-
должал трудиться. Идеи, планы и замыслы его были неистощимы. Всем 
нам памятно его последнее публичное выступление на Первом всесоюзном 
съезде советских композиторов, в котором он подверг суровой критике 
формалистическое направление и вскрыл его порочные идейные корни, 
Доклад Бориса Владимировича был насыщен не только огромной житей-
ской мудростью, но и подлинно юношеским энтузиазмом, несокрушимой 
жерой в дальнейший расцвет советского музыкального искусства. И на этот 
раз, как и всегда, он призывал советских музыкантов стать ближе к жиз-
ни, к народу, служить ему своим творчеством. 

Отмечая годовщину со дня смерти Бориса Владимировича Асафьева — 
ученого, музыканта и патриота своей великой Родины, мы обещаем еще 
энергичнее трудиться и работать во славу самого прекрасного, вдохновен-
ного и передового советского искусства. 



И. Э. Грабаръ 

КРУПНЕЙШИЙ МУЗЫКОВЕД НАШИХ ДНЕЙ1 

Хотя все мы уже год тому назад у свежей могилы Бориса Владимиро-
вича отдали себе отчет о значительности этой утраты, ее подлинную вели-
чину, ее невозместимость чувствуем только теперь, когда не видим его, на-
шего дорогого, нашего любимого Бориса Владимировича, не читаем его 
проникновенных статей, не слушаем его волнующих высказываний, не ощу-
щаем его горячего длительного рукопожатия. 

О чем бы ни заводил речь Борис Владимирович — о музыке, об искус-
стве вообще, о науке, технике, о далеком ли или близком прошлом, о бу-
дущем,— он всегда возвращался к настоящему, к советской действительно-
сти, к советским делам и советским людям. Как он восторгался дарови-
тостью советской молодежи, как гордился нашими успехами во всех обла-
стях культуры, как верил в дальнейший сказочный рост этой культуры! 
Борис Владимирович ценил настоящее с нежностью влюбленного в жизнь. 
Именно эта черта и дала ему возможность принести так много нашему 
искусствознанию. 

Борис Владимирович явления прошлого воспринимал всегда в не-
разрывной связи с настоящим. Это его главная и существенная особен-
ность. Оттого так убедительны и увлекательны его наблюдения и сужде-
ния. Он не был ни сухим историком, ни сухим критиком, ни тем более 
сухим теоретиком, как многие из искусствоведов. Он во всем и всегда 
оставался пламенным энтузиастом и пропагандистом. 

Глубина мысли и точность -научного анализа у Асафьева неизменно 
сочетались с необыкновенным проникновением в существо изучаемого му-
зыкального произведения, ибо он, как никто, обладал даром слушания музы-
ки в тот самый момент, когда он ее анализировал, ни на минуту не теряя 
ощущения целостности данного произведения как живого, трепетного, твор-
ческого организма. Отсюда и необычайная верность его суждений. 

Вы, вероятно, помните потрясающее начало одного из лучших исследо-
ваний Асафьева, его этюда о «Евгении Онегине» Чайковского: «Предла-
гаемая работа о лирических сценах П. И. Чайковского „Евгений Онегин" 
обладает одной существенной особенностью. Я веду собеседование об этом 
произведении так, как будто все время слушаю его». 

Вот* как сам Асафьев определяет свойство этого своего исследователь-
ского метода. Оказывается, здесь все дело в том, чтобы не просто писать, 

1 Слово, произнесенное при открытии научной сессии, посвященной Б. В. Асафьеву 
в связи с первой годовщиной его смерти. 
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а собеседовать и не только собеседовать, а непрерывно при этом слышать 
музыку. Ту же мысль он выразил, говоря о своем анализе глинкинского 
«Руслана»: «Здесь я пытливо, насколько это в моих силах, старался услы-
шать процесс создания „Руслана"». Вот почему классическое наследие для 
Асафьева — не далекая история, а музыка, звучащая сегодня. Великие 
классики для него — не мастера прошлого, а наши современники, помогаю-
щие создавать нашу социалистическую культуру. 

Примером глубины и своеобразия асафьевской музыковедческой рабо-
ты может служить его превосходная статья «Слух Глинки», написанная для 
сборника Института истории искусств Академии Наук, в котором он за-
ведывал Сектором истории музыки от основания Института до дня своей 
кончины. Отправляясь от известного этюда Римского-Корсакова «Моцарт 
и Глинка», Асафьев дальше развивает мысль Николая Андреевича о том, 
что оба эти гения обладали особым видом музыкального слуха, выражав-
шимся в высшей восприимчивости музыкального сознания. Исследуя шаг 
за шагом всю творческую деятельность Глинки, Борис Владимирович осо-
бо останавливается на самом воспитании слуха Глинки, его росте. Эта 
статья полна сверкающих мыслей, положений и сравнений. 

Не раз высказывалось мнение, что Асафьев — подлинный хранитель 
заветов Одоевского, Серова, Стасова. Нет, не только хранитель, ио про-
должатель, развивавший и углублявший их идеи. Если Одоевский, Серов, 
Стасов были лучшими истолкователями музыки с точки зрения своего вре-
мени, то Асафьев — лучший истолкователь музыки с наших, советских 
позиций. Его гигантская эрудиция нисколько не подавляла непосредствен-
ного его восприятия, сохраняя полную свободу и независимость его суж-
дений и приговоров. Как это изумительное свойство помогало ему делать 
временами феноменальные открытия, показывает хотя бы такой поучитель-
ный пример. В Клину, в Доме-музее Чайковского, хранится много рукопи-
сей гениального композитора, до сих пор окончательно не расшифрован-
ных. Помню, как Борис Владимирович стремился поработать над ними. 
И вот он побывал в Клину. Я встретился с ним, когда он вернулся. Борис 
Владимирович прямо сиял.— «Что, видно, удачно съездили?» — <<Еще как! 
Нашел целую неизвестную симфонию!». В десятки раз перелистанных му-
зыковедами набросках Борис Владимирович находит абрисы симфонии, ле-
жащей на грани «пятой» и «шестой». 

Хотелось бы мне в заключение напомнить о днях блокады Ленин-
града, когда на долю Бориса Владимировича выпала подлинно героиче-
ская роль. Его деятельность в осажденном городе может служить образ-
цом беззаветного служения Родине, примером подлинного патриотизма. 
Трудности жизни не могли сломить его мужество. Живя в бомбоубежище, 
при свете коптилки, он продолжал трудиться, сочинял песни для защит-
ников города Ленина и боевые статьи, монументальные симфонии и книги. 
Тогда-то именно Асафьев и создал свою замечательную книгу «Глинка», 
первую и пока единственную работу музыковеда, удостоенную Сталинской 
премии. 

Храня в душе светлую память о незабвенном Борисе Владимировиче — 
крупнейшем музыковеде наших дней, пожелаем, чтобы его прекрасная тру-
довая жизнь и огромный научный и творческий вклад в советскую куль-
туру долгие годы служили неиссякаемым источником изучения и замеча-
тельным примером самоотверженного труда. 



Лм. Кабалевский 

Б. В. АСАФЬЕВ-ИГОРЬ ГЛЕБОВ 
(Эскиз характеристики идейно-творческого пути) 

Борис Владимирович Асафьев (Игорь Глебов) принадлежит к тому 
поколению советских музыкантов, которые осуществляют в своем лице 
живую, непосредственную связь между русской музыкальной классикой и 
советской музыкой. 

Творческий путь музыкантов этого поколения был очень сложен и 
противоречив. Если начинался он на прочной основе лучших традиций 
русских музыкантов-классиков, в личном общении с «ими, а зрелый период 
его протекал в условиях строительства великой культуры социалистиче-
ского о б шеста а, то середина этого пути пролегала через трудную полосу 
реакции после поражения революции 1905 г., через полосу распростране-
ния различных течений реакционной идеалистической философии, через 
полосу господства декадентского, упадочного искусства. И лишь очень не-
многие художники этого поколения не испытали на себе в той или иной 
степени тлетворного влияния этого «самого позорного и бесстыдного десяти-
летия истории русской интеллигенции», как заклеймил его А . М. Горький. 

Изучая путь этих художников, оценивая оставленное ими наследие, 
мы не можем объяснять все их противоречия, заблуждения и ошибки 
одними лишь индивидуальными их свойствами. Мы обязаны вскрыть исто-
рические корни этих противоречий, заблуждений, ошибок, вскрыть ту 
напряженную борьбу прогрессивных, здоровых начал, исходивших из глу-
бин классических традиций, с реакционными влияниями декадентской 
эстетики, нахлынувшими с Запада и нашедшими благодарную почву в 
декадентски настроенных умах известной части русской интеллигенции. Эта 
борьба окрасила историю всего предреволюционного русского искусства, и, 
только вскрыв ее, мы можем до конца понять и всю картину в целом, и 
творчество отдельных художников. Только при этих! условиях мы сумеем 
безошибочно отмести все реакционное, ложное, ненужное и выделить все 
прогрессивное, истинное, полезное для дальнейшего развития нашей отече-
ственной культуры. 

В этом отношении наследие Б. В. Асафьева представляет для изучения 
большие трудности. Огромное число научно-критических работ его содер-
жит поистине неисчерпаемое богатство фактического материала, блестящих 
и метких наблюдений, глубоких и оригинальных мыслей, смелых и прони-
цательных обобщений. На протяжении своего тридцатипятилетнего научно-
творческого пути Б. В. Асафьев развивал прогрессивные традиции русских 
классиков-музыкантов и много способствовал росту и расцвету советской 



музыкальной культуры. Преодолев былые идеалистические влияния, он 
решительно встал в ряд передовых советских музыкантов, поставивших 
своей целью перестроить наше историческое и теоретическое музыкознание 
на прочном фундаменте марксистско-ленинской научной методологии. Все 
это обеспечило Б. В. Асафьеву исключительное место в советской музы-
кальной культуре, дало ему неоспоримое право стоять в одном ряду с ко-
рифеями русской классической мысли о музыке — Одоевским, Серовым и 
Стасовым, сделало его признанным главой советской школы музыковедов. 

Но при всем этом мы не можем 1 и не имеем права проходить мимо 
глубоких противоречий, которыми отмечен путь Асафьева, мимо тех оши-
бок и заблуждений, которые содержатся в его ранних работах, даже 
несмотря на то, что впоследствии он сам подверг их резкой критике и 
преодолел в более поздних работах. Это тем более важно и необходимо 
потому, что уже появилась реальная опасность неправильного отношения 
к ранним работам Асафьева, как к работам, якобы целиком неприемлемым 
из-за наличия в них неверных мыслей и порочных методологических уста-
новок. В то же время мы без труда обнаруживаем, даже в наиболее 
уязвимых с точки зрения идейно-художественной и философски-методоло-
гической, ранних работах Асафьева, немало ценного, чем мы те вправе 
пренебрегать, что мы должны извлечь, очистить от ложных наслоений и 
включить в сокровищницу советского музыкознания. 

* * 
* 

Родившись в 1884 г., Асафьев еще юношей застал последние годы рас-
цвета русской классической музыкальной культуры. Он был свидетелем 
первых постановок шести последних опер Римского-Корсакова, первых 
исполнений последних симфонических произведений Балакирева и Лядова. 
Он был среди слушателей первой постановки на большой оперной сцене 
«Хованщины» Мусоргского. Он был современником Глазунова, был сви-
детелем расцвета выдающихся талантов Рахманинова и Скрябина. На 
оперной сцене и в концертах он слушал представителей замечательной 
плеяды русских певцов того времени во главе с Шаляпиным. 

Когда Асафьеву минуло двадцать лет, он лично познакомился с 
Римским-Корсаковым и Стасовым, которые сразу же угадали в нем незау-
рядный музыкальный дар. Римекий-Корсаков, познакомившись с компо-
зициями Асафьева, определил его стипендиатом в Петербургскую кон-
серваторию. Стасов познакомил его с Горьким, Репиным, Шаляпиным, 
Глазуновым и Лядовым, введя, по словам самого Асафьева, «в круг все-
сторонних идеймо-художественных интересов и впечатлений». 

Так выдающийся русский композитор и выдающийся русский художе-
ственный критик определили жизненную судьбу молодого Асафьева, на-
правив его по пути искусства. И это факт не только внешне-биографиче-
ского значения. Общение с корифеями русской музыкальной классики 
сыграло решающую роль в формировании художественных вкусов и идеа-
лов Асафьева, определило все направление его деятельности и как кри-
тика и как композитора. Русская музыкальная классика стала стержне-
вой темой Асафьева-музыковеда, традиции классической русской музыки 

, стали путеводной звездой Асафьева-композитора. 
И еще одну важнейшую черту передовой русской мысли, о музыке вос-

принял через Стасова молодой Асафьев: глубокий интерес ко всему 
живому, современному, молодому и талантливому, и вместе с тем глубокую 
неприязнь к кабинетному, оторванному от жизни, схоластическому музы-
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кознанию. Именно поэтому мы видим в Асафьеве идеальное сочетание 
ученого и критика-публициста. Его научные исследования всегда проник-
нуты острой критической мыслью, его критические статьи всегда глубоко 
научно обоснованы. Его теоретические работы покоятся на прочном исто-
рическом фундаменте, а исторические исследования всегда содержат про-
думанные и обоснованные теоретические обобщения и выводы. Эта черта 
ярко окрасила всю научно-критическую деятельность Асафьева, незави-
симо от того, обращался ли он к темам живой современности или к темам 
далекого прошлого. 

Всего несколько лет продолжались личные дружеские встречи Асафьева 
•со Стасовым и Римским-Корсаковым, немногим дольше продолжалось его 
общение с Аядовым. И все же он глубоко впитал в себя заветы своих 
первых учителей и наставников. Пройдя через все трудности, все сложные 
противоречия, изгибы и срывы на своем творческом пути, Б. В. Асафьев 
предстает сейчас перед нами как талантливый продолжатель лучших 
традиций славного классического периода русской музыки. 

* * 
& 

Круг интересов Асафьева, разнообразие затронутых им тем поистине 
безграничны. Нет, кажется, ни одного значительного явления мировой му-
зыкальной культуры, которое не нашло бы хоть беглого отражения в его 
работах. Это и творчество композиторов-классиков и народное песнетвор-
чество, это и проблемы музыкальной формы и музыкальная самодеятель-
ность, это и детское музыкальное воспитание и музыкальное исполнитель-
ство, это, наконец, музыкальное образование и, уж конечно, все проявления 
советской музыкальной культуры. Столь же разнообразен был Асафьев и 
в жанрах своих работ. Среди них есть крупные монографические работы и 
газетные публицистические заметки, обобщающие исследования, и популяр-
ные, пропагандистские статьи, драматические диалоги, и пояснения к кон-
цертным программам. Но не только музыка была предметом исследования 
Асафьева. Немало работ посвятил он поэзии и живописи. В одной из по-
следних широко задуманных и частично осуществленных им работ «Мысли 
и думы» («Цикл работ о моей жизнедеятельности в искусстве») одна часть 
посвящена поэзии, другая — русской живописи. 

Однако среди всего многообразия затронутых Асафьевым тем е<сть 
основные, главнейшие, которые и количественно и качественно занимают 
во всем его наследии ведущее место, являясь основой его идейно-художест-
венных интересов, служа твердой почвой всей его широкой деятельности. 

Прежде всего, это — русская музыкальная классика, мировое значение 
которой, глубокая самобытность, величие и неоспоримое преимущество 
перед музыкой Запада отчетливо понимались Асафьевым с первых же 
шагов его научно-критической деятельности. 

Восприняв от Стасова любовь к Глинке, Асафьев не переставал рабо-
тать над изучением биографии и творчества великого основоположника 
русской классической музыки в течение всей своей жизни. «Собственно 
говоря, я не помню, когда бы я не работал над Глинкой»,— признавался 
он в одной из последних своих статей. И действительно, нет почти ни 
одной работы Асафьева, где бы он не возвращался к имени Глинки, будь 
то работа о советском творчестве или о музыкальной форме, о Чайковском 
или о Григе, о народной песне или о системе музыкального образования. 
То новое и важное, что внес Асафьев своим'и работами о Глинке в 
изучение великого гения русской музыки, настолько значительно, что 

11 



одних этих работ было бы уже достаточно, чтобы обеспечить их автору 
выдающееся место в ряду крупнейших русских мыслителей о музыке. 

Но не только над Глинкой работал Асафьев. Не меньшее место в 
его наследии занимает творчество Чайковского, которому Асафьев посвя-
тил много блестящих работ. Цикл статей и монографических работ Аса-
фьева о Чайковском глубоко и всесторонне раскрывает творческий облик 
великого русского композитора, и вряд ли во всей огромной литературе о 
Чайковском можно назвать что-либо лучшее, чем то, что написал о нем 
Асафьев. 

Превосходные работы написаны Асафьевым также о Даргомыжском 
и Мусоргском, о Римском-Корсакове и Бородине, о Лядове, Глазунове. 
Рахманинове. Асафьеву принадлежит приоритет во всестороннем изучении 
русских композиторов до-глинкинской поры. И всюду Асафьев внес свое, 
новое, обоснованное не только глубоким проникновением в творчество и 
творческий метод великих музыкантов, но и всем богатым опытом строи-
тельства новой, социалистической культуры, осваивающей классическое 
наследие с новых, передовых позиций материалистического мировоззрения, 
отстаивающей лучшие достижения мировой культуры от посягательств 
декадентской эстетики разлагающегося буржуазного общества. 

Проникновенные страницы посвятил Асафьев русской народной песне. 
Его статья «Композитор — имя ему народ» может быть поставлена в один 
ряд с лучшими высказываниями о русской песне Серова или Стасова. 
И здесь Асафьев не просто повторяет то, что было уже сказано его 
выдающимися предшественниками. Изучение народной песни для Асафье-
ва было неразрывно связано с задачами советского массового песнетворче-
ства, с важнейшим для всей советской музыки вопросом песенности как 
мелодической основы музыки. Резко и решительно восстает Асафьев 
против отвлеченной фольклористики, оторванной от современных творче-
ских задач, фольклористики, ограничивающейся бесстрастным коллекциони-
рованием и систематизацией образцов преимущественно старинной народ-
ной песни. 

Количественно не слишком большую, но насыщенную глубокими мыс-
лями, точными определениями и значительными выводами часть наследи». 
Асафьева представляют его работы, посвященные классикам западноевро-
пейской музыки — Люлли, Моцарту, Шуберту, Шопену, Григу и другим. 
Его беглые высказывания о Бахе, Гайдне, Бетховене стоят иных много-
томных исследований,—• так глубоко умел он вникнуть в самую сердцевину 
исследуемого явления, так безошибочно точно увидеть в нем самое главное. 
Необходимо также отметить исключительный интерес Асафьева к зару-
бежной народной песне, в первую очередь и главным образом к песне 
славянских народов. Интерес этот особенно возрос у Асафьева в последний 
период его жизни, когда! он с глубоким вниманием и сочувствием следил 
ва процессом образования народно-демократических республик в братских 
славянских странах. 

Большое место в работах Асафьева занимает советское музыкальное 
творчество, шире — советская музыкальная культура. Ей Асафьев посвя-
тил и множество небольших, но всегда острых и содержательных статей в 
журналах и газетах, и крупные обобщающие исследования типа очерков 
«О советской опере», «О советском симфонизме», и большие проблемные 
доклады, например, доклад о путях развития советской музыки, сделанный 
им на Первом всесоюзном съезде советских композиторов в 1948 г. Ни 
одно мало-мальски значительное явление окружавшей его творческой жизни 
Асафьев не оставлял без внимания. Жадно вслушиваясь в творчество 
своих современников, он точно угадывал талантливых людей, умел поощ-
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рить их, поддержать, дать меткую характеристику их сильных и слабых 
сторон. Всегда стремясь к тесному общению с массовым слушателем, С 
рядовыми посетителями концертов и театров, с любителями музыки, Асафь-
ев на протяжении своей жизни написал множество популярных пропа-
гандистских статей, пояснений к концертным и оперным программам, 
ставя своей целью сделать музыкальное искусство понятным, доступным 
и любимый Самыми*широкими массами слушателей. J 

Особое ^ л е е т о - т г т г а г С ' Х Щ й и ^̂  'З'анимают его работы, посвященные 
музыкально-теоретическим проблемам, в первую очередь проблеме инто-
нации и музыкальной формы. Работы эти далеки от обычного типа музы-
кально-теоретических исследований. Скорее их следовало бы назвать иссле-
дованиями о законах музыкального творчества и музыкального восприятия. 
Своим учением об интонации и о музыкальной форме Асафьев основатель-
но подорвал формалистическое, схоластическое понимание музыкальной 
формы как ряда застывших, в лучшем случае, имманентно развивающихся 
схем, подлежащих изучению путем подсчета тактов, вне образно-идейного 
содержания музыки, вне течения живой творческой мысли, живого интони-
рования, вне реального восприятия слушателем. 

Таковы главные, хотя и далеко не все, темы, разработанные Асафье-
вым в его научно-критических трудах. И всюду и во всем присутствует 
основная характерная для Асафьева черта: живое ощущение современных 
творческих задач, активное, творческое отношение к изучаемому явлению. 
Недаром сам ^Асафьев часто любил подчеркивать, что он-де никакой не 
музыковед, а* просто мумркмт, _жадно вслушивающийся в музыку, воспри-
нимающий ее в живом интонирований" "и пытагоЩийся обосновать теорети-
чески свой опыт вслушивания, вникания в звучащее, интонируемое искусство. 
И не случайно писал Асафьев: «Основное пожелание к музыковедам, с 
точки зрения интонационного метода анализа, очень простое и, можно 
сказать, единственное: если музыка не услышана,— не надо браться за 
анализ. Услышать — это уже понять»1. 

* * 

Начало деятельности Б. В. Асафьева как критика, публициста и музы-
калыного исследователя, под псевдонимом Игорь Глебов, относится к 
1914 г., если не считать нескольких более ранних концертных рецензий, 
напечатанных в петербургских газетах. К этому времени он уже окончил 
историческое отделение филологического факультета Петербургского уни-
верситета (б 1908 г.) и закончил прохождение курса композиции у профес-
сора Петербургской консерватории А . К. Аядова (в 1910 г.). Как ком-
позитор он проявил себя уже с 1906 г., выступив с рядом детских опер, 
циклом романсов, фортепианных пьес и т. п. В 1909 г. одно из его музы-
кально-хореографических произведений было публично исполнено Павловой 
и Нижинским в б. Мариинском театре. 

В те годы Борис Владимирович работал концертмейстером в б. Мариин-
ском театре. Эта работа сыграла большую положительную роль, дав ему 
возможность многократно играть самому, слушать и вслушиваться в балет-
ную и оперную музыку, в частности в произведения русских классиков./ 
Именно здесь, по словам самого Асафьева, научился он вникать в реально^ 
звучащую музыку, здесь он выработал свой удивительно острый внутрен-
ний слух. Общение с выдающимся дирижером, отличным интерпретатором 
многих русских опер — Направником'— также, вероятно, сыграло положи-
тельную роль в музыкальном воспитании молодого Асафьева. Однако 

1 «Музыкальная форма как процесс. Книга вторая. Интонация», Музгиз, 1947, стр. 44. 
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здесь же он познакомился и с представителями модернистического искус-
ства, в частности с балетмейстером Фокиным, оказавшись, таким образом, 
в сфере влияния декадентской эстетики «Мира искусства». 

Идейно-философские воззрения Асафьева еще не успели оформиться к 
этому времени. Прогрессивные идеалы русского классического искусства 
были восприняты им от Стасова, Римского-Корсакова, Лядова скорее 
«на веру», в значительной степени интуитивно, через глубокую любовь к 
самому русскому искусству, воспитанную в Асафьеве его учителями и 
старшими друзьями, И если этой первоначальной «зарядки», казалось, 
было достаточно для небольших рецензий и статей начинающего критика, 
то вскоре отсутствие основательного философского фундамента стало ска-
зываться в научно-критической деятельности Асафьева. 

Не будучи знаком хотя бы с основными, важнейшими работами по 
марксистской философии, Асафьев начинает подпадать под влияние мод-
ных в то время, распространившихся в определенных кругах русской 
интеллигенции различных идеалистических течений, тщетно пытаясь найти 
в них выход из заколдованного круга не удовлетворявших его метафизи-
ческих, схоластических музыкально-теоретических воззрений. Начинается 
сложный и противоречивый путь, в котором, так же как и в самой фило-
софии, к которой обратился Асафьев, совмещались «основные идеалисти-
ческие посылки и отдельные материалистические выводы» Ч Трудно 
говорить о какой-либо законченной системе взглядов, которой придержи-
вался тогда Асафьев. Скорее это была эклектическая смесь отдельных 
некритически воспринятых воззрений и даже просто терминологии авторов 
различных «новейших философских систем», подвергнутых сокрушительной 
критике Лениным в работе «Материализм и эмпириокритицизм» еще 
в 1908 г. 

Однако противоречия асафьевских- работ того периода не могут быть 
объяснены одной противоречивостью эклектического мышления ученого-
исследователя, ищущего неосуществимого примирения идеализма с мате-
риализмом. Асафьев был не только и не просто ученым-исследователем. 
Он был также творчески одаренным художником. Более того, он стал 
ученым-исследователем (и всегда оставался таковым) исключительно черёз 
свой опыт художника, музыканта. Он сперва вслушивался, вникал своим 
художественным чутьем в данное музыкальное явление и только потом 
уже стремился обосновать его теоретически. И как художник, Асафьев 
стоял выше той туманной и реакционной философии, на которую он как 
мыслитель, как теоретик пытался опереться. 

Отсюда типичное для известного периода его деятельности совмещение 
глубокого понимания и любви к русской классической и народной музыке 
с беспомощным блужданием в идеалистических потемках. И именно по-
этому же в работах того периода гносеологические ошибки и заблуждения 
сочетаются со значительным количеством верно подмеченных, оцененных 
и систематизированных конкретных музыкальных фактов. Особенно обост-
рились эти противоречия в Асафьеве позже, в 20-е годы, когда центр 
тяжести его деятельности переместился с критики, публицистики на науч-
ное исследование. 

* * * 

Великая Октябрьская социалистическая революция глубоко отразилась 
на всем характере и направлении деятельности Б. В. Асафьева. Как чуткий 
к общественной жизни человек он, не колеблясь в выборе своих полити-

1 В. И. Л е н и н . Материализм и эмпириокритицизм. Соч., изд. 4, т. 14, стр. 51. 
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ческих позиций после Великого Октября, всю свою неистощимую энергию, 
все свои знания и талант отдает служению молодой советской музыкаль-
ной культуре. 

Одним из первых среди советских композиторов он идет навстречу 
запросам массового слушателя и зрителя и сочиняет большой, полный 
революционного пафоса балет «Карманьолу» — прообраз будущего «Пла-
мени Парижа», предназначив его специально для исполнения в рабочих 
клубах. 

В 1918—1919 гг. Асафьев пишет популярные листовки к первым после 
Революции концертам для широкой публики, посвящая эти листовки 
главным образом популяризации творчества русских композиторов-клас-
сиков. С этого момента Асафьев бессменно стоит в ряду наиболее актив-
ных советских музыкальных деятелей, организовывая и возглавляя различ- ( 
ные очаги советской музыкальной культуры. 

В 1919 г. он входит в состав работников Института истории искусств 
в Петрограде, а с 1920 г. становится руководителем Разряда истории 
музыки этого Института. Для характеристики основных музыковедческих 
интересов Асафьева тех лет весьма важно отметить, что свою деятельность 
в Институте он начал с чтения лекций по истории русского народного 
пеонетворчества по им же составленной .программе. Именно эти лекции 
и послужили той первоначальной основой, на которой вокруг Асафьева 
сплотилась большая группа музыковедческой молодежи Ленинграда, а поз-
же и не только Ленинграда. 

В 1922 г. Асафьев ставит в центре работ Разряда изучение русской 
музыки до-глинкинского периода. Его собственные исследования о Коз-
ловском и Бортеянском и работы его учеников и сотрудников о Фомине, 
Матинском, Титове, Арайе и Сарти составили сборник «Прошлое русской 
музыки». Под его же руководством была начата работа по изучению одного 
из интереснейших источников сведений о русском музыкальном быте 
X V I I I века — Камер-Фурьерских журналов. Именно с этих работ Асафье-
ва ведет свое начало правильный взгляд на русскую музыку X V I I I века, 
как на значительный и плодотворный период в развитии русской музыки, 
подготовивший появление великого Глинки и всей русской музыкальной 
классики. 

В те же годы Асафьев публикует «Письма о русской опере и балете», 
«Симфонические этюды» — большую работу о русской оперной и отчасти 
балетной музыке, сыгравшую заметную роль в развитии советского музы-
кознания, хотя и не лишенную ряда ошибочных положений, а также 
работы о Чайковском, Римском-Корсакове, Мусоргском. Таким образом, 
круг интересов Асафьева в тот период весьма определенный. Это — рус-
ское народное пеонетворчество, русская музыкальная классика и подго-
товившие ее русские композиторы X V I I I века. 

В упомянутых здесь работах Асафьева (а названа лишь небольшая 
часть их) содержится много ценных мыслей и наблюдений, не утерявших 
своего значения и до настоящего времени. Главное же в них то, что все 
они проникнуты не только горячей любовью, к отечественной музыке, но 
и глубоким пониманием ее величия и неповторимой самобытности. 

Чтобы по-настоящему оценить значение работ Асафьева о русской му-
зыке (это относится и к более поздним его работам, вплоть до начала 
40-х годов), надо! подчеркнуть, что это была б о р ь б а за русскую клас-
сику, за признание ее мирового значения; это была з а щ и т а русской 
музыки от господствовавшего в то время порочного взгляда на нее, как 
на некий «вариант» западноевропейского романтизма; это было отстаива-
ние русской музыки от реакционных воззрений формалистических 
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критиков, к которым позднее объективно примкнули и РАПМ'овские теоре-
тики, надменно третировавшие великое наследие наших классиков. 

И в то же время на всех или, во всяком случае, на многих из этих 
работ лежит в большей или меньшей степени след методологической незре-
лости и философской путаницы, сковывавшей, ограничивавшей размах и 
глубину научного мышления Асафьева. С особенной рельефностью сказа-
лись эти слабости Асафьева в теоретических его статьях того времени: 
«Ценность музыки» «Процесс оформления звучащего вещества»2, «Со-
временное русское музыкознание и" его исторические задачи» 3 и др. Частые 
ссылки на работы реакционных философов-идеалистов, попытка применить 
их взгляды к музыкальной области, заимствованная у них туманная тер-
минология делают эти работы сейчас совершенно неудобочитаемыми и в 
целом почти совершенно непригодными. 

Безнадежная попытка обосновать теоретическое музыкознание положе-
ниями философского позитивизма, что, естественно, приводило лишь к еще 
большему погружению в идеализм, окрашивает многие работы ряда музы-
коведов, сотрудничавших в те годы с Асафьевым. И если в редактирован-
ной Асафьевым статье один из сотрудников его — Б. Зотов ( А . Финагин) 
пишет: «Художественное произведение, как таковое, существует только в 
сознании человека»4, а сам' Асафьев определяет позицию руководимого им 
Разряда истории музыки в споре о форме и содержании в том смысле, 
что «эмоциональное или идеологическое „содержание" (характерно, что 
слово содержание взято в кавычки.— Д. К.) музыки не п'оддается конкрет-
ному изложению, а тем более строгому научному анализу» 5, то неизбеж-
ность перехода от философского идеализма к музыкальному формализму 
становится совершенно очевидной и ясной. 

И все же нельзя снова не указать на то, что даже в этих статьях 
Асафьева содержится ряд чрезвычайно верных, актуальных и ценных мыс-
лей, что сквозь весь идеалистический туман пробивается его острый взгляд 
художника, видящего главные задачи, на которых должно быть сосредо-
точено внимание советских музыковедов. 

Так, изучение народного искусства Асафьев называет «боевым лозун-
гом» всего Института; для него «предметно-насущным заданием остаётся 
опознание музыки революционного быта и в связи с этим вопросы о быто-
вой музыке, о революционной музыке, о музыкальном быте и музыкаль-
ной культуре и т. д.»; он пишет, что без глубокого изучения бытовой 
музыки «никак нельзя понять начального периода русской оперы и рус-
ского романса», «не понять, далее, ни Серова, ни Чайковского»; он 
требует вдумчивого изучения русской народной песни, ибо «наша народ-
ная песня — обшшоизнг^ое~^ога^ство, лёжШже~1Гсё еще под спудом» 
И'ТГдГ* 

Как руководитель и педагог Асафьев все время требовал от своих 
сотрудников и учеников «быть ближе к изучаемому материалу, т. е. к кон-
кретному^ музыкально-художественному йамятнику и к окружающему его 
музыкально-общественному быту», оберегая их от отвлеченного книжного 
музТбШведёниЕ^^ значение детскому музыкальному вос-
питанию, Асафьев участвует в вышедшем в 1926 г. сборнике «Вопросы 
музыки в школе» в качестве редактора и автора основных его статей: 
«Музыка в современной общеобразовательной школе», «Принципы конт-

1 «De Musica». Сборник статей. Петроградская гос. ак. филармония, Птг., 1923. 
2 Там же. 
3 «De Musica». Временник Разряда истории и теории музыки, Л., 1925. 
4 «De Musica». Сборник статей. Петроградская гос. ак. филармония, 1923. 
5 «De Musica». Временник Разряда истории и теории музыки, Л., 1925, : 



раста в музыке и его методическая роль в постановке занятий по слу-
шанию музыки», « О музыкально-творческих навыках у детей», «Русская 
народная песня и ее место в школьном музыкальном воспитании и обра-
зовании» и др. 

Для значительного числа работ Асафьева этих лет чрезвычайно харак-
терен интерес к музыке быта — к бытовой песне (сюда Асафьев относил 
и народную песню), к различным формам бытового музицирования. Этот 
интерес, не остывший у Асафьева до последних дней жизни, нельзя не по-
ставить в связь с глубоким усвоением им основных идей советской худо-
жественной культуры, как культуры массовой, демократической, вошедшей 
в повседневный обрЬюд, именно в б ы т советского народа. 

Все это показывает, что в Асафьеве ни на минуту не прекращалась 
борьба здоровых начал, заложенных в нем еще в юные годы, с последую-
щими ложными наслоениями, что эти здоровые начала не только не за-
глохли, но, Йапропив, под влиянием всего уклада жизни Советской страны 
выросли, окрепли и побороли все временные заблуждения. 

* * 
* 

Во второй половине 20-х годов явно начинает возрастать интерес Аса-
фьева к современной западноевропейской музыке, которая именно в эти 
годы, в связи с активной деятельностью «Международного общества со-
временной музыки» — центра воинствующего космополитизма и • форма-
лизма, стала интенсивно проникать в наши концертные залы, а позже и на 
оперные сцены. Асафьев не устоял перед соблазном вникания в «новое» 

Vi «неизведанное» творчество буржуазных формалистов и не сумел сразу 
'распознать всю его реакционную сущность. Став одним из руководителей 
^«Ассоциации современной музыки», он немало способствовал пропаганде 
'этого творчества. 
) Позже, в 30-е годы, Асафьев подверг суровой критике свои былые 
«совремевнические» увлечения, когда он оказался перед опасностью, «под-
стерегающей каждого слишком увлекающегося наблюдателя, музыковеда 
и композитора: перейти от изучения эволюции современного буржуазного 
музыкально-творческого опыта к использованию враждебного нам по всему 
строю идей и чувствований музыкального языка» ! . 

Однако и тогда Асафьеву-художнику, воспитанному на традициях рус-
ской музыкальной классики, его чутье подсказывало иногда верные, точные 
мысли. Так, говоря о Хиндемите, он отмечает «конвульсивность его тем 
и ритмов, нервные спазмы вместо широкого развития, упрямство в ости-
натном выдалбливании одной фигуры и налет эротизма». Асафьев понимает, 
что музыка Хиндемита «далека от обобщений материала, которые были 
бы доступны большинству людей, и от переживаний, равно всем близких 
и непосредственно ощутимых». Он говорит, что Хиндемита и Казеллу 
объединяет «уклон к интернациональной2 урбанистической культуре», что 
общее у них в «оторванности от родного быта» 3. 

Но в то же время Асафьев не видел вреднейших последствий, к кото-
рым вела пропаганда произведений этих и подобных им композиторов, ибо 

' Б. А с а ф ь е в . Волнующие вопросы. «Советская музыка», 1936, № 5. 
- Термин «интернациональный» применен здесь Асафьевым, как он вообще нередко 

применялся в нашей искусствоведческой литературе, конечно, неверно. Ясно, что речь 
идет здесв о космополитизме, что подтверждается и словами Асафьева об «оторван-
ности от родного быта». 

3 Иг. Г л е б о в . Хиндемит и Казелла. «Современная музыка», 1925, № 11. 
^ Памяти академика Асафьева 17 



интерес и удивление перед их формальными «новшествами» не нахрдили 
противоядия в ясном и отточенном мировоззрении, которое помогло бы 
ему обнаружить всю внутреннюю порочность их творчества. 

Выпуская в свет апологетическую «Книгу о Стравинском», Асафьев 
в предисловии к ней писал: «Стравинский может оказаться без публики»... 
«По качеству своего дарования Стравинский стоит над тем содержанием, 
какое требуется его социальным заказчикам (имеется в виду новый 
«хозяин» Стравинского, после того, как он покинул Париж,— американский 
империализм.— Д. К.), но они сильнее его»... «по всем признакам кризис 
близок» 

Несмотря на то, что полный тупик, к которому уже пришел тогда Стра-
винский ошибочно кажется Асафьеву лишь «признаками кризиса», все же 
ему нельзя отказать в проницательности приведенных суждений. Свою 
«Книгу о Стравинском» Асафьев впоследствии сам резко осудил и про-
тивопоставил ей иные, трезвые и обоснованные суждения о космополи-
тизме и формализме музыки Стравинского, и возвращаться сейчас к этой 
книге имеет смысл только для того, чтобы полнее и вернее представить 
весь творческий путь Асафьева. 

Любопытно, однако, ответить на вопрос: чем объясняется былое увле-
чение Асафьева Стравинским? Как согласовать это увлечение с основными 
художественными воззрениями и идеалами Асафьева? Ответ здесь может 
быть дан только один: Асафьев был обманут кажущейся, формальной 
связью ряда ранних произведений Стравинского с русской народной песен-
ностью. Именно это, а не что иное заставило Асафьева погрузиться в изу-
чение Стравинского. Ему почудилось, что Стравинский «связан до глубины 
души с великорусским мелосом, с народным, крестьянским песенным искус-
ством, и вокальным и инструментальным» 2. Вот что влекло Асафьева к 
Стравинскому, хотя он и понимал, что в последних сочинениях «для нас, 
русских, Стравинский... давно перестал быть конкретно знакомой лично-
стью» э. И если в данном случае Асафьев стал жертвой им же самим 
созданного миража, то первоначальная причина этого явления оказы-
вается лежащей в кругу основных интересов Асафьева, т. е. в плане 
всестороннего интереса к русскому в музыке. Позже Асафьев пенял] 'всю 
глубину своего заблуждения и метко назвал Стравинского «молотобойцем 
русской мелодики». 

«В свое время,— сказал Асафьев в своем докладе на Первом всесоюз-
ном съезде советских композиторов,— я много писал о Стравинском и 
должен сказать, что я и многие другие признавали в творчестве Стра-
винского прогрессивным то, что было в действительности только индиви-
дуалистическим бунтарством. Стравинский кончил тем же, чем кончили 
многие мелкобуржуазные „бунтари",— переходом в лагерь самой черной 
реакции». 

* * * 

Весьма противоречивы работы Асафьева 20-х годов о советском музы-
кальном творчестве, к которому Асафьев всегда питал исключительный, 
повышенный интерес. Известно, что с высказываний о современной музыке 
началась критическая деятельность Асафьева. Известно и то, что, по соб-
ственным словам Асафьева, он в 1916 г. был вынужден из за пристраст-
ного отношения к Стравинскому, Прокофьеву и Мясковскому расстаться 
с одним из столичных музыкальных журналов. Полным голосом, со всем 

1 Иг. Г л е б о в . Книга о Стравинском, «Тритон», Л., 1929, стр. 2. 
3 Там же, стр. 6. 
3 Там же, стр. 7. 
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присущим ему темпераментом стал Асафьев ратовать за признание моло-
дых Прокофьева и Мясковского. Он был первым критиком, угадавшим их 
талант и поддержавшим их первые, нелегкие для всякого художника шаги 
на общественной арене. 

Однако если bi раннем периоде творчества Прокофьева и Мясковского 
Асафьев склонен был поддерживать их целиком и безоговорочно, акцен-
тируя в Прокофьеве его буйный протест п'ротив изнеженной, болезненно-
утонченной музыки декадентских салонов, а в Мясковском его настойчивое 
стремление возродить жанр монументального симфонизма, от которого все 
дальше и дальше уходило тогда декадентское искусство, то несколько 
позже в его статьях о Мясковском и Прокофьеве появляются меткие заме-
чания о недостатках музыки его любимых композиторов. 

Так, в статье 1924 г. «Мясковский как симфонист» Игорь Глебов 
пишет: «Музыка Мясковского... насыщена сумрачными настроениями. Ее 
основной колорит — мгла: серая, жуткая, осенняя мгла с нависшим покро-
вом густых облаков, переходящая в темень безлунной ночи — в черный 
мрак»; «свойство Мясковского... есть у т р и р о в а н и е , т. е. такого рода 
претворение использываемого материала, при котором присущие ему свой-
ства доводятся до жестокой остроты, до вычурной гармонической экспрес-
сивности»; «он настойчиво и упорно добивается самых острых, самых 
крайних выводов из основных канонических положений... И это для него 
одно из средств превращения, казалось бы, знакомых сочетаний в умыш-
ленно извращенные»1. 

В связи с оценкой третьего фортепианного концерта Прокофьева, Игорь 
Глебов пишет в 1925 г., что наряду с большими и бесспорными достоинст-
вами этого сочинения, наряду с пышной тематической тканью и нежно-
меланхолическими напевами в сознание слушателя «впиваются... гротескно 
причудливые узоры» и «колят слух „иглы"' прокофьевских „проволочных 
заграждений"», т. е. «колко выстукиваемые аккорды, сопровождающие и 
вместе с тем загораживающие линию напева». Асафьев метко замечает, 
что Прокофьев, «опасаясь отстать от модных течений, иногда уступает 
натиску страшного врага — бездушной стихии сарказма и в трагическом 
безволии создает жуткие образы и личины...» 2. 

Какие точные, острые и проницательные характеристики! Казалось бы, 
Асафьев вплотную подошел к полному пониманию серьезнейших опасно-
стей, вставших на пути Прокофьева и Мясковского, и характерных, конеч-
но, не только для них одних, но и для целого направления в советской 
музыке, связанного с влияниями модернистической эстетики. Казалось бы, 
Асафьев должен был горячо и убежденно предупредить о необходимости 
решительного преодоления формалистических соблазнов, повернуть твор-
ческое сознание композиторов к русской классике с ее плодотворными тра-
дициями, к народному песнетворчеству с его неиссякаемой жизненной 
силой. Однако этого не случилось. Восхищенный талантливостью обоих 
композиторов, Асафьев все слабые стороны, все недостатки их принимал 
просто за индивидуальные их свойства. Он констатировал их, но не боролся 
с «ими, как с недостатками, хотя далеко не всегда сочувствовал им, и 
сам как композитор стоял на совершенно иных творческих позициях. 

Позже Асафьев признавался, что он, как, впрочем, и значительная 
часть музыкальной критики тех лет, увлекаясь дарованием, талантом 
и тем своеобразием, в котором данный талант себя проявлял, оказывался 
не в состоянии оценить идейное качество произведения. «Музыкальное 

1 «Современная музыка», 1924, № 3. 
2 Там же, 1925, № 10. 
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„современничество", выросшее из некритического увлечения новинками 
западноевропейской буржуазно-империалистической музыкальной культуры, 
приводило к увлечению новыми талантливыми единицами за счет наблю-
дения за их идейным кризисом»,— писал Асафьев позже 

И в то же время, когда Асафьев отвлекался от музыки столь любимых 
им композиторов, он начинал остро ощущать всю глубочайшую порочность 
пути, на котором стояла тогда значительная часть советских композиторов. 
В том же 1924 г., в том же журнале «Современная музыка», в котором 
были напечатаны и цитированный выше статьи о Мясковском и Проко-
фьеве, Асафьев публикует свои известные статьи «Кризис личного творче-
ства» и «Композиторы, поспешите!» 

В первой из этих статей Асафьев страстно и горячо восстает против 
индивидуалистической замкнутости современных композиторов, против их 
«горделивого состояния отчужденности» от реальной жизни, от жаждущего 
музыки нового многомиллионного советского слушателя. Не публику надо 
обвинять в том, что она не хочет слушать то, что преподносят ей эстет-
ствующие творцы, а этих| творцов, не видящих или не желающих видеть 
те гигантские сдвиги, которые произошли в нашей стране после Револю-
ции! 

«Чем меньший круг людей заинтересован в появляющихся операх, сим-
фониях, сонатах и романсах,— писал Асафьев в этой статье,— тем несо-
мненнее кризис музыки. Симфония или опера сочиняется в кабинете, йо 
кинутые в мир они должны огнем охватить сердца множества людей... 
Новая эра русской музыки начнется тогда, когда появление нового музы-
кального произведения будет захватывать и привлекать внимание не толь-
ко узких кругов, вызывая в них хладнокровный интерес специалистов, но 
все большей и большей массы населения; когда исполнение его найдет 
отклик в окружающей среде и она запоет сама, возбужденная силой ком-
позиторского воображения, созданные им и вместе с тем родные ей 
напевы» 2. 

Вскоре, в новой статье «Композиторы, поспешите!» Асафьев с еще 
большей остротой ставит перед композиторами эту же важнейшую про-
блему, как решающую всю дальнейшую судьбу советского творчества. 
Слияние с интересами советского народа — вот единственный путь, по 
которому можно выйти из наметившегося кризиса. «Композиторы, спе-
шите создавать музыку ради окружающей вас жизни (как ее радость), а 
не ради бесплотной мечты!»3—таким пламенным призывом заканчивает 
Асафьев эту замечательную статью. 

В этой направленности мысли Асафьева даже в самые трудные годы 
засилья формалистических антинародных влияний нетрудно усмотреть 
прямую связь с прогрессивными демократическими традициями крупней-
ших представителей русской художественной критики. Вспомним хотя бы 
замечательные слова, сказанные болеч ста лет назад великим Белинским: 
«Свобода творчества легко согласуется с служением современности: для 
этого не нужно принуждать себя писать на темы, насиловать фантазию; 
для этого нужно только быть гражданином, сыном своего общества и 
своей эпохи, усвоить себе его интересы, слить свои стремления с его стрем-
лениями; для этого нужна симпатия, любовь, здоровое практическое чув-
ство истины, которое не отделяет убеждения от дела, сочинения от 
жизни» 4. 

1 «Советская музыка». 1936, № 5. 
2 «Современная музыка», 1924, № 4. 
3 Там же, № 6. 
4 В. Г. Б е л и н с к и й . Собрание сочинений. М „ 1948, том II, стр. 363. 
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Все приведенные вкшг высказывания Асафьева о современной западно-
европейской музыке и о советском музыкальном творчестве говорят о 
крайнем обострении противоречий его мысли в тот период. Борьба реа-
листических основ, заложенных в нем еще в годы юности, со все усиливав-
шимся влиянием формалистической эстетики достигла своего апогея. 
Доведенный этими противоречиями почти до полного, в сущности, тупика, 
Асафьев мучительно начинает искать выхода из него. Он начинает ощу-
щать острую необходимость борьбы за согласование ясно видимых им за-
просов советской действительности с направленностью советского музы-
кального творчества, которое тогда в значительной своей части совершенно 
не отвечало этим запросам; он не мог больше мириться с эклектической 
философией, которая не давала ему возможности разобраться в сложном 
клубке внутренних противоречий. 

* 

Говоря о ложности пути, на который встали в начале века некоторые 
буржуазные школы естествознания и физики, Ленин писал: «Уклон в 
сторону реакционной философии, обнаружившийся и в том и в другом 
случае у одной школы естествоиспытателей в одной отрасли естествозна-
ния, есть временный зигзаг, преходящий болезненный период в истории 
науки, болезнь роста, вызванная больше всего крутой ломкой старых 
установившихся понятий» И еще: «...сегодняшний „физический" идеа-
лизм точно так же, как вчерашний „физиологический" идеализм, означает 
только то, что одна школа естествоиспытателей в одной отрасли естество-
знания скатилась к реакционной философии, не сумев прямо и сразу 
подняться от метафизического материализма к диалектическому материа-
лизму. Этот шаг делает и сделает современная физика, но она идет к 
единственно верному методу и единственно верной философии естествозна-
ния не прямо, а зигзагами, не сознательно, а стихийно, не видя ясно 
своей „конечной цели", а приближаясь к ней ощупью, шатаясь, иногда 
даже задом» 2. 

Этот глубокий анализ существа кризиса науки начала X X века, данный 
Лениным, имеет основополагающее значение и для понимания кризиса, 
охватившего в то же время различные области идеологического порядка. 
Музыкознание, точно так же пораженное этим кризисом, развивалось и 
шло «к единственно верному методу и единственно верной философии» 
сложным, зигзагообразным путем. 

Однако глубокое, принципиальное различие между развитием науки 
(в том числе и науки об искусстве, о музыке) на Западе, в капитали-
стическом обществе, и у нас, в обществе социалистическом, заключалось 
в том, что буржуазные ученые в массе своей шли все дальше и дальше 
по реакционному пути, ибо «...вся обстановка, в которой живут эти люди, 
отталкивает их от Маркса и Энгельса, бросает в объятия пошлой казенной 
философии» 3. Ученые же нашей страны (в том числе искусствоведы) 
живут в такой обстановке, которая, напротив, освобождает их от груза 
буржуазной реакционной философии, реакционной науки, реакционной 
эстетики и влечет на путь подлинно научной методологии, созданной 
Марксом, Энгельсом, Лениным и Сталиным. Советские ученые знают, что 
вне этого пути невозможно развитие науки, невозможно познание дейст-
вительной истины. 

1 В. И. Л е н и н . Соч., изд. 4, т. 14, стр. 291. 
2 Там же, стр. 299. 
3 Там же, стр. 250. 
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К сознанию этого пришел и Асафьев после длительных, зигзагообраз-
ных блужданий. С конца 20-х годов он погружается в изучение марксист-
ско-ленинской философии. Он жадно впитывает в себя глубокие мысли 
творцов научного социализма. Он торопится постичь законы развития 
человеческого общества, законы мышления. Он всем своим существом 
стремится стать на твердую почву диалектического и исторического мате-
риализма. В гениальных трудах классиков марксизма он начинает находить 
научное обоснование своим интуитивным догадкам о законах развития 
музыкального искусства, о связи искусства с общими закономерностями 
развития человеческого общества, о путях развития новой, социалистиче-
ской культуры. 

Начинается новый, плодотворный период научно-творческого развития 
Асафьева. Путь этот по началу не мог быть, конечно, вполне прямолиней-
ным. Освоение новой научной методологии шло недостаточно планомерно. 
Отвлекала огромная организационная, педагогическая и просветительская 
работа. 

И тем не менее с этого момента, шаг за шагом стал приближаться 
Асафьев к новой, сознательно поставленной цели. Порой он оступался, 
порой пережитки не преодоленных еще идеалистических воззрений сказы-
вались в его работах, мешая кристаллизации новых мыслей, новых вы-
водов и обобщений. Но бесспорно то, что Асафьев понял невозможность 
дальнейшего продвижения по пути научного познания на прежних методо-
логических основаниях. Вместе со всем, пусть еще немногочисленным и не-
окрепшим, отрядом передовых советских музыкантов, он приступил к реши-
тельной перестройке нашего музыкознания на основе великого учения 
Маркса и Ленина. 

Начало этого поворота нельзя, конечно, объяснить причинами чисто 
личного порядка, тем, что Асафьев просто разочаровался, разуверился в 
своих прежних воззрениях. Конечно, и эти причины имели место, но не 
только и даже не столько они играли решающую роль. Эту решающую 
роль сыграли гигантские успехи нашей страны в социалистическом строи-
тельстве, коренные изменения во всем складе нашей жизни. Эту решаю-
щую роль сыграл 1929 год, «год великого перелома», не прошедший 'бес-
следно и для деятелей советской культуры. Эту решающую роль сыграла 
мудрая политика нашей коммунистической партии, всегда внимательно и 
чутко направлявшая советскую культуру и искусство по реалистическому, 
демократическому пути. В результате отстававшее от запросов жизни 
музыкознание начало постепенно наверстывать упущенные годы. 

Наряду с работами, находящимися еще целиком в сфере влияния 
идеалистической философии, как, например, статья о Ганслике в «Большой 
советской энциклопедии», в 1929—1930 гг. появляются работы Асафьева, 
говорящие о начале поворота в его мировоззрении. Так, в книге «Русская 
музыка от начала X I X столетия» Асафьев исходит из намерения рассмат-
ривать музыку «отнюдь не в плане формально-стилистического анализа, а 
как конкретные данные социально-обусловленных форм музицирования... 
классового общества». Так, от несколько неопределенного требования изу-
чать музыку в связи с окружающим ее «музыкально-общественным бытом» 
Асафьев приходит к пониманию классовой обусловленности этого «музы-
кально-общественного быта». 

Нельзя сказать, что все теоретические положения этой превосходной 
книги сформулированы верно и с полной ясностью, но необходимо самым 
определенным образом подчеркнуть, что даже первые шаги по пути овла-
дения марксистской методологией помогли Асафьеву создать ценный 
и до сих пор еще сохранивший свое значение очерк развития русской 
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музыки, рассматриваемой в связи со -всем общественно-историческим 
процессом. 

Отдельные неверные положения этой книги совершенно ясны нам сей-
час, но ясны и ее (неоспоримые огромные достоинства. «Русская музыка от 
начала X I X столетия» послужила основным отправным пунктом дальней-
ших исследований советских музыковедов в данной области. Многие и 
многие положения этой книги стали общим достоянием советского музы-
кознания, хотя мы часто и не отдаем себе отчета в том, что впервые они 
были высказаны и обоснованы именно Асафьевым. 

Теми же, в сущности, чертами отмечена и статья Асафьева «Важней-
шие этапы развития русского романса», открывающая созданный под его 
руководством и редактированный им сборник статей «Русский романс», 
изданный также в 1930 г. 

Более сложное явление представляет вышедшая одновременно первая 
большая теоретическая работа Асафьева «Музыкальная форма как про-
цесс». По этой работе можно судить о том, что овладение методом диалек-
тического материализма давалось Асафьеву не сразу и с немалыми труд-
ностями. 

Абстрактное понимание движения, как оторванного от материи, заим-
ствованное Асафьевым из идеалистической философии, долго мешало ему 
правильно понять и применить в своих работах марксистско-ленинское 
учение о движении, о развитии. Асафьев тогда не осознал еще, что 
«...попытка мыслить движение без материи протаскивает мысль, оторван-
ную от материи, а это и есть философский идеализм» \ Этим объясняется, 
между прочим, и то, что, полемизируя с «энергетической теорией» реак-
ционного формалиста Э. Курта2, Асафьев не в состоянии был противопо-
ставить этой идеалистической теории марксистски обоснованных взглядов. 

Еще в 1917 г., увлекшись борьбой с метафизическим пониманием музы-
кальной формы как самодовлеющей схемы, Асафьев начал разрабатывать 
свое учение об интонации, приведшее его к пониманию музыкальной 
формы как «процесса интонирования». Сделав на этом пути множество 
ценных наблюдений и выводов, Асафьев все же долго еще склонялся к 
пониманию музыкальной формы как процесса, обнаруживаемого лишь в 
момент его слышания, т. е. в нашем сознании. Идеалистические корни 
такого понимания «формы» очевидны. И если в книге «Музыкальная 
•форма как процесс» Асафьев на богатейшем фактическом материале сумел 
поставить ряд важнейших музыкально-теоретических проблем, то правиль-
ное решение этих проблем во многих случаях оставалось для него еще 
недоступным. Пронизанность этой книги «диалектической» терминологией 
не должна вводить нас в заблуждение. Только глубоко критическое отно-
шение к этой книге позволяет извлечь из нее много ценных фактов и 
в полную меру оценить огромную работу, проделанную ее автором над 
изучением музыкальной формы в связи с интонационным строем различ-
ных стилей, композиторов и отдельных их произведений. 

Язык книги «Музыкальная форма как процесс» сложен и восприни-
мается не без труда, хотя он несравненно проще и яснее языка хотя бы 
такой работы, как «Сущность музыки». В связи с этим интересно напо-
мнить слова самого Асафьева, сказанные им в предисловии ко второй книге 
«Музыкальная форма как процесс» («Интонация»), выпущенной им сем-
надцатью годами позже: «Я очень страдаю от невозможности изложить 

1 В. И. Л е н и н . Соч., изд. 4, т. 14, стр. 255. 
2 Эрнст К у р т Основы линеарного контрапункта. Предисловие Б. В. Асафьева. 

М - 1931. 
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эту книгу литературно безупречно и вязкость ее языка сознаю. О сим-
фонизме я мог бы теперь написать легко воспринимаемую книгу, а в 
свое время мне и об этом явлении трудно было изъясниться» 

Здесь Асафьев точно указывает, как ясность его языка определяется 
степенью уяоненности им самого предмета изложения. Именно поэтому так 
запутаны по изложению и языку его работы, в которых отразилась фило-
софская, методологическая путаница, присущая ему на определенном этапе, 
и настолько проще и яснее в этом отношении его работы последних лет. 
И тот факт, что он страдает от небезупречности изложения одной из по-
следних своих работ, изложенной, кстати, почти безупречно по стилю и 
языку, говорит не только о большой эволюции Асафьева, но и о том, что 
перед ним, несмотря на преклонный возраст и тяжелую болезнь, открыва-
лись новые большие перспективы дальнейших научных достижений. 

Эволюцию литературного языка Асафьева нельзя не поставить в связь 
и с имевшим в свое время влиянием на него литературного формализма, от 
которого Асафьев постепенно высвободился. Проблема литературного язы-
ка в работах Асафьева представляет очень большой, своеобразный интерес 
и могла бы стать предметом специального исследования. О б искусстве 
Асафьев писал языком искусства — так хочется определить главное в лите-
ратурном его стиле. О разных явлениях искусства он писал разным язы-
ком. Круг образов, которыми он пользовался, всегда соответствовал теме, 
которой посвящена была данная работа. О Чайковском он писал иначе, 
чем о Римском-Корсакове, о Мясковском иначе, чем о Прокофьеве; язык 
его работ о русской народной песне существенно отличен от языка работ, 
посвященных современной западноевропейской буржуазной музыке. 

Говоря о наметившемся в конце 20-х подов переломе в деятельности 
Асафьева, нельзя пройти мимо одного обстоятельства, сыгравшего также 
весьма существенную роль в этом переломе. Я. имею в виду глубокое 
погружение Асафьева в изучение творчества Мусоргского. Именно в эти 
годы в довольно широких кругам советской музыкальной общественности 
пробудился живой интерес к п о д л и н н о м у Мусоргскому. Интерес этот 
в значительной степени был стимулирован извлечением из архивов руко-
писей гениальных творений Мусоргского, восстановлением этих рукописей, 
изданием их и, наконец, постановкой на сцене опер Мусоргского в их 
подлинной, освобожденной от последующих наслоений редакции. 

Сам Асафьев позже, в 1936 г., писал, что от некритического увлечения 
«современничеством», т. е. новинками «западноевропейской буржуазно-
империалистической музыкальной культуры», его излечили «два показа-
тельных явления в области музыкального творчества, хотя качественно-
этически далеко не равных». Первое — это глубокое разочарование в за-
падноевропейской буржуазной музыке через восприятие оперы Альбана 
Берга «Воццек», которая правильно была оценена Асафьевым как опера, 
«рожденная из" трагического ощущения действительности и выросшая из 
экспрессионистической трансформации живых тканей, отражающих бес-
смыслицу человеческих страданий в тисках бесчеловечнейшей капиталисти-
ческой культуры». Перед Асафьевым открылся «факт беспомощности 
западноевропейской мелкобуржуазной музыкальной интеллигенции перед 
наступающей фашизацией», и опера Берга для Асафьева «обнаружила кри-
зис не только личного сознания' западноевропейского буржуазного компо-
зитора, но всей западноевропейской музыкальной культуры во всей его 
остроте» 2. 

1 «Музыкальная форма как процесс. Книга вторая. Интонация», стр. 6. 
2 «Советская музыка», 1936, № 5. 
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Вторым «показательным явлением», о котором говорит Асафьев и ко-
торому он придает особенно большое и важное значение, и было «возвра-
щение к завещанному м1не еще Стасовым в мои юные годы изучению под-
линного Мусоргского». Большой цикл работ, написанных Асафьевым в эти 
годы, обнаруживает глубокое и всестороннее вникание в творчество Му-
соргского, в первую очередь в его гениальную оперу «Борис Годунов». 
С самых различных сторон) подходит Асафьев к этому произведению: он 
рассматривает и историческую обстановку, в которой оно было написано, и 
процесс позднейших редакторских его изменений. Он анализирует и его 
идейное содержание и особенности оркестровой партитуры, детально вни-
кает в интонационный строй и в гармонический стиль. Основная же мысль 
всех этих работ, как и всегда в асафьевских исследованиях о русской клас-
сической музыке, это — национальная самобытность оперы, подлинная ее 
народность и реалистичность, ее имеющая мировое значение идейно-худо-
жественная ценность. 

Работа Асафьева над подлинным текстом гениальных творений Мусорг-
ского сыграла огромную роль в разоблачении лживой легенды о Мусорг-
ском, как о чуть ли не безграмотном дилетанте, легенды, стремившейся 
всемерно умалить и принизить подлинное величие и самобытность Мусорг-
ского. 

В то же время работа над Мусоргским очень помогла Асафьеву в 
укреплении его собственного мировоззрения. 

«Эстетические воззрения и творческий метод Мусоргского... помогли 
мне в выработке нового критического и творческого сознания»,— писал 
Асафьев в цитированной уже статье. 

Так, новый подъем интереса Асафьева к одному из ярчайших и само-
бытнейших явлений русской музыкальной классики совпадает с периодом 
настойчивой выработки нового мировоззрения, оказывая немалую помощь 
в этом, нелегком тогда для Асафьева процессе. 

-J3 1934 г. Асафьев печатает свою краткую автобиографию, в которой 
имеется "очень ценное признанйё. ~«В^сочёта1Гий теории и практики, в своем 
творчестве музыковеда и композитора я вижу одно из основных заданий 
на остающиеся годы моей жизни. Я пришел к этому в итоге длительных 
романтико-утопических и формальных блужданий и всецело обязан своим 
выпрямлением только изучению диалектического и исторического мате-
риализма, а главное —• творческому государственному строительству нашей 
страны, возглавляемому ВКП(б) и ее гениальными вождями» Так оце-
нил сам Асафьев итоги прошедшего этапа своего научно-творческого пути. 

* 

В 30-е годы интенсивно развернулась работа Асафьева на композитор-
ском поприще, при значительном сокращении научно-критической деятель-
ности. Интересы композитора на некоторое время перевесили интересы уче-
ного. Естественнее всего это явление объясняется двумя причинами. Первая 
из них, вероятно, связана с общим подъемом творческой работы совет-
ских композиторов, наступившим после исторического постановления ЦК 
ВКП(б) от 23 апреля 1932 г. о перестройке литературно-художественных 
организаций. Подъем этот не мог, конечно, не захватить и Асафьева, ко-
торый субъективно всегда ощущал себя с п е р в а композитором, а п о т о м 
уже музыковедом. Вторая причина, вероятно, связана была с желанием 

1 Б. А с а ф ь е в (Игорь Глебов). Мой путь. «Советская музыка», 1934, № 8. 
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углубиться в изучение марксистско-ленинской философии и эстетики, без 
подлинно органического усвоения которых было затруднено дальнейшее 
научное продвижение, и Асафьев, несомненно, чувствовал это. Так или 
иначе, но число научно-критических работ, написанных Асафьевым в 30-е 
годы, весьма незначительно в сравнении с другими периодами его дея-
тельности. 

Зато в области композиторского творчества в эти годы Асафьев напи-
сал едва ли не все лучшее, что вообще им было сочинено. Это прежде все* 
го завоевавшие широкое признание и любовь советского зрителя балеты: 
<<Пламя^_Дайижа»7~ «Бахчисарайский фойтаю^—<dlaBKa3CKgfi~ пленник», 
«У 'фачещще„а^оаи^г-^П^тйзйад^Г^^очь перед рождеством», «Ашик 
Кериб» и др.; это—оперы «Казначейша»^.«Минин и Пожарский», «Гро-
за» ; это—множество других произведений на самую различную тематику," 
в самых различных жанрах и формах. Все эти произведения, вне зависи-
мости от большей или меньшей степени их яркости, показывают, что 
Асафьев-композитор сознательно, уверенно и твердо опирается на лучшие 
традиции русской музыкальной классики, что исследователь музыки и ее 
творец неотделимы в нем, что его учение об интонации рождено не в ка-
бинете ученого-схоласта, а выношено, продумано и прочувствовано в глу-
бинах творческого сознания живого и творчески одаренного художника. 

Небольшое число опубликованных в этот период научио-критических 
работ, как уже было сказано, не означало, что Асафьев вовсе забросил 
эту важнейшую сторону своей деятельности. Более того, именно эти годы 
сыграли огромную роль в дальнейшем прояснении и углублении нового 
мировоззрения Асафьева. 

И если здесь нельзя не сказать о том, какое (большое значение имело 
для Асафьева живое общение с аудиторией, с массовым слушателем, на 
котором он как композитор мог проверять свои воззрения ученого и кри-
тика; если надо в полную меру оценить и значение тесной связи Асафьева 
с широкими кругами советской художественной общественности и опять же 
с рядовым слушателем, что вытекало из его обширной деятельности в ка-
честве руководителя и активного участника в работе многих музыкально-
общественных учреждений и организаций; если надо, наконец, сказать и to 
несомненно оплодотворявшей мысль Асафьева среде молодежи, которая 
группировалась вокруг него как педагога,— то без преувеличения можно 
утверждать, что решающее значение здесь имел ряд партийных докумен-
тов того времени, в которых нашла свое выражение принципиальная и по-
следовательная политика коммунистической партии в вопросах культуры и 
искусства. 

В самом деле, если мы обратимся к немногим статьям, написанным 
Асафьевым в 30-е годы, то увидим, что наибольшее п р и н ц и п и а л ь -
н о е значение имеют статьи, последовавшие непосредственно вслед и по 
поводу постановления ЦК ВКП(б) от 23 апреля 1932 г. и позднее, после 
редакционных статей «Правды» — «Сумбур вместо музыки» и «Балетная 
фальшь». 

В своей небольшой статье «Исторический год», напечатанной в журнале 
«Советская музыка» в 1933 г. ( № 3) и посвященной итогам деятельности 
ленинградских композиторов за первый год после постановления ЦК 
ВКП(б) от 23 апреля 1932 г., Асафьев высказал ряд глубоких и верных 
мыслей, показывающих, что он правильно понял смысл решения партии. 
Асафьев увидел в этом решении не только «организационное переустрой-
ство» советской музыки (а ведь именно так кое-кто трактовал тогда это 
решение), не только высвобождение ее из пут рапмовской групповщины, 
но и принципиально творческую переориентировку советских композиторов. 

26 



Вот как замечательно глубоко Асафьев сформулировал основной, «вели-
кои важности» вопрос, который с его точки зрения — и это совершенно 
правильно — был выдвинут апрельским решением перед советскими компо-
зиторами: «Как мне, с моим опытом, моими техническими средствами, 
моими методами и уменьем строить, включиться в музыку нашей страны, 
как изжить в себе индивидуалистически-собственническую творческую 
психику... Не потеряв себя, конечно, но найдя себя уже как носителя 
стремлений и эмоций коллектива. А для того чтобы петь то, о чем поет 
•строящаяся действительность, не надо петь всем, как все, а надо осознать 
себя во всех, т. е. в общем деле, и тогда творчество перестроится органи-
чески. В такой перестройке и радость и энтузиазм» 

Точно определил Асафьев смысл процессов, происходивших в сознании 
•советских композиторов на рубеже 20-х и 30-х годов, сказав в той же 
статье, что «вся реализация композиторского опыта, выходящего за пре-
делы узко рапмовских рецептов, стала возможной только в результате, как 
всегда и везде, чутко угаданною ВКП(б) конкретного процесса: роста 
политического сознания советских композиторов, настоятельно требовавшего 
творческого исхода». 

-Спустя несколько лет, в 1936 г., Асафьев опубликовывает уже цитиро-
ванную выше статью «Волнующие вопросы». Написанная «вместо выступ-
ления на творческой дискуссии», она является прямым откликом Асафьева 
на редакционные статьи «Правды» — «Сумбур вместо музыки» и «Балет-
ная фальшь». 

Выше было уже показано, какую большую роль эти партийные статьи 
сыграли в росте идейно-художественного сознания Асафьева. Он глубоко 
оценил их значение и для всего советского музыкального творчества, для 
'всего дальнейшего пути его развития. Сожалея, что невозможно процити-
ровать все асафьевокое выступление целиком, приведу лишь его заключи-
тельные абзацы. «В частности, проблема Шостаковича — не только в пре-
одолении его личных заблуждений. Это проблема оздоровления музыкаль-
ной речи, недавно стоявшая и в советской литературе. На мой взгляд, 
язык Шостаковича — это язык не только западноевропейских новаторов. 
Несомненна самобытность его дарования. Но что язык Шостаковича за-
ключает в себе пережитки музыкально-интеллигентского модернизма и раз-
ложенчества и что Шостакович, даже ненавидя прошлое, раскрывает эту 
ненависть средствами, заимствованными у апостолов горделиво субъекти-
вистской иронии и гротеска,— это верно, как и то, что, стремясь к раскры-
тию тематики колхоза, он решил это задание при помощи словаря эстрады 
и «люмпен-музыки». 

«Проблема оздоровления языка и творческого метода Шостаковича, 
так же как и ряда других советских композиторов, это, в сущности, про-
блема путей развития музыки СССР, глубоко своевременно и правильно 
поставленная блестящими, во-время предостерегающими статьями 
«Правды». 

Некоторый акцент на «языке», а не на идейной сущности формали-
стических ошибок советских композиторов не снижает всей значительно-
сти высказанных тогда Асафьевым мыслей, не снимает вопроса о том, что 
Асафьев правильно понял статьи «Правды», как направленные не к одному 
Шостаковичу, а ко всем советским композиторам, как направленные не 
против Шостаковича и других композиторов, а против наносных форма-
листических влияний, которые и Шостаковичу и другим композиторам не 
давали возможности развиваться широко и свободно. 

1 Исторический гс.д. «Советская музыка», 1933. Кя 3. 
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* * » * 

Великая Отечественная война застала Асафьева в расцвете творческих 
сил. Прожив в Ленинграде самое тяжелое время его героической обороны, 
Асафьев, преодолевая болезнь и безмерно трудные условия жизни в бло-
кированном городе, работал с таким вдохновением и таким напряжением 
сил, что итоги этой работы вызывают невольное удивление и, более того, 
глубокое п'реклонение перед волей и мужеством этого выдающегося че-
ловека. 

' Автобиографическая статья Асафьева «Моя творческая работа в Ленин-
граде, в первые годы Великой Отечественной войны» 1 дает яркую и прав-

)
дивую картину этого поистине героического периода его жизни и деятель-
ности. «Мне казалось,— пишет Асафьев в этой статье,— что советская 

, мысль не должна затихать и, тем более, молчать ни при каких невзгодах, 
обрушившихся на родину, и то, что, как ни скромна моя деятельность в 
огромных масштабах советского общегосударственного и культурного 
строительства, она не смеет приостанавливаться». 

И творческая мысль Асафьева действительно не только не замолкла, 
не только не затихла, но, напротив, расцвела так пышно, так интенсивно, 
как никогда еще ;за всю его жизнь. Вдохновленный великим чувством 
советского патриотизма, Асафьев создает за короткий срок огромное число 
музыкальных произведений, от опер и балетов до массовых песен, и научно-
критических работ, от капитальных исследований до лаконичных, острых 
газетных и журнальных статей. 

Научно-критические работы, написанные Асафьевым в военные годы, 
отмечены рядом важных, новых черт. Прежде всего в них чувствуется 
полная зрелость художника-исследователя. С абсолютной свободой опери-
рует Асафьев гигантским фактическим материалом, охватывающим самые 
различные исторические эпохи, самые различные теоретические области. 
Как мера научной зрелости в этих работах видна полная подчиненность 
фактического материала основным, ясно поставленным эстетическим пробле-
мам. И главное: все эти работы написаны советским ученым-патриотом, 
ясно понимающим, что, борясь за великие завоевания мировой культуры, 
за прогрессивные идеалы русской классики и за передовое советское искус-
ство, он участвует в общенародной борьбе против гитлеровского фашизма, 
несущего миру средневековое мракобесие, гибель всей культуре и цивили-
зации. 

Одной из интереснейших работ, написанных Асафьевым в этот период, 
является цикл статей под общим заголовком «Через прошлое к будуще-
му» 2. Тематический диапазон этих статей очень велик: русская классиче-
ская музыка, западная классика, народная песня, фольклористика, педаго-
гика, исполнительство, советское музыкальное творчество, музыкальный 

" быт. По широте поставленных проблем и по глубине их решения цикл 
«Через прошлое к будущему» — целая энциклопедия, неисчерпаемый ис-
точник для развития советского музыкознания. По изложению эти статьи 
написаны крайне лаконично, почти эскизно, но без преувеличения можно 
сказать, что каждая из них содержит материал, вполне достаточный для 

^нескольких обстоятельных исследований. 
«Мысли, из которых сотканы эти статьи, давно во мне сложились,— 

пишет Асафьев в примечании ко всему циклу,— как и стиль — фрагмен-
тарный — изложения, хотя при пересмотре и восполнении давних дум в 

1 «Советская музыка», 1946, № 10. 
2 «Советская музыка», 1943, № 1; 1944, № 2. 
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огненные дни нашей действительности характер изложения естественно 
углубился и заострился». И в самом деле, несмотря на то, что в статьях 
этих содержится немало новых для Асафьева острых мыслей, несомненно 
Обогащающих наше представление о путях развития русской музыкальной 
культуры, о ее выдающемся значении в мировом музыкальном искусстве, 
они последовательно, логически развивают многолетние размышления 
Асафьева о русской музыке. И если сейчас кое-что в этих статьях кажется 
нам чрезмерно заостренным, то не будем забывать, что написаны они были 
в ос&^енном Ленинграде осенью 1942 г. 

Большой интерес представляет написанная в это же время вторая кни-
га «Музыкальная форма как процесс. Интонация» являющаяся «не 
столько продолжением, сколько развитием» первой книги, вышедшей в 
свет еще в 1930 г. Новая работа Асафьева носит на себе следы некоторых 
его ранних неверных взглядов, в частности на отдельные явления совре-
менной западной музыки; не все мысли и положения этой работы развиты 
и сформулированы до конца и с полной ясностью1. Но не это является 
главным в работе, не это определяет ее значение. Ценность работы, ее 
большое значение для развития советского музыкознания составляет ее 
основная, руководящая мысль о том, что жизненность, реалистичность 
музыкального творчества определяется его связью с общественным созна-
нием данной эпохи, с закономерностями массового восприятия. Мысль эта 
обоснована я подкреплена огромным фактическим материалом, охватываю-
щим всю историю музыкальной культуры, от ее первых шагов до наших 
дней. Обобщив свою многолетнюю работу над изучением интонации, как 
живой основы музыкального искусства, и сваи давние наблюдения над 
связью между творчеством, исполнительством и восприятием, Асафьев 
.набрасывает широкую картину истории музыкальных стилей, как «инто-
национных эпох», определяемых глубокими причинами социально-истори-
ческого порядка. 

Важнейшее положение своей работы Асафьев сформулировал таким 
образом: «Композиторы давно должны владеть тем, чем давно владеют 
поэты, романисты, ораторы: п о н и м а т ь и ценить в о с п р и я т и е , 
движимое общественным сознанием, не как «уступку вкусам презренной 
публики» (эту гордость давно надо бросить), а как явление, имеющее глу-
бокое значение во всем формировании и становлении музыки, как пробу 
ее жизнеспособности» 2. 

В о с п р и я т и е о б щ е с т в е н н ы м с о з н а н и е м к а к п р о б а 
ж и з н е с п о с о б н о с т и м у з ы к и —ведь отсюда же один шаг до вве-
дения в учение о музыке к р и т е р и я п р а к т и к и на правах важнейшего, 
определяющего фактора! Это, с моей точки зрения, центральное звено 
эстетических воззрений Асафьева, это — то принципиально качественно 
новое, что он, прежде всего, внес в советское музыкознание в итоге дли-
тельного пути своих творческих исканий. Научное обоснование критерия 
практики как фактора, определяющего ценность музыки, иначе говоря — ее 
и с т и н н о с т ь , наносит сокрушительный удар по буржуазно-идеалистиче-
ской эстетике с ее индивидуализмом, с ее принципиальным отрывом от 
живой практики, с ее утверждением самодовлеющих эстетических ценно-
стей, не зависящих якобы от восприятия и оценки массового слушателя. 

«Точка зрения жизни, практики должна быть первой и основной точ-
кой зрения теории познания. И она приводит неизбежно к материализму, 

1 Академик Б. А с а ф ь е в . (Игорь Глебов). Музыкальная форма как процесс. 
Книга вторая. Интонация. Музгиз, 1947. 

2 Там же, стр. 139. 
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отбрасывая с порога бесконечные измышления профессорской схоласти-
ки»,— так писал Ленин развивая учение Маркса и Энгельса о том, что 
только проверка на живой человеческой практике дает право судить об 
истинности или ложности наших суждений, теорий и идей. 

Идеалистическая эстетика во всех ее разновидностях решительно отго-
раживалась от критерия практики, от живого массового восприятия про-
изведений искусства, что неизбежно вытекало из ее основных антидемокра-
тических устремлений. Материалистическая же эстетика социалистического 
реализма не может быть, конечно," построена вне опоры на критерий 
практики, на точку зрения жизни. Обосновав свое учение об интонации, 
об «интонационном словаре эпохи», вырабатываемом общественным созна-
нием, на основе общенационального музыкального языка, о жизненности 
композиторского творчества, связанного с этими «общезначимыми интона-
циями» своего (времени и считающегося с закономерностями восприятия, 
о мертвенности творчества искусственно-надуманного, не считающегося с 
этими закономерностями, Асафьев внес чрезвычайно большой, пока еще, 
думается, недостаточно оцененный вклад в дальнейшее развитие нашей 
материалистической эстетики. 

В те же военные годы Асафьев создает ряд монографических работ 
о тво£Ч££хв£^великих русских композиторо ГГервое место среди 
этйх работ принадлежит, несомненно, книге о Глинке»2, замечательному 
труду, обобщившему/^ногОягтк31Н5*^работу АсафьевгГ над вниканием в твор-
чество великого композитора и его жизненно-творческую биографию. Мно-
го новых мыслей, наблюдений и выводов дает эта работа не только по 
сравнению с предшествовавшими работами Асафьева, но и по сравнению 
со всем, что до сих пор накопила русская и, позже, советская Глинкиана. 
Книга Асафьева о Глинке впервые с такой глубиной и полнотой раскрыла 
творческий метод Глинки и обосновала его шире, как творческий метод 
русской музыкальной классики вообще. Эта книга, также впервые, дала 
четкие контуры правдивой биографии Глинки, которая, как известно, до 
последнего времени содержала не только много неясных, незаполненных 
мест, но и прямых искажений. Книга Асафьева о Глинке — первое и пока 
единственное исследование советских музыковедов, удостоенное Сталинской 
премии,— является, несомненно, не только одной из самых значительных 
работ Асафьева, но и одной из самых значительных работ во всем совет-
ском музыкознании. 

Труды jo 4 и л Григе5 также долж-
ны быть отнесены к лучшим работам Асафьева. Наибольшую ценность 
среди этих работ представляет «Евгений Онегин» -— «опыт интонационного 
анализа», как 'гл'асит- авторскТйГподзаголовок. МузыкальнаяГ~драматургия и 
инКШЩрюяньш строй гениальной оперы Чайковского раскрыты Асафье-
вым на широком общественно-историческом фоне с такой глубиной и с та-
ким блеском изложения, что эта сравнительно небольшая по объему книга 
оставляет далеко позади все написанное ранее на ту же тему. Бесспорно, 
это одна из самых талантливых работ Асафьева, созданных им в годы 
войны. Она представляет собой ярчайший пример органического слияния 
исторического исследования с глубоким теоретическим анализом, пример, 

1 В. И. Л е н и н . Соч., изд. 4, т. 14, стр. 130. 
2 Б. А с а ф ь е в (Игорь Глебов). Глинка. Музгиз, 1947. 
3 Б . А с а ф ь е в (Игорь Глебов). Н. А . Римский-Корсаков. Музгиз, 1944. 
4 Б. А с а ф ь е в (Игорь Глебов). «Евгений Онегин». Музгиз, 1944, «Чародейка» 

П. И Чайковского. Музгиз. 1947. 
5 Б. А с а ф ь е в (Игорь Глебов). Григ. Музгиз, 1948. 
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невольно заставляющий задуматься о нередко встречающемся у нас искус-
ственном, механическом разделении музыкознания на теоретическое и исто-
рическое. 

Интенсивно работает Асафьев в эти годы и над советским музыкальным 
творчеством, посвящая ему много различных статей. И здесь появляется 
новое для Асафьева качество: он начинает преодолевать и в основном пре-
одолевает противоречие, которое было свойственно ему, скажем, в 20-е 
годы. Противоречие это — между глубоким пониманием коренных задач 
советского музыкального творчества в их, так сказать, общей форме и теми 
выводами, которые он делал из наблюдений над творчеством отдельных 
композиторов (вспомним острое противоречие между написанными в 1924 г, 
статьями «Кризис личного творчества» и «Композиторы, поспешите!» и 
статьями того же года о Прокофьеве или о Мясковском). 

Теперь Асафьев уже понимает, что те черты Прокофьева, которые ка-
зались ему в свое время просто «свойствами» прокофьевской музыки и 
даже ее достоинствами, являются его коренными недостатками, мешающи-
ми полноценному развитию его выдающегося таланта. В написанном в 
1945 г. очерке о советской опере для сборника «Очерки советского музы-
кального творчества» 1 Асафьев дает резкую и глубоко обоснованную кри-
тику принципов оперной эстетики Прокофьева, показывая их связь с 
порочной модернистической эстетикой. 

Говоря же о симфонизме Прокофьева в очерке о советском симфонизме 
в том же сборнике, Асафьев чутко выделяет «Александра Невского» и< 
«Петю и волка» как произведения, в которых Прокофьев встал на верный 
плодотворный путь реалистического искусства, воплощая свои замыслы, 
«через правдивую до осязания, до видимости интонацию образа». 

Глубокий анализ еще незрелого, во многом несовершенно выраженного, 
но здорового в своей основе реалистического направления в 30-х годах дает 
Асафьев в упомянутом уже очерке о советской опере. На примерах опер 
Дзержинского «Тихий Дон» и Хренникова «В бурю», не скрывая слабых 
сторон и недостатков этих опер, Асафьев показывает правильность наме-
ченного ими реалистического, демократического пути, пртивопоставляя этот 
путь ложному и чуждому всему духу советского искусства формалистиче-
скому пути с его операми типа «Катерины Измайловой» Шостаковича. 

Отдельные оценки, данные Асафьевым в этих очерках некоторым 
советским композиторам и их произведениям, мы должны сейчас признать 
неверными, ошибочными, но отрицать, что Асафьев правильно и своевре-
менно поставил перед советской музыкой ряд принципиальных, важнейших 
вопросов, особенно связанных с песенным и оперным творчеством,—-невоз-
можно. 

Все острее начинает Асафьев понимать необходимость коренного пере-
лома в направлении советского музыкального творчества. В конце 1947 г., 
т. е. сравнительно незадолго до появления исторического постановления 
ЦК ВКП(б) об опере Вано Мурадели «Великая дружба», Асафьев высту-
пает в печати со статьей «Музыка для миллионов»2. Заключительный 
абзац этой статьи настолько примечателен, что его стоит процитировать 
целиком: «Композиторам, непреклонно и сурово борющимся за резкие ин-
дивидуальные принципы и вкусы, за свой „отстой" в изобретении, чтобы 
в стремлении не повторяться и не походить ни на кого, творить только на 
своем диалекте, пора подумать о будущем своего творческого развития. 
Страна дышит всеобъединяющими чувствами и лозунгами,— в этом гигант-
ское торжество советской демократии! Композиторы должны стремиться 

1 «Очерки советского музыкального творчества», т. I. ГМИ, 1947. 
2 «Советское искусство», 20 декабря 1947 г. 
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к такому языку музыки, который был бы слышен многомиллионным серд-
цам — от массовой йесни до опер, кантат и симфоний, как высоких интел-
лектуальных обобщений. Вот куда должны быть направлены идеи и формы, 
выявляющие эти идеи. Не о дешевой простоватости для „непонимаю-
щих и якобы отстающих слушателей идет тут речь, а о величавой про-
стоте, всегда понятной людям, искренне жаждущим волнений от родного 
искусства, и всегда присущей общезначимым произведениям великих демо-
кратов музыки, особенно нашей национальной и братских нам народов». 

В этих замечательных словах Асафьева нельзя не ощутить большой 
тревоги за судьбы родного, горячо любимого им искусства. К сожалению, 
призыв Асафьева не дошел до сердец тех композиторов, к кому он в 
первую очередь был обращен. 

Л 
& 

В январе 1948 г. Центральный Комитет ВКП(б) созвал совещание 
деятелей советской музыки. На этом совещании, непосредственным пово-
дом к созыву которого явилась постановка в Большом театре оперы Мура-
дели «Великая дружба», были вскрыты глубокие формалистические ошиб-
ки в советской музыке, связанные с проникновением в нее чуждых влия-
ний современного упадочного буржуазного искусства. Итогом совещания 
явилось опубликованное 10 февраля 1948 г. постановление ЦК ВКП(б) об 
опере Вано Мурадели «Великая дружба». Постановление это, вскрыв и 
проанализировав пороки формалистического направления в современной 
советской музыке, указало в то же время ясный и плодотворный путь 
дальнейшего развития советского музыкального творчества. Была создана 
надежная почва для коренного перелома в советской музыке, решительно 
направленной на реалистический путь, глубоко связанной с народным ис-
кусством и лучшими традициями мировой классики, в первую очередь 
русской классической музыкальной школы. 

На состоявшемся вскоре в Москве Первом всесоюзном съезде совет-
ских композиторов было избрани правление Союза советских композиторов 
СССР, на которое была возложена почетная и трудная обязанность реали-
зовать те требования, которые советский народ предъявляет к напГей 
музыке и которые были с предельной четкостью сформулированы в поста-
новлении ЦК ВКП(б) . Перед новым правлением встала огромной полити-
ческой и художественной важности задача: решительно преодолеть форма-
листические влияния в советском музыкальном творчестве, критике и педа-
гогике, направив советскую музыку по пути социалистического реализма. 

Председателем Правления Союза советских композиторов СССР едино-
душно был избран Борис Владимирович Асафьев. Это совершенно есте-
ственно и логически вытекало не только из его огромного авторитета в са-
мых широких кругах музыкальной общественности, но и из всего его твор-
ческого пути, идя по которому он настойчиво приближался к пониманию 
идеалов советского искусства как искусства больших идей и совершен-
ной формы, как искусства реалистического и демократического в своей 
основе. 

Большой проблемный доклад «Тридцать лет советской музыки и задачи 
советских композиторов» написанный Асафьевым к открытию Первого 
всесоюзного съезда советских композиторов (тяжелая болезнь помешала 
Асафьеву самому выступить с этим докладом на съезде) и небольшое чис-
ло последовавших затем статей представляют последний, к сожалению 

1 Первый всесоюзный съезд советских композиторов. Стенографический отчет, ССК 
СССР, М-, 1948. Под заголовком «За новую музыкальную эстетику, за социалистиче-
ский реализм» доклад был напечатан в журнале «Советская музыка», 1948, № 2. 
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кратковременный, период деятельности Асафьева, прерванный смертью в 
январе 1949 г. 

Опираясь на мудрые указания большевистской партии, Асафьев лако-
ничными, но яркими штрихами нарисовал в своем докладе картину исто-
рического развития русской музыкальной классики, проанализировал глу-
бочайший тупик, в котором находится сейчас упадочная декадентская 
музыка за рубежом, и изложил задачи, стоящие перед советским музы-
кальным творчеством. 

Центральное место в докладе занимали вопросы мелодии как основного 
фактора, определяющего судьбы развития музыкального искусства. Мело-
дика была всегда основой классической музыки, мелодика утеряна бур-
жуазным декадентским искусством, мелодика должна быть восстановлена 
в советской музыке — вот, в сущности, стержень, вокруг которого были 
сгруппированы все вопросы, затронутые Асафьевым в его содержательном 
докладе. Так, историческое постановление ЦК ВКП(б) стало в жизни 
Асафьева последним звеном в ряду важнейших событий, направлявших и 
формировавших его мировоззрение, его идейно-художественные взгляды. 

Темы последних опубликованных статей Асафьева связаны с русской 
музыкой, в первую очередь с народным песнетворчеством, с народной 
песенностью. Опубликованные в журнале «Советская музыка» статьи 
«О русской песенности» (1948, № 3), « О русской природе и русской му-
зыке» (1948, № 5), «Русская музыка о детях и для детей» (1948, № 6), 
«Композитор — имя ему народ» (1949, № 2) , «Пушкин в русской музы-
ке» (1949, № 6), равно как и другие статьи, в том числе яркая статья 
«Потеря мелодии», напечатанная в журнале «Вопросы философии» (1948, 
№ 1),— направлены на раскрытие самой сокровенной сущности русской 
музыки, ее возвышенного строя чувств, ее благородной простоты и под-
линной народности, проявлявшейся как в глубоком вникании в мысли и 
чувства народа, так и в чутком вслушивании в народную песню. «Песня — 
колыбель нашего музыкального искусства»,— писал Асафьев, и этой идеей 
проникнуты все его последние работы. 

Мысли Асафьева, высказанные им в последних статьях, имеют большое 
значение для дальнейшего развития нашего творчества и музыкознания. 
Они заставляют пересмотреть установившиеся традиции изучения музыки 
композиторско-профессиональной изолированно от музыки устной тради-
ции, т. е. народной музыки; они заставляют серьезно пересмотреть неко-
торые стороны нашего музыкального образования, в котором изучение 
народной песни все еще продолжает играть совершенно недостаточную 
роль; они заставляют, наконец, композиторов еще глубже задуматься 
над вопросом о народных основах их творчества, о том, что не фор-
мальное цитирование народной песни, а глубокое постижение самого 
метода народного песнетворчества определяет народность музыки, ее 
стиля, ее языка. 

Цикл последних работ Асафьева занял значительное место в советском 
музыкознании и сыграл большую положительную роль в борьбе за утвер-
ждение метода социалистического реализма как основного творческого ме-
тода советской музыки. 

Работы Асафьева не только помогают объяснению событий, происхо-
дивших и происходящих в советской музыке, но и способствуют ясному 
пониманию дальнейших путей ее развития. 

* 

Настоящий очерк не претендует, разумеется, на полное и исчерпываю-
щее рассмотрение всего идейно-творческого пути Асафьева — Игоря Гле-
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бова и тем более на обстоятельный раэбор хотя бы важнейших его научно-
критических работ, список которых,"1«ади_Известно, включает более 500 на-

^^зваддй^ Здесь даже не упомянуты многие до сих пор не опубликованные 
работы Асафьева, составляющие богатейшее наследие, оставшееся после 
его смерти и включающее ряд больших трудов, вроде «Портреты советских 
композиторов», «Мысли и думы» («Цикл работ о моей жизнедеятельности 
в искусстве»), «Автобиография» и др. Большинство этих р^бот нам еще 
совершенно неизвестно. Они ждут своего опубликования и изучения. 

Сосредоточив внимание исключительно на научно-критической деятель-
ности Асафьева, я совсем или почти совсем не затронул других сторон его 
многогранной творческой натуры — его композиторского творчества, педа-
гогической и общественно-организационной деятельности. В то же время 
все эти стороны тесно переплетались, влияли одна на другую и очень по-
могали одна другой. Подчас бывает трудно определить, где кончается 
Асафьев-критик и общественный деятель и начинается Асафьев-ледагог, 
где Асафьев-исследователь переходит в Асафьева-композитора. В этом 

/ смысле особенно интересно и поучительно общение Асафьева с массой со-
ветских музыковедов, особенно с музыковедческой молодежью. Многие мыс-
ли, развитые Асафьевым в его работах, рождались именно в процессе за-
нятий и оросто 'бесед с учениками, с которыми Асафьев необычайно щедро 
^сегда делился своимч мыслями и наблюдениями, возбуждая и в учениках 
своих интенсивную работу мысли. Всегда пытливый, беспокойно ищущий 

/ ум Асафьева звал всех, кто с ним общался, к такой же пытливости, к та-
; кой же любознательности и настойчивости в работе, которая отличала и его 

самого в течение всей жизни. 
/ Таким образом, очерк этот, как и явствует из его подзаголовка, яв-
V ляется именно эскизом характеристики идейно-творческого пути Асафьева, 

эскизом, в котором была сделана попытка без всякого «сглаживания 
углов», что,' несомненно, имело место в немногих до сих пор написанных 
работах об Асафьеве, наметить основные контуры его сложного и противо-
речивого пути, показать все ценное, что внес Асафьев в наше музыкозна-
ние, показать и все его ошибки и заблуждения, которых он не избежал на 
этом пути. Это тем более важно, что во многом работы Асафьева отра-
зили сложный процесс развития советской музыки и правильному пони-
манию этого процесса может значительно помочь критическое рассмотрение 
пути Асафьева. Мне думается, что этот эскизный очерк имеет право на 
существование, во всяком случае до тех пор, пока не будет написана полная » 
обстоятельная биография Асафьева — Игоря Глебова — крупнейшего совет-
ского музыковеда-ученого, композитора, педагога и общественного деятеля, 
сыгравшего выдающуюся роль в строительстве советской музыкальной 

^кудьхуры. 



Т. Н. Ливанова 

Б. В. АСАФЬЕВ - ИССЛЕДОВАТЕЛЬ 
РУССКОЙ МУЗЫКАЛЬНОЙ КЛАССИКИ 

Русская музыкальная классика занимала основное место в работах 
Б. В. Асафьева до последних лет его жизни. Как советский ученый и кри-
тик Б. В. Асафьев опирался на классическое наследие великой русской му-
зыки, неустанно исследовал его, давал ему свое творческое истолкование и 
стремился к тому, чтобы воссоздать перед деятелями советской культуры 
живой облик Глинки, Мусоргского, Чайковского. Соединяя в себе ученого 
и популяризатора, Б. В. Асафьев во многих своих работах обращался про-
сто к слушателю русской музыки, к «посетителю оперы и концерта, к сту-
денту, к учащемуся. Таким образом, мысли Асафьева о русских композито-
рах-классиках, данные им характеристики, начертанные им портреты 
получали очень широкое распространение, приобретали большую силу воз-
действия. 

Строительство советской культуры всегда опиралось на лучшие куль-
турные традиции прошлого, творчески развивая их. Советский народ, 
пришедший в оперные театры после Великой Октябрьской социалистиче-
ской революции, горячо полюбил Глинку и Чайковского, Мусоргского, Бо-
родина и Римского-Корсакова. Русская музыкальная классика [была цени-
ма в народе всегда. Мудрая политика нашей партии, заботливо направля-
ющая развитие советского искусства, всегда предусматривала необходи-
мость широко и творчески осваивать классическое наследие. В 1918 г. 
В. И. Ленин предложил поставить монумент, в числе других прогрессив-
ных деятелей прошлого, Мусоргскому. Имена Глинки и Чайковского были 
названы И. В. Сталиным в 1941 г. среди имен лучших представителей рус-
ской нации. Так высоко ценит наша партия, ценит наш народ прогрессив-
ных художников прошлого. 

Борьба за реалистическое направление в советской музыке, за социали-
стический реализм включала в себя борьбу за признание и развитие клас-
сического наследия. В недооценке классической музыки, в первую очередь 
русской классической оперы, русского программного симфонизма, демокра-
тических музыкальных жанров, упрекал советских композиторов-форма-
листов А . А . Жданов в своем выступлении на совещании деятелей совет-
ской музыки в ЦК ВКП(б) в 1948 г. ч 

Неустанно работая над исследованием и пропагандой русской музы-
кальной классики, Б. В. Асафьев выполнял очень важную роль в строи-
тельстве советской культуры. Борьба за классику нередко была очень труд-
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ной в условиях той борьбы направлений, которая развертывалась в совет-
ской музыке. Весьма тлетворными здесь оказались влияния модернизма, 
эстетика которого была враждебна классическим традициям. Когда Асафьев 
писал свои работы, посвященные Гл'инке, Чайковскому, Мусоргскому, он 
стремился опираться на классические традиции и противостоять эстетике 
модернизма,, хотя сам в этих же работах не был свободен от модернисгиче-
ских влияний. В 20-е годы и на рубеже 30-х совершенно различные твор-
ческие организации А С М и РАПМ фактически одинаково игнорировали 
классическое наследие: А С М — ра'ди образцов современной буржуазной 
культуры в первую очередь, РАПМ — ради левацки понятой «пролетар-
ской культуры», наследием для которой признавались лишь ограниченно и 
ложно истолкованные Бетховен- и Мусоргский. 

Борьба за русскую классику, за .Глинку, Чайковского, Мусоргского, 
Бородина, Рим ско г о-Кор саков а велась Б. В. Асафьевым в различных фор-
мах. Немало противоречивых, спорных и просто неверных положений было 
выдвинуто им в этом горячем и живом творческом труде. Мы попытаем-
ся, оставив все сп'орное пока в стороне, выделить в первую очередь то 
ценное, положительное, что внесено Б. В. Асафьевым в изучение русской 
классики. Разумеется, эта тема нуждается в большом исследовании, воз-
можно даже в серии исследований 

Очень знаменательно, что начало широкой работы Асафьева над клас-
сикой было связано с приходом нового, советского слушателя в концерт-
ные залы сразу же после Октябрьской революции. В 1918—1919 гг. 
Б. В. Асафьев выпустил около двадцати музыкальных листовок «к первым 
популярным концертам после Октября». Отсюда, от этих кратких портре-
тов-характеристик, ведут свое начало некоторые очерки, портретно-психо-
логические этюды, которые были позже развиты Асафьевым в работах 
о Чайковском, Мусоргском и др. 

Новая оперная аудитория, наполнившая театры после Октября, побу-
дила Б. В. Асафьева выступить с «Письмами о русской опере и балете» в 
«Еженедельнике петроградских академических театров» в 1922 г. И пусть 
многое в этих письмах не вполне отвечало их назначению,— все же они 
твердо и убежденно пропагандировали классику русской оперы и русского 
балета, как, например, «Руслана и Людмилу» Глинки (два «Письма»), 
«Хованщину» Мусоргского, «Спящую к'расавицу» Чайковского, «Князя 
Игоря» Бородина, «Русалку» Даргомыжского, балеты Глазунова, оперное 
творчество Римского-Корсакова (два «Письма»), 

Непосредственно с этими «Письмами о русской опере и балете» связана 
известная книга Б. В. Асафьева (Игоря Глебова) «Симфонические этю-
ды», вышедшая также в 1922 г. 2 и оказавшая очень большое действие на 
целые поколения советских музыковедов. Основная тема «Симфонических 
этюдов» — оперная (и лишь отчасти балетная) драматургия русских клас-
сиков, так сказать, характерология оперного искусства у Глинки (на при-
мере «Руслана и Людмилы»), Римского-Корсакова (от «Псковитянки» до 
«Золотого петушка»), Чайковского (в центре — этюд о «Пиковой даме»), 
Мусоргского. В каждом из этих этюдов Игорь Глебов стремится показать, 
что именно в жизни и как именно видел данный оперный художник, какой 
круг образов был создан им и какая драматургия была этим порождена. 
Здесь нет ни анализа музыкальной формы (хотя есть очень тщательное про-

! «Асафьев — исследователь Глинки», «Асафьев — исследователь .Мусоргского», 
«Асафьев — исследователь Чайковского», «Асафьев и русская опера» — безусловно са-
мостоятельные большие темы. 

2 Изд. Гос. филармонии. Птг., 1922. 

36 



слеживание музыкально-тематического развития, например в этюде о «Пи-
ковой даме»), ни нотных примеров. Но яркость и убежденность характе-
ристик столь велика, что они и без этого полностью доходят до читателя. 

Разумеется, теперь, спустя почти тридцать лет, со [многими положения-
ми и оценками книги очень легко спорить. Однако при этом нужно 
помнить, что облик Асафьева, исследователя русской классики, впервые 
столь полно и отчетливо проявился именно в «Симфонических этюдах», где 
мы уже оцениваем по достоинству редкую художественную чуткость и бле-
стящий талант Игоря Глебова, любовное проникновение в русскую музыку, 
в ее глубинные связи с жизнью. 

В те же годы, когда создавались «Симфонические этюды», и несколько 
позже Игорь Глебов выпустил ряд небольших монографий о русских и 
зарубежных композиторах. Среди них были работы о Чайковском (1921), 
Римском-Корсакове (1922) и Мусоргском (1923). 

Помимо этого, в 1922 г. Игорь Глебов опубликовал еще две специаль-
ные работы о Чайковском: большую книгу «Петр Ильич Чайковский. Его 
жизнь и творчество» 1 и монографию для академических симфонических 
концертов Ленинградской государственной филармонии —• «Инструменталь-
ное творчество Чайковского» 2. 

Таким образом, в первые же годы работы Б. В. Асафьева д л я с о в е т -
с к о г о ч и т а т е л я , д л я с о в е т с к о г о с л у ш а т е л я была заложена 
та основа в изучении русской классики, которая определяла, направляла 
и окрашивала дальнейшие исследовательские интересы и стремления этого 
замечательного ученого-музыканта. Поскольку Б. В. Асафьев развивал 
свои исследования преимущественно монографически, проследим сначала, 
что именно он внес в изучение творчества Глинки, Даргомыжского, Боро-
дина, Мусоргского, Римского-Корсакова, Чайковского, а затем выделим 
ряд общих положений в работах Б. В. Асафьева о русской музыке. 

Нет надобности специально подчеркивать, что круг интересов Асафь-
ева-исследователя далеко не ограничивался названными именами русских 
классиков. Труднее всего было бы назвать области, темы, жанры, имена 
из истории русской музыкальной культуры, которые никогда и ни в ка-
кой мере не занимали Асафьева. От Фомина и Бортнянского до Танеева, 
Глазунова, Рахманинова и Скрябина история русской музыки глубоко за-
хватывала его внимание, его исследовательские интересы. Но, разумеется, 
центральные творческие фигуры всегда здесь выступали для Б. В. Асафьева 
на первый план. 

Очень (многое из своих первоначальных взглядов, сложившихся в ран-
ние годы деятельности, Б. В. Асафьев постепенно пересмотрел и передумал. 
В этом его творческий путь был теснейшим образом связан с формирова-
нием и развитием советской социалистической культуры. Взгляды Игоря 
Глебова на Глинку, Мусоргского, Чайковского изменялись очень сильно, 
принципиально, к а ч е с т в е н н о . Все то, что еще в той или иной мере 
зависело в этих взглядах от эстетики модернизма, со временем было пре-
одолено, и п о д л и н н а я ц е н н о с т ь искусства русских классиков нашла 
в трудах Асафьева свое настоящее признание и верное истолкование. 

Лучшие основы исследовательской мысли Б. В. Асафьева, лучшие ее 
традиции, связывающие его с классиками русского музыкознания, ведут 
более всего к (В. В. Стасову, который был идейным вдохновителем и об-
разцом для Асафьева в его молодости, поддержавшим его ранние интере-
сы и стремления. Связь со Стасовым кладет свой прямой отпечаток на 

1 Изд-во «Мысль», Птг., 1922. 
2 Изд. Гос. филармонии, Птг., 1922. 
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работы Асафьева о Мусоргском. По-своему проявляется она и в других 
работах, пожалуй более всего в н а п р а в л е н и и р а б о т о Г л и н к е . 

«Собственно говоря, я не помню, когда бы я не работал над Глин-
кой»- — замечает Б. В. Асафьев в конце жизненного пути. И действи-
тельно, мысль о Глинке, основоположнике русской классической школы, 
проходит сквозь все исследования Игоря Глебова-Асафьева, которые так 
или (иначе касаются вопросов русской музыки. Специально Глинке 
Б. В. Асафьев посвящает целую пруппу разнородных работ — от упомя-
нутых «Писем о русской опере» (о «Руслане и Людмиле») до большой 
монографии, изданной в 1947 г. и получившей Сталинскую премию2, а 
также последнего, незавершенного исследования «Слух Глинки» 3. 

Крупнейшая работа Б. В. Асафьева о Глинке (упомянутая моногра-
фия) посвящена светлой, дорогой памяти В. В. Стасова и А . К. Лядова. 
Этим подчеркнута ее связь с классической традицией русской музыки и 
русских музыкальных деятелей. Для нас нет сомнений в том, что 
Б. В. Асафьев, как исследователь Глинки, явился в своей области наслед-
ником и продолжателем выдающихся русских музыкантов, в первую оче-
редь классиков русской музыкальной критики, для которых тема Глинки 
была центральной, лучшей темой, раскрываемой с прогрессивных позиций. 
Своими трудами Б. В. Асафьев внес чрезвычайно много нового, ценного, 
принципиально важного в русскую Глинкиану. 

Уже в первом из «Симфонических этюдов», посвященном опере «Рус-
лан и Людмила», Игорь ГлебоЕ высказал ряд тонких, проницательных и 
смелых суждений о Глинке и о его гениальном «Руслане». С «полным убеж-
дением он защитил здесь «безусловное единство и глубину концепции», 
которые до тех пор не были раскрыты по-настоящему во второй опере 
Глинки. И здесь же Игорь Глебов впервые сказал, что «изумительный па-
мятник той эпохи „Записки М. И. Глинки" до сих пор в бытовом отно-
шении не расшифрован и воспринят едва ли не поверхностно. Кроме 
того, он не изучен психологически, особенно в направлении: все ли в нем 
раскрыто» 4. Далее мы убедимся в том, что эти идеи плодотворно развива-
лись Асафьевым до конца его жизни, в то время как очень многое из 
противоречий и неверных положений первого «Симфонического этюда» 
было полностью преодолено. 

В ранних аналитических работах, которые Игорь Глебов частично 
опубликовал в сборнике «Музыкальная летопись», он стремился раскрыть 
принципы симфонического мышления Глинки на примерах увертюры к 
«Руслану» и «Вальса-фантазии»5. Глубоко самобытный, яркий, жизнен-
ный, народный по своим истокам и естественный по методам развития 
симфонический стиль Глинки характеризуется Б. В. Асафьевым и в других 
трудах, в том числе в «Русской музыке от начала X I X столетия». 

Рассматривая вопрос о формировании русской композиторской школы 
в X V I I I веке, Б. В. Асафьев всячески подчеркивал идею о глубокой исто-
рической п о д г о т о в к е искусства Глинки, в творчестве которого он 
усматривал «гораздо больше элементов от прошлого и от современной ему 
русской культуры, чем обычно думают» 6. 

1 Б. А с а ф ь е в . Моя творческая работа в Ленинграде в первые годы Великой 
Отечественной всйны. «Советская музыка», 1946, № 10, сто. 93. 

2 Б. В. А с а ф ь е в (Игорь Глебов). Глинка. Музгиз, М „ 1947. 
3 Опубликован в сборнике «М. И. Глинка», Музгиз, М., 1950. 
4 Игорь Г л е б о в . Симфонические этюды. Гос. филармония, Птг., 1922, стр. 5. 
5 См. «Музыкальную летопись», 1923, сб. II; 1926, сб. III. 
6 «Музыка и музыкальный быт старой России». Сборник. Л., «Academia», 1927, 

сгр. 10. 
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Итогом многолетних исследований и постоянных размышлений 
Б. В. Асафьева о Глинке явилась уже названная монография 1947 г., на-
писанная преимущественно в героические дни ленинградской блокады, как 
патриотический труд во славу гениального русского художника. В этой 
замечательной книге Асафьев дал много нового для понимания личности 
Глинки и его творческого метода. 

«Чтобы проникнуть в творческую лабораторию Глинки, необходимо 
было попытаться постичь его проникновение в родное его таланту искус-
ство»,— говорится в предисловии. И далее: «Здесь я попытался, насколько 
это в моих силах, у с л ы ш а т ь п р о ц е с с с о з д а н и я „Р у с л а н а " и 
выяснить ход мыслей Глинки, распутывая нить за нитью роскошную ткань 
оперы, состоящую из последовал и я великолепных эпических песен, коль-
цом опоясавших мудрую балладу Финна и вещие речи Баяна» (стр. 4, раз-
рядка Асафьева). 

Действительно, отстраняя все последующие «напластования», 
Б. В. Асафьев как бы заново в о с с т а н а в л и в а е т Г л и н к у в его ис-
каниях, помыслах, стремлениях; прочерчивает путь его мысли, его музы-
кального сознания даже там, где можно продвигаться только догадкой. 
Это проникновение в Глинку, кажется, не имеет границ. Его можно было бы 
сравнить с восстановлением старинных памятников живописи, скрытых от 
наших глаз поздними наслоениями. Но Асафьев не реставрирует Глинку. 
Он творчески как бы п р о ж и в а е т за ним его жизнь, убежденно спорит 
о каждой детали, утверждая, что Глинка так, и только так, мог относиться 
к ней, что бы там ни писали современники и что бы ни утверждал подчас 
даже сам Глинка. 

Отметая многие книжные домыслы, как лишнюю шелуху, Асафьев ста-
вит себе цель, общую с классиками русской музыкальной критики: рас-
крыть в искусстве Глинки его национальную самобытность, его связь с 
народом, его основополагающую для русской музыки сущность. Но, раскры-
вая эту идею, советский ученый выдвигает целый ряд новых мыслей, обо-
гащающих ее, наполняющих этот общий тезис новым содержанием. 
Прежде всего Асафьев отвоевывает н о в о е п о н и м а н и е л и ч н о с т и 
Глинки, новое понимание его интеллекта, широты, силы и строгости его 
замыслов. Миф о Глинке-барине разрушен навсегда. Затем Б. В. Асафьев 
отстаивает творческий метод Глинки, как высокий, цельный и совершен-
ный, полнее всего проявившийся в «Руслане», в центральном произведе-
нии Глинки, достойном «именоваться явлением музыкального эпоса рус-
ского народа». И, наконец, Асафьев находит основу всего: связь Глинки 
с декабристскими кругами и настроениями, с передовыми идеями его Bipe-
мени — «Глинка, как и Пушкин,— люди русской культуры декабристской 
поры» (стр. 3—4) . 

Важнейшая идея, которая лежит в основе работы Асафьева, это идея 
о ц е л ь н о й , т щ а т е л ь н о о б д у м а н н о й и с т р о г о п р о в е д е н -
н о й г л и н к и н с к о й к о н ц е п ц и и « Р у с л а н а и Л ю д м и л ы». 

Каковы бы ни были трудности с либретто, партитура оперы предельно 
обоснована и целесообразна, все написано так, будто бы «иначе сказать 
нельзя». Центральную часть работы Асафьева представляет прослежива-
ние образно-интонационных связей, проходящих сквозь всю партитуру 
Глинки, в которой Асафьев наблюдает как бы несколько характерологиче-
ских интонационных комплексов, несколько исходных м у з ы к а л ь н ы х 
п л а с т о в , связанных с различными кругами образов и ранее всего во-
плотившихся в персидском хоре, в каватине Гориславы, в марше Черно-
мора, балладе Финна и каватине Людмилы. Именно через эти яркие и кон-
трастные образы воплощает Глинка свою широкую концепцию «Руслана». 
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«Такова стройная и ясная концепция „Руслана и Людмилы" как Драмати-
зированного народно-музыкального эпоса, в котором мотивы (русской бы-
линной поэтики сплетены с северо-легендарными и восточно-сказочными 
узорами, вытканными на философско-этическом раздумье о власти чув-
ства любви, о верности в любви и дружбе и предостережениях против сма-
нивающих с этического пути жизни обольщениях. Вокруг этих мотивов 
развертывается музыкально-романтическое отражение контрастных инто-
национных культур» (стр. 155—156). С большой убежденностью, весьма 
упорно Б. В. Асафьев утверждает, что первые четыре-пять фрагментов 
оперы (т. е. именно персидский хор, каватина Гориславы, марш Черномора 
и баллада Финна) стали «краеугольными камнями всей концепции» Глинки 
(стр. 152) Напомним в заключение один из интереснейших практических 
выводов Б. В. Асафьева в связи с анализом «Руслана»: «Я убежден,— 
заключает он,— что методы преподавания наших музыкальных вузов и 
техникумов существенно изменились бы, если бы г л и н к и н с к о е было 
положено в основание преподавания дисциплин музыкальной композиции» 
(стр. 206). Далее автор поясняет, что под глинкинским он подразумевает 
прежде всего не песню, как цитату, не песню, как фольклор, а п е с е н н о е 
и р а с п е в н о с т ь повсюду (в гармонии, в оркестре), как «метод пости-
жения народного дыхания музыки». Так, «Руслан» становится в утвержде-
ниях Б. В. Асафьева не только великим произведением, но т в о р ч е с к и м 
п р и н ц и п е м русской школы. И нужно сказать, что книга полностью 
убеждает читателя в этом. 

Много глубоких и интересных замечаний содержится в книге Асафье-
ва в связи с другими произведениями Глинки — с его романсами, симфони-
ческими произведениями, с «Иваном Сусаниным». 

Однако здесь следует сказать, что «Иван Сусанин» не получил еще 
в этой монографии Асафьева столь же правильной и широкой оценки, как 
«Руслан». Вторая опера Глинки в большей мере поглотила внимание и ин-
терес исследователя, который вслед за Стасовым выступает здесь прежде 
всего как «руслаиист». Но в последних своих статьях Б. В. Асафьев пол-
ностью воздал должное «Ивану Сусанину». л 

Монография Б. В. Асафьева о Глинке занимает особое место в совет-
ском музыкознании: это единственный труд, в своей области удостоенный 
Сталинской премии, а следовательно, труд во многих отношениях образцо-
вый, истинно творческий, проникнутый прогрессивными идеями. 

Вслед за большой книгой о Глинке Б. В. Асафьев много раз обращал-
ся к любимой глинкинской теме. В целом ряде статей и докладов, посвящен-
ных русской классике и советскому [музыкальному творчеству, он снова 
и снова касался этой темы. Возглавляя с 1942 г. научно-исследователь-
ский кабинет Московской государственной консерватории, Б. В. Асафьев 
лично руководил там комиссией «Глинка и его современники». В этом кол-
лективе сложилась целая группа работ о Глинке, возникших под непо-
средственным научно-творческим воздействием Асафьева. До последних 
дней жизни Б. В. Асафьев особенно много и пытливо размышлял над 
психологией творчества Глинки, над ходом его творческого процесса и раз-
витием его композиторской индивидуальности; об этом свидетельствует 
прерванное смертью исследование «Слух Глинки». 

1 Относительно того, что среди этих пяти первоначальных набросков Глинки к «Рус-
лану» нет былинно-героического основания или фундамента «Руслана», Асафьев выдви-
гает такую догадку: «Он мог быть спокоен, что фантазия ему всегда на любом этапе 
сочинения подскажет эти страницы оперы. В его концепции значение III акта, своеоб-
разие облика Черномора и всего IV акта, наконец, трудность всей роли мудреца Финна, 
конечно, перевешивали все остальные части „Руслана"» (стр. 167) 
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Развивая русскую Глвнкиану, Б. В. Асафьев был верен заветам клас-
сиков русской музыкальной критики и поднимал Глинку как боевое знамя 
великой русской музыкальной культуры. Вместе с тем, как советский уче-
ный, Асафьев пошел дальше музыкантов X I X века. Борясь «(вместе с 
Глинкой за советскую музыку», Асафьев по-новому раскрыл очень многое 
в самой личности и искусстве Глинки. Ему принадлежит заслуга создания 
н о в о й б и о г р а ф и и великого классика русской музыки, навсегда раз-
рушившей легенду о «гуляке праздном» и восстановившей подлинный об-
лик гениального русского художника. 

Б. В. Асафьев (восстановил и подлинную, цельную, глубоко обдуманную 
концепцию «Руслана и Людмилы», этой «прочнейшей монументальной 
основы и опоры русской музыки»; глубже и полнее, чем это делали до него, 
раскрыл творческий метод Глинки, его народные истоки, его распевное сим-
фоническое начало; выдвинул и развил идею о подготовке искусства Глин-
ки в русской композиторской школе X V I I I века. 

Центральными темами в исследовании русской классики для 
Б. В. Асафьева были темы Глинки, Мусоргского и Чайковского. Несколько 
меньшее, хотя все же очень значительное, место принадлежит в его рабо-
тах Римскому-Корсакову. Немного написал Б. В. Асафьев о Бородине; еще 
меньше о Даргомыжском. И (все же воззрения Асафьева на творчество всех 
названных композиторов высказаны с полной ясностью и представляют 
глубокий интерес. 

Так, не посвятив больших специальных работ А . С. Даргомыжскому, 
Асафьев дал раэбор его «Русалки», как народной социальной драмы, еще 
в «Письмах о русской опере», охарактеризовал «Каменного гостя», как 
великолепную имп'ровизацию, как перенесение в оперу камерного стиля 
(см. Intermezzo I в «Симфонических этюдах»); раскрыл общий облик ком-
позитора как смелого новатора, чуткого к жизненным запросам современ-
ности (статья для БСЭ, 1-е изд.), и уделил ряд ярких страниц характери-
стике его творчества в книге «Русская музыка от начала X I X столетия» 
и в статье «Этапы развития русского романса» Ч 

«Даргомыжский выступает как мастер нового стиля,— пишет Асафь-
ев,— как выразитель критического сознания на переломе от барской ари-
стократической к „интеллигентско-разночинной" культуре. Поэтому он не 
может быть всегда гармоничным и благодушным, хотя и это ему иногда 
удается. Общему он предпочитает характерное, человеку — „титулярного 
советника", романтическому воину-рыцарю — „старого капрала", спокойно-
му довольству и безмятежному наслаждению — суровость ,,Р а с с т а л и с ь 
г о р д о м ы", культу дружбы за кружкой вина и в кругу подруг весе-
лых — юмористическую домашнюю ссору мельника с женой, идеальной 
любви — шутку „ К а ю с ь , д я д я , ч о р т п о п у т а л", юмор: „ О х, т и х , 
т и х , т и х", или горькую иронию „Ч е р в я к а". В акценте на всем, что 
характерно, что сильно или, обратно, что унижено, в юморе, иронии и даже 
сарказме, в гротескных сопоставлениях как будто бы невинно-шутливого 
тона и простенькой фактуры с острой фразировкой Даргомыжский талант-
лив и оригинален, как никто до него. Отсюда, естественно, что забота о 
выразительности каждого слова, о декламационном рельефе, о правдивой 
передаче чувства не в обобщенной мелодической линии, а в каждом инто-
национном обороте составляют главную заботу Даргомыжского» 2. 

! Сборник «Русский романс». Вводная статья. М.— Л., «Academia», 1930. 
2 Б. В. А с а ф ь е в (Игорь Глебов). Русская музыка от начала X I X столетия, 

М.—Л., «Academia», 1930, стр. 70. 
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Из приведенной цитаты нетрудно убедиться в том, что г л а ю н ' о е в 
•стиле Даргомыжского, то, что определяло его историческое место и его 
роль в общем развитии русской классической музыки, схвачено и подчерк-
нуто Б. В. Асафьевым хоть и в кратких чертах, но верно, проницательно, 
метко. 

В «остром, самобытном и оригинальном» искусстве Даргомыжского 
Асафьева более всего интересовали пути, ведущие к Мусоргскому, к его 
реалистическому методу, к его художественной передаче действительности. 
Мусоргский и Чайковский привлекали особое внимание Асафьева как 
художники (большого д р а м а т и ч е с к о г о плана, (воплотившие в своем 
творчестве трагедийные жизненные конфликты потрясающей силы. Более 
спокойное, уравновешенное, эпическое в своей мощи искусство (Бородина 
также было правильно расценено Асафьевым; но в данном случае творче-
ский облик художника, представляясь исследователю глубоко значитель-
ным и всецело симпатичным, в то же время не был для него столь слож-
ным, как творческий Облик Мусоргского или Чайковского. А нужно ска-
зать, что Асафьева особенно привлекало решение с л о ж н ы х психологи-
ческих задач, которые возникали перед ним и тогда, когда он размышлял 
о Глинке, и тогда, когда он погружался в мысли о Мусоргском и Чайков-
ском. 

Однако это вовсе не значит, что сравнительно немногие работы Аса-
фьева о Бородине представляют меньший интерес или меньшую ценность, 
нежели его другие исследования. «Князю Игорю» посвящено уже одно из 
«Писем о русской опере»; общий взгляд на оперу Борю дина, как глубоко 
народное произведение, как на оптимистическую эпическую поэму в музы-
ке, высказан в «Симфонических этюдах». Специальное, до сих пор един-
ственное исследование о «Богатырях» Бородина, как о проявлении его 
юмора, юмора «в специфически русском национальном преломлении», было 
опубликовано Б. В. Асафьевым еще в 1922 г. 1 Наиболее полную у Аса-
фьева оценку искусство Бородина получило в книге «Русская музыка от 
начала X I X столетия» в связи с характеристикой «Князя Игоря», роман-
сов и определением исторической роли симфонизма Бородина в сравнении 
с симфонизмом Чайковского. «Эпическое спокойствие, плавность, простор, 
ширь и величие при колоссальном размахе творческой силы — наиболее 
характерная черта бородинской музыки»,— пишет Б. В. Асафьев 2, находя, 
что в «оптимистическом охвате жизни... Бородин идет за эпическими мо-
ментами „Руслана"». Симфонии Бородина Асафьев называет «непревзой-
денными примерами симфонизма, самобытного, ярчайшего по материалу, 
новизне идей и развитию их» 3. Сопоставляя симфонии Бородина с симфо-
ниями Чайковского, Асафьев говорит о двух сторонах или ветвях русского 
симфонизма: о драматически-конфликтном, психологически-напряженном 
(«борьба и контраст чувствований») симфонизме Чайковского и о величе-
ственных эпических образах в симфонизме Бородина. 

Симфонизм Бородина — «детище общественного подъема 60-х годов,— 
утверждает Асафьев,— и вызванного им обновления всех сторон русской 
жизни. Жизнь в цельном ее охвате интересует Бородина, а не внутренний 
мир человека. Любовных „умираний" нет в его музыке, как нет и страха 
смерти. И любовь и смерть естественные явления. Бородин — симфонист с 
крепким и устойчивым положительным научным мировоззрением. Отсюда 

' Игорь Г л е б о в . Из забытых страниц русской музыки. «Музыкальная летопись», 
1922. сб. I, II. 

- «Русская музыка от начала X I X столетия», стр. 23. 
3 Там же, стр. 174. 
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чувствуется в его музыке плотный широкий костяк и сильная мускулатура. 
Нервности в ней нет, в ней налицо воля к строительству и к обработке 
мощных черноземных пластов материала. Для музыки Бородина харак-
терны медленное тяжелое раскачивание, потом вдруг привольный и энер-
гичный бег; длителнное раздумье, отдых, даже сладостная лень, когда 
днем в степи взор спокойно следит за движением облаков или ночью со-
зерцает сиянье звезд. Таковы медленные части его симфоний с их восточ-
ной томной кантиленой и узорчатым рисунком. А финалы и скерцо — 
веселье и радость» 

Говоря о «Богатырской симфонии», Асафьев замечает: «При слушании 
ее воображение, как и в „Игоре", действительно уносится к первым векам 
нашей государственности, на южные степные границы, к борьбе двух „ма-
нер жизни — степ'ной кочевой и оседлой земледельческой с ее тяжелой 
сытостью и праздниками в честь урожая!» 2 

Приведенные характеристики давно стали общил^ достоянием советского 
музыкознания: на них ссылаются или их подразумевают почти всегда, ко-
гда говорят или пишут на данные темы. Но выдвинул их, с д е л а л их 
общим достоянием Б. В. Асафьев уже двадцать лет тому назад. 

В годы Великой Отечественной войны Б. В. Асафьев вновь вернулся к 
бородинским темам. На этот раз он как бы заново услышал оперу Боро-
дина: он стремился раскрыть самобытность бородинского почерка, не-
сколько нивелированную его редакторами и — что самое главное — подчерк-
нуть в «Князе Игоре» его широко раскрытую патриотическую идею, от-
стаивание русской государственности от врагов извне 3. Так современность 
вторгалась в исследование классики: статья Асафьева об опере Бородина 
вошла в цикл «Через прошлое к будущему». 
^ Особое место в наследии Асафьева занимают его работы о Мусорг-
ском. Почти все они возникли на рубеже 20 и 30-х годов, примерно с 1928 
по 1932-й год. Это был для Асафьева, повидимому, период страстного, на-
пряженного проникновения в творческий метод и помыслы гениального 
композитора, период, когда вся советская музыкальная общественность 
была глубоко заинтересована восстановлением п о д л и н н о г о Мусорг-
ского (публикация авторских текстов «Бориса Годунова» и «Хованщины», 
подготовленных П. А . Ламм). Впрочем, из этого не следует, что Асафьев 
не писал о Мусоргском гораздо раньше (по собственному признанию —• 
с начала 1917 г.) и гораздо позже '(неопубликованные статья и диалог 
«Гибель Мусоргского», написанные примерно в 1942 г.). Однако основная 
группа работ о Мусоргском возникла все же в короткий срок, на огромном 
творческом подъеме, как бы на одном дыхании. Асафьева тогда захватила 
проблема Мусоргского — гениального художника, вновь раскрывшегося по 
его автографам, ранее известного в некоторой степени «из вторых рук» — 
в известной степени накладывающих собственную печать редакторов. 
Асафьева захватила проблема Мусоргского — великого реалиста, создателя 
«народной трагедии» в опере, композитора неповторимо оригинального, 
социально острого, г л у б о к о п р о б л е м н о г о . Еще в 1923 г., в своей 
ранней монографии, Игорь Глебов стремился передать трагедийный облик 
Мусоргского, психологически связывая содержание его творчества и великие 
трудности е г о п у т и х у д о ж н и к а . С таких же позиций оценивается 
Мусоргский в «Симфонических этюдах», где, однако, еще полностью гос-

1 «Русская музыка от начала X I X столетия», стр. 179—180. 
2 Там же, стр. 180. 
3 Игорь Г л е б о в (Б. Асафьев). Через прошлое к будущему. «Князь Игорь» — 

сп=ра Бородина. «Советская музыка», 1944, № 2. 
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подствует традиция модернизма; искусство Мусоргского здесь представлено 
индивидуалистическим по преимуществу. 

Если советское музыкознание получило в наследие обширную и со-
держательную Глинкиану, созданную Одоевским, Стасовым, Серовым и 
Ларошем, то изучение творчества Мусоргского и Чайковского во многом 
приходилось начинать сызнова. Правда, в ы д а ю щ и е с я работы Стасова 
о Мусоргском, ценные материалы в работах Лароша, Кашкина и Модеста 
Чайковского о П. И. Чайковском также составляли н а с л е д и е для со-
ветских музыковедов. Но все же в классическую пору русского музыко-
знания здесь лишь очень немногое успело созреть, и дальнейшее истолко-
вание и Мусоргского и Чайковского осталось на долю эпохи модернизма. 
Модернистская критика или игнорировала Чайковского, или пыталась 
найти в его искусстве родственные ей самой пессимизм, уныние, серенькую 
тоску. Что касается Мусоргского, то о нем модернисты писали охотно, но 
при этом резко искажали его облик, усматривая в искусстве Мусоргского 
начало модернизма, импрессионистские черты и т. д. Нетрудно убедиться 
в этом хотя бы на примере работ музыкального критика — модерниста 
В. Каратыгина. 

Не прогрессивные идеи, не высокое общественное значение видели 
модернисты в музыке Мусоргского и Чайковского, а с в о й с о б с т в е н -
н ы й индивидуализм и субъективизм, которые и навязывали русским 
классикам. 

Советскому музыкознанию предстояла, таким образом, нелегкая борьба 
за подлинного Мусоргского, за подлинного Чайковского. Сопоставляя ран-
ние и зрелые работы Б. В. Асафьева, мы убеждаемся в том, что всегда 
бодрствующая мысль исследователя постепенно преодолевала наследие 
модернистской эстетики и приходила к восстановлению истинного облика 
классиков русской музыки. В этом смысле путь, пройденный от моногра-
фий 1921—1923 гг., от «Симфонических этюдов» к последним работам 
Асафьева о Мусоргском и Чайковском, нельзя не признать в высокой 
степени знаменательным. 

Среди высказываний Асафьева о Мусоргском исследования 1928— 
1932 гг., конечно, заслоняют собой все выдвинутое значительно раньше. 
Мало того, эти исследования связаны с сознательным Пересмотром и 
наследия Мусоргского и собственных прежних позиций Асафьева. Поэто-
му, не останавливаясь сейчас на том, что писал Игорь Глебов о Мусоргском 
в 1922—1923 гг., выделим здесь группу его работ, возникшую на рубеже 
20 и 30-х годов. Ранее всего тут появился высокосодержательный сборник 
статей Игоря Глебова «К восстановлению Бориса Годунова Мусоргского» 
Статьи и исследования, которые опубликовал затем Игорь Глебов в других 
(коллективных) сборниках, посвященных Мусоргскому, в большой сте-
пени были связаны с той же проблемой подлинного «Бориса Годунова» и 
отчасти даже с самим материалом названного издания. Так, в сборник 
Г А Х Н «Мусоргский», выпущенный в 1930 г., вошли две статьи Игоря 
Глебова «Введение в изучение драматургии Мусоргского» и «Оркестр 
„Бориса Годунова"»; обе они представляли дальнейшее развитие того, что 
было заложено уже в статьях из сборника «К восстановлению Бориса 
Годунова». Наконец, в сборник «М. П. Мусоргский. К пятидесятилетию 
со дня смерти» 2 были включены две статьи Игоря Глебова оттуда же и 
две новые его работы — «Музыкально-эстетические воззрения Мусорг-
ского» и «В работе над „Хованщиной"». 

1 Музсектор, М., 1928, 
2 Музгиз, М., 1932 
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Все эти исследования стремились раскрыть творческий метод Мусорг-
ского — музыкального драматурга, причем в центре для исследователя стоял 
подлинный «Борис Годунов», а теоретическому обоснованию и разъясне-
нию творческого метода служила большая статья «Музыкально-эстети-
ческие воззрения Мусоргского». Большинство из названных работ не 
только полностью опиралось на обширный фактический материал (это 
бывало у Асафьева всегда), но в значительной степени и оперировало им 
перед читателем; в особенности это относится к статье об оркестре 
«Бориса Годунова» и к статье о музыкально-эстетических воззрениях 
композитора. 

Сборник «К восстановлению Бориса Годунова» открывался статьей 
«Опыт обоснования природы и характера творчества Мусоргского», в 
которой Игорь Глебов утверждал, что у Мусоргского все — принцип отра-
жения жизни, понимание формы, характер сочинения — подчиняется харак-
терной для того или иного персонажа ж и з н е н н о й и н т о н а ц и и , наи-
лучшим образом найденной и превращенной в о с м ы с л е н н у ю мело-
дию. Оттого может быть несколько вариантов сочинения или отрывка, как 
множество приближений «к данному жизнью объекту». 

Несколько позже, в исследовании «Музыкально-эстетические воззрения 
Мусоргского» Игорь Глебов, проанализировав все теоретические источники, 
на которые опирался и ссылался композитор, приходит к следующим 
выводам. 

«Эстетика Мусоргского — не философско-отвлеченная система, но имеет 
общие черты с опытом построения такой системы, сделанной Чернышев-
ским в его работе «Эстетические отношения искусства к действительно-
сти». Чернышевский отрицает значимость отвлеченного определения пре-
красного, „как полного проявления общей идеи в индивидуальном явле-
нии", и перемещает самое бытие прекрасного в жизнь. «Прекрасное есть 
жизнь». Но произведения искусства, будучи воспроизведением жизни, 
все-таки ниже прекрасного в действительности: они лишь постоянное к 
нему приближение. Искусство только напоминает своими воспроизведе-
ниями о том, что интересно для нас в жизни. Таким образом, категория 
прекрасного перенесена в живое ощущение жизни. Для Мусоргского тоже 
не возникает проблемы, прекрасны или нет произведения музыки и какие 
из них прекрасны. Он обычно акцентирует на силу и верность воплощения 
жизни и на трудности, связанные с этим. Эстетика действительности тре-
бует от всякого художника интенсивнейшего познавания жизни чувством. 
Поэтому, потеряв связь с „эмоциональным тоном жизни" композитор пере-
стает быть художником, перестает создавать, т. е. перевоплощать чув-
ствования в язык искусства. Процесс соэдатаиия— процесс динамический: 
всегда изменчивая в своем обнаружении эмоциональная жизнь требует 
прсстых, но гибких и непременно новых форм воплощения, это — с одной 
стороны, а с другой — она п'остоянно раздражает любознательность худож-
ника и влечет его во все более интенсивные и глубокие жизненные пере-
живания, развивая в нем острое чувство жизни и чуткое проникновение 
в чужую душевную жизнь. Стремление „сказать людям новое слово друж-
бы и любви" вызывает в воображении художника такую зоркость и хватку, 
что его искусство становится обнаружением социального неравновесия и 
разлада, показываемого с остротой и силой. Несмотря на отсутствие четкой 
классовой установки в воззрениях композитора, искусство Мусоргского — 
своего рода ,,не могу молчать !» 1 

1 Сборник «М. П. Мусоргский. К пятидесятилетию со дня смерти». М., Музгиз, 
1932, стр. 52—53. 
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Другие статьи, входящие в сборник «К восстановлению Бориса Году-
нова», а также большое исследование об оркестре «Бориса» служат одной 
большой цели: они всячески утверждают, поднимают и истолковывают 
гениальную оперу Мусоргского как н а р о д н у ю д р а м у , раскрывают 
его творческий метод, как «прирожденного композитора-драматурга», раз-
бирают его оригинальную партитуру, в которой оркестр становится «орга-
ничнейшим элементом драмы». 

И хотя в ряде работ Асафьев характеризует «Хованщину» Мусорг-
ского и дает оценку его романсам, все же основой для обнаружения твор-
ческих принципов Мусоргского остается у него «Борис Годунов», точно 
так же как «Руслан» для Глинки, «Евгений Онегин» и «Пиковая дама» 
для Чайковского. 

Это раскрытие центральной творческой проблемы на центральных про-
изведениях или, чаще, на о д н о м центральном произведении композитора 
(которое становится в руках Асафьева своеобразным к л ю ч о м к позна-
нию его метода), нисколько не ведет к схемам. Напротив, Б. В. Асафьев 
очень свободно и широко характеризует любые стороны в творчестве того 
или иного художника, отнюдь не сводя характеристику к узкой и однобо-
кой оценке. Но в любом творческом портрете художника для него есть 
нечто г л а в н о е , о с н о в н о е , определяющее, обычно проявившееся всего 
полнее именно в таком центральном з а м ы с л е . 

Своеобразное отклонение, да и то лишь на первый взгляд, от этого 
принципа характеристики мы находим, пожалуй, в работах Б. В. Асафьева, 
посвященных Римскому-Корсакову. В целом они (наиболее противоречивы 
из всего того, что писал Асафьев о русских классиках. Как-то далеко не 
сразу, с большими трудностями нашел Б. В. Асафьев т о г о Римского-
Корсакова, о котором убежденно и проникновенно писал в итоге своего 
жизненного пути. Ранние высказывания Игоря Глебова об этом великом 
русском музыканте (в сборнике «Мелос», в монографии 1922 г.) исключи-
тельно противоречивы и даже сбивчивы, как будто бы очень многое привле-
кает исследователя в данной творческой фигуре, а одновременно многое 
не приемлется им. 

В «Симфонических этюдах» операм Римского-Корсакова отведено наи-
большее место: здесь рассмотрены «Псковитянка», «Майская ночь», «Сне-
гурочка», «Млада», «Кащей бессмертный», «Ночь перед Рождеством», 
«Садко», «Сказка о царе Салтане», «Сказание о невидимом граде Китеже», 
«Золотой петушок». На первый взгляд ничто не выделено: напротив, 
Римский-Корсаков представлен в е л и к и м с т и л и с т о м , который охва-
тывает различные темы, жанры, стороны жизни. Однако в н у т р е н н е 
здесь все-таки выделена «Снегурочка». Небольшой этюд о ней начинается 
так: «Нежный цвет русской оперы—„Снегурочка" Римского-Корсакова — 
звучит для всех, кому дорого родное искусство, так же убедительно, как 
великие названия: „Руслан", „Князь Игорь", „Борис Годунов"» (стр. 69). 
Но примечательнее всего, что о самом Римском-Корсакове Игорь Глебов 
пишет: «Очами тихой, кроткой Снегурочки-девушки смотрит великий ком-
позитор на мир и внимательно слушает и людские песни и музыку, что 
звучит в природе. И песню, теплом людской души согретую, и звучания, 
подслушанные у холодной стихии в лесной тиши и безграничном просторе 
океана, он равно лелеет и претворяет в стройные последовательные ряды 
звуковых сочетаний, сцепляя их вокруг объединяющего их сюжета. Так 
создавал он свои оперы-сказки, оперы-былины, волшебные звуковые кар-
тины и видения» (стр. 42). Здесь подчеркнуто то, что смущало тогда 
Игоря Глебова в «великом стилисте» Римском-Корсакове — известный 
объективизм его творчества. 
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После «Симфонических этюдов» Б. В. Асафьев очень долго почти 
ничего не писал о Римском-Корсакове, ограничившись небольшой жур-
нальной статьей в 1928 г. и общей обстоятельной характеристикой твор-
чества в книге «Русская музыка от начала X I X столетия». И лишь в 
1944 г., к столетнему юбилею композитора, вышла из печати монография 
академика Б. В. Асафьева «Н. А . Римский-Корсаков. 1844—1944» Эта 
небольшая книжка в очень сжатой форме излагает результаты многолетних 
размышлений автора над творчеством Римского-Корсакова. Здесь уже 
многое передумано, пересмотрено, и исследователь пришел к выводам, в; 
которых он уверен и которыми он вполне удовлетворен. Не душевный 
холод, а своеобразнейшее чувство красоты, которое сродни народу и его 
пониманию прекрасного, увидел теперь Асафьев в искусстве Римского-
Корсакова. 

«Творчество это разносторонне и ветвисто, его многообразие 
содержательно и вдумчиво. Но среди всего созданного великим мастером 
русской звукописи образы Берендея и рядом с ним Снегурочки и самый 
момент их встречи в опере-поэме о русской весне и весенней любви впечат--
ляют особенно неотразимо, особенно волнуя и приковывая к себе» (стр.3) ,— 
так определяет теперь Б. В. Асафьев о с н о в н о е в искусстве Корсакова. 
Ц е н т р а л ь н ы м произведением снова оказывается «Снегурочка». 
И Асафьев пишет в связи с ней об ощущении «красоты сквозь призму на-
родной эстетики, сквозь народные предания, сквозь народное постижение 
прекрасного в народной песенности и образах народного искусства» 
(стр. 4). 

Монография, посвященная Римскому-Корсакову, вкратце рассказывает 
о его творческом пути, дает общую оценку его деятельности, характеризует 
его творческий метод, его оперную драматургию, изобилует интереснейшими 
подробностями, меткими стилистическими замечаниями, приводит новые 
сведения об отношениях Корсакова и Стасова, освещает вопрос о 
редакциях Римского-Корсакова и т. д. Все это подчинено центральной 
идее о н а р о д н ы х и с т о к а х м у з ы к а л ь н о й э с т е т и к и в е л и -
к о г о р у с с к о г о к о м п о з и т о р а . «Нельзя забывать,— говорится в 
послесловии,— что его юность — годы могучего подъема русской жизни 
в напряженнейшей деятельности русской демократии, с ее великими про-
светительными идеалами и стремлениями к немедленному их осуществле-
нию. В этом сильном, прекрасном порыве не отставало русское искусство. 
Но оно не отставало не только своей преданностью делу народа, а также 
серьезными попытками понять душу народа в его исторических памятни-
ках и в его искусстве, в п'еснях, сказках, былинах, местных преданиях, в 
его великом языке и в прекрасных образах и напевности не только живой 
речи, но и в пронизывающих весь народный уклад жизни красочных 
образцах „речи немой": народной живописи, вышивки, резьбы, словом 
проявления всего полнокровного, жизнерадостного вкуса к красоте действи-
тельности и окружающего быта». 

«Как, откуда это взялось в Римском-Корсакове, трудно сказать. Но, 
во-первых, прямо, на непосредственное впечатление, в его мастерстве 
ощущается русская народная любовь к красивой, хорошо сделанной вещи, 
красивой по тщательной работе и по выразительной, целеустремленной 
форме; а во-вторых, за этим кроется радость жизни и вкус к жизни. 
В своем творчестве и мастерстве Римский-Корсаков убежденно провел эти 
драгоценные, жизнь утверждающие качества народного искусства, а значит 
и народного характера» (стр. 86—87). 

1 Музгиз, М.—Л., 1944. 
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Во многих работах Б. В. Асафьева творческий облик Римского-Корса-
кова сопоставляется с творческим обликом его гениального современника 
Чайковского. Но если в ранних высказываниях это сопоставление еще 
близко к п р о т и в о п о с т а в л е н и ю , то в поздних работах Б. В. Аса-
фьева Чайковский и Римский-Корсаков выступают как современные худож-
ники, служащие одним прогрессивным целям русской музыкальной школы, 
близкие народу при всех различиях их тематики и стиля. 

Подобно Глинке, Чайковский всегда глубоко интересовал Асафьева-
исследователя, начиная с первых лет его деятельности, когда Чайковский 
занял наибольшее место в его работах, и кончая последними годами жиз-
ни. По масштабу всего написанного Асафьевым о русских классиках 
работы о Чайковском наиболее обширны. Необходимо помнить, что именно 
с Чайковским более чем с кем-либо другим Асафьева связывали его соб-
ственные т в о р ч е с к и е интересы. Асафьев как композитор, прежде всего 
как автор балетов, стремился развивать классические традиции Чайков-
ского, опираясь на принцип его балетного творчества. Естественность и 
динамичность формообразования у Чайковского, широкие и прочные связи 
его с интонациями быта, с бытовой музыкой влекли Асафьева не только 
как теоретическая, но как реальная т в о р ч е с к а я п р о б л е м а . 

Уже в ранние годы Б. В. Асафьев особенно интенсивно работал над 
изучением и обоснованием творчества Чайковского. Ни одному из русских 
классиков, включая даже Глинку, не посвятил он сразу столько взволно-
ванных страниц. 

За очень короткий срок, за 1921—1922 годы, Игорем Глебовым была 
опубликована (большая группа работ, посвященных творчеству Чайковского: 
монография в издательстве «Светозар», две книги «Инструментальное твор-
чество Чайковского» и «П. И. Чайковский, жизнь и творчество», а также 
два очень значительных «Симфонических этюда» («Оперы Чайковского» и 
«Пиковая дама»). Несколько позже пришли г о д ы М у с о р г с к о г о , а в 
конце жизни Б. В. Асафьев опубликовал новую группу работ о Чайков-
ском: краткую памятку в 1940 г. в Ленинграде, проблемную статью « О на-
правленности формы у Чайковского» 1 и две монографии: «„Евгений Оне-
гин". Лирические сцены П. И. Чайковского. Опыт интонационного ана-
лиза стиля и музыкальной драматургии» 2 и «„Чародейка". Опера 
П. И. Чайковского. Опыт раскрытия интонационного содержания» 3. 

Очень много спорного и просто неверного содержится в ранних рабо-
тах Игоря Глебова о Чайковском. Но и там уже, начиная с самых первых 
опытов, намечаются мысли, которые впоследствии получат свое плодо-
творное развитие. Разве не примечательны следующие строки из моно-
графии 1921 г.: «Нежный свет, тихая радость, прелесть скромной русской 
природы и тепло бытового уюта, восторги пробуждающейся юной любви и 
весенний расцвет мечтаний юности — вот что впитала в себя эта музыка, 
до глубины своего существа русская. Музыка „Онегина" — песнь русской 
интеллигенции, музыкальное претворение и отображение идеалов ее луч-
ших представителей, лирика писем Герцена к Наташе, тургеневских стихо-
творений в прозе и „Дома с мезонином" Чехова. Сокровеннейшая же 
красота лучших страниц этой оперы — ее задушевность, искренность и 
простота —• три основы, на которых покоятся наивысшие достижения рус-
ской творческой воли» (стр. 22). В заключении монографии подчеркивается 
в а ж н е й ш е е в искусстве Чайковского: широта и всенародность его воз-

1 «Советская музыка», 1945, № 5. 
2 Музгиз, М.—' Л-, 1944. 
3 Музгиз, М,—Л., 1947. 

4S 



действия в стране, а по существу подлинный его демократизм. «Вся Рос-
сия откликнулась на музыку Чайковского,— пишет Игорь Глебов в 
1921 г.,— она стала жизненной необходимостью для всех, кто любит 

музыку как... эмоциональную силу. Очевидно, в творчестве Чайковского 
было что-то общее чаяниям многих людей, его сердце билось с ними сораз-
мерно, его дыхание совпадало с ритмом их дыхания, он чувствовал то же, 
что они, но напряженнее, глубже, й потому заставлял итти за собою» 
(стр. 50). 

В «Симфонических этюдах» и других высказываниях ранних лет 
Б. В. Асафьев в напряженнейшем биении мысли ищет определение для 
симфонизма Чайковского, как для драматического образа мышления и для 
оперной драматургии его, как глубоко симфонической. При этом Асафьев 
оценивает основную творческую проблему Чайковского как п р о б л е м у 
т р а г и ч е с к о г о , проблему жизни и смерти. «Мир музыки Чайковского — 
сложный мир. Его жизнь в музыке — трагическая проблема»,— пишет 
•Игорь Глебов в книге «Инструментальное творчество Чайковского» 
(стр. 13). Раскрытие этой п о с л е д н е й м ы с л и на характеристике жиз-
ненного пути и творчества вместе служит основной темой другой книги 
Игоря Глебова — «П. И. Чайковский. Жизнь и творчество». 

Весьма примечательно, что в книге «Инструментальное творчество Чай-
ковского» Игорь Глебов выдвигает и Толкует само понятие с и м ф о н и з -
м а, который столь полно проявился в искусстве русского классика — 
величайшего симфониста в мире. «Симфонизм — творческое постижение 
и выражение мира чувств и идей в непрерывности музыкального тока, 
в его жизненной напряженности»,— пишет Игорь Глебов в 1922 г. 
(стр. 8). 

'"•' «Оперность» Чайковского представлялась Игорю Глебову тогда самой 
сложной проблемой «в изучении психологии музыкального стиля, формы 
и эволюции звукового языка»,— как утверждает он в «Симфонических 
этюдах» (стр. 160), приступая к характеристике опер Чайковского. Очень 
многое в этой характеристике для нас сейчас уже неприемлемо: и весьма 
индивидуалистическое понимание искусства Чайковского («изживание 
себя в музыке»), и выделение «темных», скорбных сторон в его отно-
шении к жизни, и, в частности, толкование «Пиковой дамы», в кото-
рой Игорь Глебов увидел создание «странного русского города» 
Петербурга, города белых ночей, породившего жуткие образы Гоголя и. 
Достоевского. 

Но очень многое в «Симфонических этюдах» до сих пор еще покоряет 
нас и представляется исключительно важным, особенно для дальнейших 
работ Б. В. Асафьева о Чайковском. Игорь Глебов сразу же открывает 
борьбу за подлинного Чайковского. Он пишет: «...каждая эпоха берет от 
великого человека то, что ей нужно. Эпохе восьмидесятых годов и сред-
нему кругу русского общества девяностых годов нужны были только неж-
ные лирические вздохи и мягкая грусть с оттенком возмущения и даже 
скорбными призывами, но так, не очень-то „всерьез", чтобы подлинно 
скорбное не отравляло безмятежной жизни. Трагическое в Чайковском 
упустили» (стр. 105). И вот Игорь Глебов восстанавливает т р а г и ч е -
с к о е в Ч а й к о в с к о м , хотя еще и не давая ему должного истол-
кования. 

Трагическое в Чайковском раскрывается Игорем Глебовым наиболее 
полно в этюде о «Пиковой даме» — с&мом глубоком и обстоятельном из 
«Симфонических этюдов». Здесь дается очень подробный, вдумчивый, 
яркий раэбор музыкальной драматургии, музыкально-тематического 
развития «Пиковой дамы», как т в о р ч е с'к о г о м е т о д а Чайковского, 
4 Памяти академика Асафьева И О 



симфонизировавшего музыкальную драму. Этюд о «Пиковой даме» послу-
жил для советских музыковедов своего рода образцом аналитического 
этюда. И если идейное толкование оперы Чайковского у нас стало иным, 
то раскрытие многих особенностей его творческого метода, данное Игорем 
Глебовым, все-таки в большой мере сохраняет свое значение и поныне. 

Последние работы Б. В. Асафьева о Чайковском отделены от «Симфо-
нических этюдов» почти двадцатилетием — срок огромный для исследова-
теля, особенно для советского исследователя. Но это двадцатилетие лишь 
на первый взгляд может показаться перерывом. На самом деле Б. В. Аса-
фьев никогда не оставлял работы над русской классикой, и мысль о Чай-
ковском вынашивалась, зрела, когда писались статьи о Мусоргском, когда 
складывалась книга «Русская музыка от начала X I X столетия», даже 
когда возникали один за другим балеты самого Асафьева. Чайковского 
передумывал не один Б. В. Асафьев. Все развитие нашей культуры, вся 
переработка наследия прошлого привела к тому, что подлинный Чайков-
ский, величайший оперный драматург и симфонист р е а л и с т и ч е с к о г о 
направления, был понят по-новому, как глубоко прогрессивное явление 
русской классической музыки. Без имени Чайковского, как без имени 
Глинки, не обходится ни одна из поздних музыковедческих работ 
Б. В. Асафьева. О Чайковском он пишет, не может не писать, в связи с 
любыми темами русской и советской музыки. Работая в последние годы 
жизни над архивом Чайковского, Б. В. Асафьев обнаруживает рукописные 
наброски, по которым восстанавливает, почти угадывает неосуществленный 
замысел «предшестой» симфонии. Творческая лаборатория Чайковского, 
как и творческая лаборатория Глинки, как будто бы становится для 
Асафьева с в о е й . 

В таких условиях и при т а к о м в о с п р и я т и и творчества Чайков-
ского возникают поздние исследования Б. В. Асафьева—интонационные 
анализы «Онегина» и «Чародейки» и проблемная статья «О направленности 
формы у Чайковского», ставящая интереснейший вопрос о том, что Чай-
ковский создавал форму целого и располагал в ней «эмоциональные узлы», 
рассчитывая благоприятнейшие условия д л я о х в а т а ее с л у ш а т е л е м , 
т. е. замышлял форму произведения как реальнейшую в своем воздействии, 
как наиболее доходчивую. 

Монографии о «Чародейке» и особенно об «Онегине» являются заме-
чательными примерами проникновения в интонационный строй и характер 
оперных образов Чайковского и вместе — в методы его музыкального раз-
вития, в живую ткань его музыкальной драматургии. 

Книга об «Онегине» ц е л и к о м з в у ч и т , хотя в ней нет ни одного 
нотного примера; Б. В. Асафьев дает здесь классический образец с в о е г о 
объяснения музыки, которое можно сравнивать чуть ли не с трактовкой 
режиссера или дирижера. В этом смысле «Евгений Онегин» — вершина 
в развитии музыковедческого с т и л я Б. В, Асафьева, произведение, 
возникшее как бы на одном дыхании и вместе с тем отточенное по 
мастерству. 

Весь интонационный строй оперы Чайковского выводится здесь иссле-
дователем из живой интонационной практики, из бытующих интонаций 
эпохи, что и обусловливает, по мысли Б. В. Асафьева, подлинно реалисти-
ческий характер и глубокую жизненность «Евгения Онегина». «Жизне-
способность „Евгения Онегина" обусловлена тем, что Чайковский нашел 
обобществляющие сочетания звуков такого качества, какие отвечали все-
цело и отвечают до сих пор самым желанным, самым волнующим, лири-
ческим интонациям множества людей, пожалуй, миллионов слушателей..., 
ибо не только в сюжете тут дело и не в популярности пушкинского рома-
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на... Тему Пушкина Чайковский включил в существо интонационного 
содержания с в о е й эпохи, а это содержание не изживается до сих пор,, 
настолько оно общечеловечно» (стр. 6) . 

Глубокий интерес представляет в книге Б. В. Асафьева характеристика 
драматургического развития в «Евгении Онегине», прослеживание того, 
что хочется здесь назвать и н т о н а ц и о н н о - о б р а з н о й драматургией. 
«Чайковский доводит метод Глинки,— утверждает Асафьев,— характеризо-
вать героев не одним каким-либо типовым лейтмотивом, а присущим каж-
дому, свойственным ему комплексом интонаций,— до сложного развития» 
очень последовательно. Комплексы интонаций, свойственные отдельным, 
персонажам, сплетаются друг с другом в родственных сопереживаниях 
душевных состояний и аффектов, становясь не столько личными, сколько 
вообще присущими человеку в данных условиях. Мало того, они сливаются 
с психологическим раскрытием эпохи и драматических ситуаций. Словом, 
образуется система композиционных интонационных арок, звуко-арок, 
своего рода перекрытий от одной точки действия к другой. Психологически 
это вызывает „интонационные ассоциации" на всем протяжении лириче-
ских сцен, ассоциации, образующие чрезвычайно цепкую связь между 
отдельными моментами» (стр. 3) . 

В книге о «Евгении Онегине» даже не возникает вопрос,— к историче-
ской или теоретической области советского музыкознания она относится. 
Здесь полностью объединены и слиты обе задачи исследования, подчинен-
ные одной, эстетической, цели. 

Посвятив главное внимание исследователя русским композиторам-клас-
сикам, Б. В. Асафьев касался в своих работах почти всех вопросов исто-
рии русской музыки. Трудно назвать тему, которая не была бы так ила 
йначе затронута им. 

Музыкальная культура X V I I I столетия с новой точки зрения, как: 
э п о х а т в о р ч е с к о й п о д г о т о в к и д л я р у с с к о й к л а с с и ч е -
с к о й ш к о л ы , освещается Б. В. Асафьевым в сборнике «Музыка м 
музыкальный быт старой России» (Л., 1927), в книге «Русская музыка оз-
начала X I X столетия», в редакционных добавлениях к переводу книги 
Нефа «История западноевропейской музыки» (Л., 1929), в ряде других: 
работ, отчасти в большой монографии о Глинке. 

Много интересных мыслей высказывает Б. В. Асафьев об Алябьеве,, 
Варламове и Верстовском, особенно о песенном искусстве Алябьева и Вар-
ламова — хотя бы в предисловии к сборнику «Русский романс», в «Русской 
музыке». 

Такие творческие фигуры, как Серов, Антон Рубинштейн, Балакирев, 
также получают свои характеристики в работах Б. В. Асафьева, более 
всего в «Русской музыке». Общественно-просветительской деятельности 
Балакирева и братьев Рубинштейн специально посвящена одна из позд-
них статей Б. В. Асафьева—«Их было трое»... (из эпохи общественного 
подъема русской музыки 50—60-х годов прошлого столетия) Обширным 
и чрезвычайно полезным документальным трудом является книга Игоря 
Глебова «А . Г. Рубинштейн в его музыкальной деятельности и отзывах 
современников» (М., 1929). Наконец, здесь следует упомянуть о большой 
творческой работе, выполненной Б. В. Асафьевым в 1947 г.: в Большом 
театре была поставлена «Вражья сила» Серова, причем редакция парти-
туры и почти целиком последняя картина (новый вариант финала) при-
надлежали композитору Асафьеву. 

1 «Через прошлое к будущему». «Советская музыка», 1944, № 2. 
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, Исключительно большое внимание уделял Асафьев творческой личности 
С. И. Танеева. Целый ряд самых ранних статей Игоря Глебова (в жур-
налах «Музыка» и «Музыкальный современник» за 1915—1916 гг.) по-
священ кантате, опере, романсам Танеева; в 1920 г. в Музо Наркомпроса 
была издана брошюра Игоря Глебова о Танееве, несколько п'озже в изда-
тельстве «Светозар» вышла монография о нем. С первых лет музыкальной 
деятельности и до конца жизни Б. В. Асафьев глубоко ценил творчество 
Танеева. Связывая Танеева с традициями Глинки (см. монографию о 
Глинке), он называл его в е л и к и м р у с с к и м м у з ы к а н т о м . 

Очень близко знал Б. В. Асафьев Глазунова, чье творчество и чья 
деятельность развертывались на его памяти. Помимо большой монографии 
о Глазунове (1924, изд. «Светозар»), напомним здесь о выдающихся по 
интересу личных воспоминаниях Б. В. Асафьева: «Из моих бесед с Глазу-
новым (к десятилетию со дня его кончины)» 

Наконец, нельзя забывать и о том, что писал Б. В. Асафьев о Скря-
бине и особенно о Рахманинове. Творчество Скрябина привлекало Игоря 
Глебова преимущественно в ранние годы, коттда и появилась его моногра-
фия об этом выдающемся русском композиторе (1921, «Светозар»), Что 
же касается Рахманинова, то, всегда глубоко ценя его искусство, Б. В. Аса-
фьев с особенной теплотой обратился к нему также в последние годы 
жизни. Брошюра Б. В. Асафьева о С. В. Рахманинове, выпущенная в 
1945 г. Московской государственной филармонией, является проникновен-
ной памяткой гениальному русскому композитору и пианисту, отчасти 
творческим портретом его, отчасти воспоминаниями о нем, содержащими 
много ценнейших штрихов. 

Помимо монографических работ, Б, В. Асафьев, как мы уже частично 
отмечали, касается проблем русской классической школы в ряде исследо-
ваний другого типа—в книге «Русская музыка от начала X I X столетия», 
во множестве статей, затрагивающих отдельные вопросы развития русской 
музыки, и т. д. Уже отчасти по «Симфоническим этюдам» и особенно по 
книге «Русская музыка от начала X I X столетия» можно судить о некото-
рых общих тенденциях Б. В. Асафьева как исследователя русской 
^классики. 

Прежде всего, русская музыкальная классика — основная тема иссле-
дователя — рассматривается как в е л и ч а й ш а я - с о к р о в и щ н и ц а 
мирового прогрессивного искусства, как достойнейший предмет для изуче-
ния и лучшая опора для творческого развития. Все работы Б. В. Асафьева 
по-овоему служат раскрытию глубокой и многозначительной самобытности 
русской классики: самобытности ее идейного содержания, реалистически 
отражающего все стороны жизни народа, и оригинальности, самостоятель-
ности ее художественных форм, выразительных средств, приемов и методов 
развития. 

В центре (внимания Асафьева бесспорно находится русская опера — 
от «Симфонических этюдов» до последних монографий о Глинке, Римском-

Корсакове, «Евгении Онегине» и «Чародейке». С проблемой оперы связана 
отчасти и проблема русского симфонизма, которая также занимает очень 
большое место в работах Асафьева. И, наконец, не столь большое, но все 
же важное место уделено русскому романсу, которому исследователь по-
свящает немало проникновенных страниц в сводных работах и моногра-
фиях. 

Одной из самых характернейших тенденций в исследовании русской 
классики является у Асафьева интерес к б ы т о в ы м , н а р о д н о - б ы т о -

1 «Ежегодник Института истории искусств», т. II. Изд-во А Н СССР, 1948. 
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в ы м и н т о н а ц и о н н ы м и с т о к а м русского музыкального языка. 
Из близости к бытующим мелодическим комплексам, к ж и в о й з в у ч а » 
щ е й м у з ы к е выводит Б. В. Асафьев многие свойства русской классики, 
выражающие ее реализм и ее народность. 

Полнее всего высказывания Б. В, Асафьева о русской музыкальной' 
классике представлены в его книге «Русская музыка от начала X I X сто-
летия», хотя это еще отнюдь не с а м ы е н о в ы е его высказывания. Все 
же те идеи, о которых только что шла речь, идеи о прогрессивной само-
бытной русской школе, о ее широких и живых народных и бытовых исто-
ках, об особенностях русского симфонизма и других жанров — эти 
идеи содержатся в наиболее «собранном» виде >в книге «Русская 
музыка», до сих пор не утратившей своего значения и во многом не имею-
щей себе равных. 

Заключая наш очерк, выделим в 'особую группу ряд поздних работ 
Б. В. Асафьева, затрагивающих общие вопросы русской классики в новом 
публицистическом плане. В журнале «Советская музыка», в докладе «Три-
дцать лет советской музыки и задачи советских композиторов» 1 Б. В. Аса-
фьев вновь и вновь обращается к образцам русской классики, к ее творче-
ским принципам, выполняя серьезнейшие задачи борьбы за реалистическое 
направление советской музыки. Это вовсе не значит, что раньше он вообще 
не ставил перед, собой таких задач. Но теперь они выдвигаются на первый 
план, ставятся во главу угла при самом замысле и выполнении работы.. 
«С русской классикой за советскую музыку», «Через прошлое к будуще-
му» — так понимает Асафьев направление своих статей, их новое полити-
ческое задание. 

Еще в 1943 г. в журнале «Советская музыка» Б. В. Асафьев выступает 
со статьей «Народные основы стиля русской оперы» (в цикле «Через про-
шлое к будущему»), которая открывает ряд статей аналогичного назначе-
ния. На примере русской оперы Асафьев показывает народно-эпические, 
глубоко уходящие в быт основы нашей музыкальной драматургии, не под-
чиняющейся нормам и трафаретам «эффектного, ярко конфликтного пафоса 
западноевропейской» оперной драматургии. И далее, в докладе на съезде 
композиторов и в последних статьях Б. В. Асафьев все время раскрывает 
это о б р а з ц о в о е з н а ч е н и е русской классики для нашей современ-
ности. В докладе, например, он говорит: «На протяжении многовековой 
истории русского народа создавались и складывались в говорах и песнях 
неисчислимые богатства народного мелодического творчества. Они-то и по-
служили благодарной почвой для формирования и развития русской клас-
сической музыки — великих оперных и симфонических произведений 
Глинки и Даргомыжского, Мусоргского и Бородина, Римского-Корсакова 
и Чайковского, их талантливых продолжателей». 

«Главная идейная целеустремленность наших музыкальных классиков 
заключалась в природно-русском органическом сочетании эстетического 
с этическим, в стремлении к познанию современности через передовые 
научные и социальные идеи и через обращение к эпосу родного 
прошлого» 2. 

Все новые и новые стороны русской классической музыки развертывает 
перед советскими композиторами Б. В. Асафьев в последних статьях. Он 
пишет о великом принципе р у с с к о й п е с е н н о с т и , пронизывающем 

1 На Первом всесоюзном съезде советских композиторов в 1948 г., см. стеногра-
фический отчет. Изд. ССК, М., 1948. 

2 Первый съезд советских композиторов. Стенографический отчет, М.— Л., Музгиз, 
1948, сгр. 9. 
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русскую оперу я русский симфонический стиль Он поэтически воссоздает 
образы природы, возникающие в русской музыке — у Глинки, Бородина, 
Римского-Корсакова, Чайковского2. Он сосредоточивает внимание на том 
д е т с к о м м и р е , который с неподражаемой живостью обрисован у Чай-
жовского, Мусоргского, Лядова3. Он вдохновенно раскрывает нам великое 
искусство русских классиков в его полной силе — такова тема «Русский 
народ, русские люди» 4. И, наконец, еще новыми сторонами показывается 
русская классика в посмертной статье Б. В. Асафьева «Пушкин в русской 
музыке» 5. 

Вся эта группа последних работ Б. В. Асафьева достойно завершает 
дело целой жизни. Изучение великого достояния русской классической му-
зыки ставится здесь на службу социалистической современности, и слав-
ные традиции русских классиков передаются самому прогрессивному в 
мире советскому искусству. 

1 «Советская музыка», 1948, № 3. 
2 Там же, № 5. 
3 Там же, № 8. 
4 Там же, 1949, № 1. 
5 Там же, № 6. 



И. Я. Ры жкин 

АСАФЬЕВСКИЙ АНАЛИЗ „ПИКОВОЙ ДАМЫ" 
И „ЕВГЕНИЯ ОНЕГИНА" ЧАЙКОВСКОГО 

Творчество Чайковского было одной из излюбленных тем Асафьева на 
всем протяжении его музыковедческой деятельности. Высокое значение 
творчества Чайковского Асафьев утверждал в борьбе с формалистами и 
•с вульгаризаторами пролеткультовского толка. 

Одна из последних работ Асафьева, являющаяся вершиной длитель-
ного восхождения «к Чайковскому», посвящена «Евгению Онегину». 
Выбор этой темы был не случаен. Именно вокруг этой оперы развертыва-
лись в свое время наиболее острые схватки «за и против Чайковского». 

«Онегин» — любимейшая опера советского зрителя-слушателя, с «Оне-
гиным» связаны существенно важные первые шаги многих оперных театров 
нашей страны. Первой постановкой музыкального театра, возглавленного 
Станиславским, был «Онегин»; эта постановка явилась подлинным тор-
жеством реалистического метода Станиславского на оперной сцене. Малый 
оперный театр в Ленинграде начал свою деятельность «Онегиным». Музы-
кальные театрм братских народов, впервые показывая русскую классиче-
скую оперу, как правило, останавливали свой выбор на «Онегине». 

В то же время музыкально-театральная критика, как буржуазно-дека-
дентская, так и пролеткультовско-вульгаризаторская, на протяжении мно-
гих лет дала многочисленные образцы полного непонимания истинной 
сущности этой оперы; более того, в ряде случаев значение «Онегина» пол-
ностью отрицалось. 

Асафьев был одним из тех музыкантов-критиков, кто с первых лет ре-
волюции выступал против отрицания и опошления гениального создания 
Чайковского. К «Онегину» Асафьев обращался неоднократно. Наиболее 
глубоко и проникновенно он раскрыл сущность этой оперы в уже упомяну-
той работе «Евгений Онегин» («Лирические сцены П. И. Чайковского. 
Опыт интонационного анализа стиля и музыкальной драматургии»). Эта 
книга представляет значительный интерес во многих отношениях — и для 
творческой биографии Чайковского, и для истории русской музыки 
X I X века, и для теории мелодии, и для теории анализа музыкальных про-
изведений. В данном очерке книга Асафьева будет рассмотрена только в од-
ном разрезе — в связи со становление^ асафьевского метода анализа музы-
кальных произведений. 

Область анализа музыкальных произведений иногда понимается так 
расширительно, что она почти совпадает с теоретическим музыкознанием 
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в целом. С другой стороны, эта область иногда понимается чрезмерно узко 
и сводится к классификации композиционных схем. Говоря об анализе 
музыкальных произведений, мы в данном случае имеем в виду стержневую 
проблему этой области теоретического музыкознания — проблему содержа-
ния и формы, их диалектического единства. 

Вокруг этой проблемы шла и идет борьба двух антагонистических на-
правлений теоретического музыкознания: реалистического, опирающегося 
на материалистическую эстетику, и формалистического, опирающегося на 
идеалистическую эстетику. Реалистическое направление утверждает содер-
жательность музыки и единство содержания — формы при господствующем 
значении содержания, отражающего объективную действительность. Фор-
малистическое направление утверждает бессодержательность музыки. По-
добно тому как в философии существуют эклектические течения, пытаю-
щиеся соединить отдельные положения материализма и идеализма, и в тео-
ретическом музыкознании существует такое эклектическое течение, пытаю-
щееся представить содержание и форму музыкального произведения как две 
автономные области, не связанные друг с другом (дуалистическая концеп-
ция). И в философии и в теоретическом музыкознании эти эклектические 
течения играют наруку идеализму и фактически выступают как замаскиро-
ванная форма идеализма, как его защитное прикрытие. 

То лучшее, что дал Б. В. Асафьев в теории анализа музыкальных про-
изведший и в самих анализах, было направлено против формализма, как 
явного, так и замаскированного, и утверждало реалистическое, материали-
стическое направление в теоретическом музыкознании Передовые черты 
асафьевского метода анализа выступают наиболее очевидно в его работах, 
посвященных раэбору музыкальных произведений, созданных классиками 
русской музыки. Эти работы образуют длительную и плодотворную линию. 
Ее крайние точки, начальная и конечная,— разборы «пушкинских» опер 
Чайковского «Пиковой дамы» и «Евгения Онегина». 

Работа по изучению асафьевского метода анализа музыкальных произ-
ведений должна быть продолжена и расширена. Данный очерк отнюдь не 
претендует на полный охват этой сложной проблемы. Ограничение мате-
риала, указанное в заглавии, показывает, что этот очерк является лишь 
опытом освещения сравнительно небольшой части того ценного, что внесено 
Б. Асафьевым в теорию анализа музыкальных произведений. 

=6 

Приступая к анализу «Пиковой дамы», Асафьев поставил 'вопрос о двух 
«возможных» методах этого анализа. Первый — совершенно раздельное 
рассмотрение сперва «творческой сущности» произведения, а затем уже 
«ткани произведения», «материала». От этого метода «пришлось невольно 
отказаться и выбрать, более внешний по видимости (анализ по картинам), 
но более обязывающий п о с у щ е с т в у » (разрядка моя.— И. Р.). 

Почему же Асафьев остановился на этом втором методе одновременного 
рассмотрения по картинам и «творческой сущности» оперы и «средств ее 
воплощения» ? 

Вчитываясь в высказывания Асафьева, убеждаешься в том, что речь 
идет не о двух методах реалистической критики, что выбор, сделанный 
Асафьевым, не был выбором внутри реалистического музыкознания. По су-

1 Это особенно важно подчеркнуть и потому, что представители формалистического 
направления в музыксьнании всячески стремились принизить значение работ Асафьева 
для теории анализа музыкальных произведений. 
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ществу речь идет о двух разных методологиях, о двух принципиально раз-
личных путях, один из которых (первый) ведет в дебри идеалистической 
эстетики, а другой (второй) устремлен на столбовую дорогу реалистического 
музыкознания. Именно этот, второй, метод был избран Асафьевым. 

В силу каких обстоятельств мы должны оценить первый метод анализа, 
отклоненный Асафьевым, как метод, характерный для идеалистической 
эстетики? Для ответа на этот вопрос выясним, с какой точки зрения сле-
довало бы рассматривать «материал», «ткань произведения» по этому ме-
тоду. Асафьев отвечает на вопрос совершенно ясно: «Ткань произведения 
и материал рассматривались бы с точки зрения ритмических, колористиче-
ских, динамических и темповых соотношений и прогрессий (курсив Асафь-
ева), т. е. в изучении процессов длительности, акцентуации, света и тени, 
силы и скорости — всего tonus'a, базиса качественности, обусловливающий 
напряженность и его modus vivendi» 

Очевидно, что речь идет о ф о р м а л ь н ы х категориях, и, более того, 
о ф о р м а л и с т и ч е с к о й точке зрения. 

Характеризуя первый метод, Асафьев определил «ткань произведения» 
как «средства выявления» психологических основ стиля оперы. Но как и в 
чем выявляются эти психологические основы? При внимательном рассмот-
рении оказывается, что выявление психологических основ сводится при дан-
ном методе к с о о т н о ш е н и я м и п р о г р е с с и я м , обусловливающим 
«напряженность» произведения. 

Динамическая линия напряженности — вот та тончайшая нить, которая 
при данном методе связывает «психологические основы стиля оперы» и 
«ткань произведения». По существу «психологические основы стиля оперы», 
с одной стороны, и «ткань произведения» — с другой, оказываются двумя 
самостоятельными автономными областями, совсем или почти совсем не 
связанными между собой. Если мы учтем, что идеалистическое музыкозна-
ние охотно сводило содержание музыкального произведения к «психоло-
гическим основам стиля», а форму музыкального произведения отождест-
вляло с звуковой тканью, то окажется, что методология анализа, отверг-
нутого Асафьевым, основана на ложной дуалистической концепции о не-
зависимости содержания и формы. 

Дуалистический метод анализа не удовлетворял Асафьева, не удовле-
творяло его и то соотношение «напряженности» «психологических основ» и 
«звуковой ткани», под которым мог бы подписаться музыковед-идеалист 
типа Курта. Асафьев стремился раскрыть содержание и форму в их 
единстве. 

Марксистско-ленинская эстетика говорит о диалектическом единстве 
содержания и формы в художественном произведении — при главенствую-
щем, определяющем значении содержания. Терминология Асафьева нечетка, 
и эта нечеткость не случайна. Она связана с внутренней противоречивостью 
эстетики Асафьева начала 20-х годов. Но если мы будем судить об устрем-
лениях Асафьева не только по отдельным формулировкам, но и по сово-
купности его лучших работ и по тому пути, который прошел Асафьев как 
активный строитель советской музыкальной культуры, то станет ясным, 
что Асафьев искал такой метод, который в принципе был бы отличен от идеа-
листических методов, как откровенно формалистических, так и маскирую-
щихся, эклектичных, в том числе и от дуалистического метода анализа. 

Этюд о «Пиковой даме» при всех свойственных ему противоречиях 
ценен как первая значительная попытка Асафьева разработать и 

1 Иг. Г л е б о в . Симфонические этюды, стр. 209. 
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применить такой метод анализа, который дал бы возможность увидеть 
в музыкальном произведении единство содержания и формы на основе 
определяющего значение содержания. 

В начале 20-х годов, когда был написан этюд о «Пиковой даме», в тео-
ретическом музыкознании позиции формализма были еще достаточно креп-
ки. В анализе «Пиковой дамы» Чайковского Асафьев практически и высту-
пил против методов откровенного формализма и формализма замаскиро-
ванного, против дуалистического анализа, разрывающего содержание и 
форму. 

Эта передовая позиция Асафьева свидетельствует о том, что он услы-
шал запросы молодой советской культуры и отразил в своей работе ее 
антиформалистические принципы. Эта позиция Асафьева свидетельствует 
также о том, что Асафьев опирался на пенные, первостепенно важные тра-
диции русского теоретического музыкознания X I X века, традиции Серова 
и других блестящих представителей русской музыковедческой классики. 

Примечательно, что в одной из первых своих аналитических работ, 
в рецензии на «Свадьбу Фигаро» Моцарта, Серов, как и Асафьев, ставил 
вопрос о двух методах анализа и решал его в том же духе, что и Асафьев. 

Среди всех представителей русского классического музыкознания я осо-
бо выделяю Серова, так как именно Серову принадлежат наибольшие 
заслуги в борьбе с дуалистическим методом анализа и именно Серов был 
основателем нового, передового направления в области анализа музы-
кальных произведений, поставившего во главу угла тезис о единстве содер-
жания и формы, о главенствующем значении содержания. 

В дуалистическом понимании музыки Серов видел одну из главнейших 
причин формалистического обессмысливания музыки. Справедливо учиты-
вая, что дуалистическая точка зрения в- музыкальной области укоренилась 
сильнее и распространилась шире, чем в области изобразительных ис-
кусств, Серов писал: «И в других искусствах, например в живописи, 
художник часто может жертвовать красоте толковостью, анахронизмами, 
фактически произвольными сопоставлениями лица, костюмов, это не ред-
кость в самых знаменитых картинах. Но все же там нет примеров, чтобы 
живописец, избрав себе задачей, положим, пророка Даниила во рве Чю 
львом, изобразил пророка в виде амура, а львов в виде букетов из роз. 
В музыке сплошь и рядом именно такого рода абсурды». В противовес 
дуалистическому направлению в анализе передовое серовское направление 
может быть названо монистическим. Это передовое направление утверди-
лось в работах Серова под сильнейшим влиянием Белинского, блестяще 
показавшего в своих литературоведческих анализах, что единство содер-
жания и формы является нормой классического искусства и что основное 
значение имеет содержание. Монистический метод анализа от Серова был 
воспринят Чайковским, творчески-самобытно применившим этот метод в 
своих публицистических работах. Этот метод был свойственен также Стасо-
ву и Римскому-Корсакову, отвергавшим как откровенно формалистический, 
так и дуалистический подход к музыке. 

От (названных здесь славных деятелей русской музыкальной культуры 
этот антиформалистический, антидуалистический метод был воспринят 
Асафьевым. Таким образом его этюд о «Пиковой даме» явился соедини-
тельным звеном между передовым направлением в области анализа музы-
кальных произведений, представленным именами Серова и Чайковского 
в X I X веке, и зарождающимся советским теоретическим музыкознанием. 

Дуалистическая концепция, против которой около века тому назад вы-
ступил Серов и на протяжении последних тридцати лет выступал Асафьев, 
сформировалась в западноевропейском музыкознании под влиянием кан-
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тианства и неокантианства, философски обосновывавших разрыв содержания 
и формы, их независимость, автономность. 

Из музыкознания дуалистическая концепция распространилась и в му-
зыкально-пед агопичесхую область, захватив, несмотря на борьбу с ней пере-
довых деятелей русской музыкальной культуры, определенные позиции и в 
области нашего музыкального образования. Среди многообразных форм ее 
проявления укажу только на одну, очень распространенную и все еще 
-с успехом используемую для маскировки формализма. Эта форма дуалисти-
ческой концепции заключается в стремлении некоторых музыковедов-теоре-
тиков ограничить музыкально-теоретические дисциплины изучением только 
композиционно-технических элементов, только элементов формы, вне всякой 
связи с идейным содержанием музыки. Содержание музыки, идейная ее 
сущность прямо не отрицаются, но изучение содержания полностью выво-
дится за пределы теоретического музыкознания. Характеристика содержа-
ния — вне его воплощения в форме — объявляется делом историков музыки 
и музыкальных критиков. Характеристика формы — без связи с содержа-
нием — объявляется делом теоретиков. 

Так извращается различие «исторического» и «логического», а также 
различие историко-эстетических з н а н и й и композиционно-технических 
н а в ы к о в в музыкально-теоретической педагогике, основанной на пороч-
ной дуалистической концепции. Сама же дуалистическая концепция оказы-
вается не чем .иным, как защитной маскировкой крайнего формализма. 

В условиях советской культуры формализм, выступающий открыто, 
не имеет шансов на успех. Наиболее последовательно и открыто в защиту 
•формализма выступил антагонист Асафьева — Г. Э. Конюс. Но даже 
Конюс по временам набрасывал на свою формалистическую концепцию 
Маскировочный плащ дуализма; даже Конюс говорил, что он не отрицает 
содержания музыки, но только содержанием должны заниматься историки, 
лоихологи, но не теоретики, изучающие самое музыку. 

В настоящее время дуалистическая концепция является самой устой-
чивой и самой удобной формой маскировки крайнего формализма в тео-
ретическом музыкознании и в музыкально-теоретической педагогике. Вот 
почему борьба против формализма должна являться вместе с тем и борь-
бой против дуалистической концепции. Вот почему так жизненно важны 
для нас традиции Серова и русского классического музыкознания вообще, 
воспринятые и развитые Асафьевым. Вот почему так важно то, что ме-
тоды анализа музыкалиных произведений, разработанные Асафьевым, 
острием своим были направлены и против откровенного формализма и про-
тив маскирующей его дуалистической концепции. 

В данном очерке нет возможности, да и необходимости, пересказывать 
этюд о «Пиковой даме» во всех его существенно важных чертах. Ограни-
чусь тем, что попытаюсь восстановить отдельные моменты, наиболее пока-
зательные для асафьевского метода анализа. 

Раскрывая архитектонику оперы, Асафьев выделяет любовную страсть 
Германа и Лизы и «бредовую идею Германа о трех картах» как основные 
линии музыкальной драматургии «Пиковой дамы», не забывая при этом 
отметить «связь бытовых сцен и лиц, окаймляющих... „трагедию трех', 
т. е. трагедию Германа, Лизы и Старухи» 

На какой идейной основе вырастают эти линии в «Пиковой даме» 
Чай-

ковского? В этюде, озаглавленном «Оперы Чайковского», Асафьев пишет: 
1 «Эпод о „Пиковой даме"», стр. 232. 
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«Чтобы достигнуть первого перевала на пути к завоеванию оперного 
стиля, Чайковский прошел через сочинение „Воеводы" „Ундины",— не 
сохранившихся,— и „Опричника", причем последний, как сюжет, выбран 
был вероятно по инстинктивному влечению к противопоставлению бьющей-
ся в тисках обреченной личности и натиска хищников (насилия со сторо-
ны). Здесь мы уже имеем тот психологический мотив, который был впо-
следствии развит Чайковским во всевозможнейших вариантах»2. Говоря 
об этих вариантах, Асафьев безусловно имеет в виду и вариант, данный в 
«Пиковой даме». 

Что именно разумел Асафьев под «натиском хищников» и под основ-
ным «психологическим мотивом» Чайковского, как Асафьев мыслил со-
циально-историческую расшифровку этих определений, видно из того же 
этюда: «...потрясающе страшно, если мы отдадим себе отчет в том, какое 
громадное количество душевных сил, энергии, дарований всегда обречено-
было в России в связи с уродскими историко-социальными и политиче-
скими условиями на изживании себя зря, угарно, в чаду, в непрестанном 
усилии выкарабкаться (это лучшие!) или в пассивном прозябании в тине, 
сопровождаемом биением себя в грудь и воплями о потерянной кое-как 
промелькнувшей жизни; ...кучка безумцев, „дон-кихотов" поверила & 
прогресс человечества, в душу человека, святую и непорочную, в красоту 
жизни, в творчество. Временами жестоко срываясь с идеальных высот, 
их лучшие представители разочаровывались и горько каялись, но за ними 
приходили новые праведники и затевали снова то же самое. Сперва в этой 
среде певцов не было. Были лирики слова, и любовь их вдохновляла 
(переписка Герцена с невестой—ведь это уже музыка!). Но пришло 
время — родился певец... Чайковский — композитор русской интеллиген-
ции... Он стоял между двух крайностей: мечта, греза, чистый светлый мир 
юной человечности (Ленский) или же обман, мираж, тупой натиск злой 
силы, печаль, скорбь, смерть (вот—-Герман). Ленский и Герман — здесь-
два полюса» 3. 

Такова, по Асафьеву начала 20-х годов, идейная основа «Онегина» и 
«Пиковой дамы» Чайковского. 

Но в тех же «Симфонических этюдах» Асафьев дает и другой ответ на 
вопрос об идейных основах «Пиковой дамы». Этот — другой — ответ дан 
на первых страницах этюда о «Пиковой даме» и этим принципам, пред-
шествующим анализу, родственны некоторые положения в уже цитирован-
ном этюде «Оперы Чайковского». Было бы глубоко неправильно, если бьг 
из ложно понятого уважения к памяти Бориса Владимировича, напряженно 
преодолевавшего в музыковедческой деятельности свои былые идеалистиче-
ские установки, радовавшегося их преодолению и всегда стремившегося к 
«прайде в звуках» и к «правде о звуках», мы умолчали бы об идеалистиче-
ском характере этого второго объяснения идейных основ «Пиковой дамы» 
Чайковского. 

Какое же из двух этих объяснений стало определяющим для асафьев-
ского анализа «Пиковой дамы»? Хотя объяснение идеалистического харак-
тера не осталось бесследным для этого анализа и нашло в нем некоторое 
отражение, все же определяющее значение безусловно имело то объяснение, 
которое правильно искало заветный ключ к опере и ко всему творчеству 
Чайковского в социально-исторических условиях русской действительности 
X I X века. М ; 

1 Опера «Ввоевода» была восстановлена по найденным недавно материалам и по-
ставлена на сцене Малого оперного театра в 1949 г. (Ленинград). 

2 «Симфонические этюды», стр. 172. 
3 «Симфонические этюды», стр. 166—167. 
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