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Приходится слышать иногда, будто полифониче· 
ская музыка - отвлеченная, сухая, труднодоступная 

для восприятия. Это далеко не так. Однако всякую, 
даже самую лучшую музыку нутно уметь слушать. 

С полифоническим складом читатель, вероятно, 
встречался не раз: в руоских, украинских и дру

гих народных песнях с подголосками, в фугах Баха, 
в полифонических эпизодах (фугато) многих симфо
ний, квартетов, сонат, а также в операх, написанных 
музыкантами прошлых дней и современными компо
зиторами. Все это - произведения искусства, и ни
какие словесные объяснения не смогут заменить их 

живого звучания и той художественной радости, ка
кую они нам приносят, - разумеется, если эти про· 

изведения хороши: Но и наслаждение, доставляемое 
музыкой, будет выше, если мы не только прочувст· 
вуем все, что выражено в ней, но и поймем, хотя бы 
в самых общих чертах, примененные автором худо· 
жественные законы, нормы, правила строения. На
ша задача - помочь читателю разобраться в раз

личных видах и формах музыки полифонического 

склада, с тем чтобы он по возможности более ясно и 
полно воспринимал ее художественную красоту. 

Полифония (в переводе с древнегреческого -
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многоголосие) - это одновременное сочетание не
скольких мелодических голосов, более или менее «рав

ноправных» по их самостоятельному художественно

выразительному значению. Приведем два маленьких 
примера такого сочетания мелодий, называемого так
же к о н т р а п у н к т о м 1• 
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Прослушав эти первые такты из двух пьес Иоган
на Себастьяна Баха 2 (трехголосные «симфонии» 3 

1 Термин контрапункт (лат. нота против ноты) имеет еще 
два значения. Так называют всякий новый мелодический голос, 
присочиненный к начальной мелодии. Кроме того, слово «КОН· 
трапункт» означает еще и теоретическое учение о полифоНИ!i, 

искусстве одновременного соединения самостоятельных голосов. 

2 И. С. Бах ( 1685-1750) - великий немецкий компо
зитор, в творчестве которого полифония достигла высокого, 

классического совершенства. 

3 Трехголосные «симфонии» Баха часто ошибочно назы
ваются инвенциями. 
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№№ 7 и 15), легко убедиться, что ни один из двух 
голосов не господствует над другим, но оба равно
значны по своей выразительной роли. 

В этом смысле полифония противоположна и од
ноголосию и гомофонии, то есть мелодии с сопровож

дением, хотя развитое и содержательное аккордовое 

сопровождение нередко та·кже екрывает в себе прю
щие мелодические голоса: 

Шопен. Но&тюрн фа минор 

i:::: : : ~ 1::1; : 
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Музыкальное искусство отражает жизнь, приро

ду, мысли и чувства человеческие в звучащих обра

зах. Чувства и мысли раскрываются в звуках, ·их воз
никновении, смене, разнообразных сочетаниях; их 
усилении, затухании, исчезновении. Звуки изменяют 
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высоту, громкость, окраску, длительность - словом, 

движутся во времени. Только так мы воспринимаем 
образ музыки: он постепенно возникает, разверты

вается перед нами, эмоционально захватывает нас; 

затем наступает «конец песню>. 

Музыкальное произведение нельзя воспринять во 
всех составны~ частях, сторонах, элементах одновре

менно, как смотрится архитектурное сооружение, ста

туя, картина. Пока звучит музыка, ее поток струится, 
течет. Потому ни в чем та·к не сильна она, как в за
печатлении живого движения явлений. Могучий 
«плеск народный», грохот битвы, разгулье танца, ти
хое качание колыбели, шелест леса, мерный рокот 
моря, а в осо·бенности мир человеческих чувств, их 

смятений и уопокоений, столкновений, ·слияний ра.з
личных эмоциональных токов - вот подлинная сти

хия музыки. Потому и ооновой ее служит мелодия
напев. Это музыкальная мысль, выраженная связной 
линией сменяющих друг друга и строго организован
ных между собою звуков различной высоты, дли
тельности, громкости, окраски. Звуки сливаются в 
мелодические обороты - интонации, попевки. В пос
ледовательной связи они образуют музыкальные 
фразы, предложения, периоды, составляющие музы

кальную речь, - одно из могущественных. средств 

общения между людьми и целыми народами. 
Древнейший вид музыки - пение, древнейшие из

вестные нам мелодии - вокальные. Музыка по приро
де своей - искусство глубоко общительное. Песни 
рождались из стремления людей поделиться друг с 

другом волновавшими их чувствами и дума•ми, обле

ченными в самую задушевную, эмоционально зара

жающую форму. Именно потому песня, инструмен
тальный наигрыш с незапамятных времен объединя
ли людей, их стремления, помыслы, страсти и твори
.лось коллективно, сообща - в труде, в походе, J.J'l 
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празднике, у домашнего очага. И естественно, что 
среди напевов седой старины самые давние - те, 
которые исполнялись хором. 

Многотысячелетнюю историю ~имеют хоры одного
лосные, певшиеся в унисон («одним зву,ком» ). Это 
значит, что одни и те же интонации мелодии выпева

лись одновременно во всех голосах. Музыка таких 
древнейших и богатых культур, как китайская, ин
дий,ская, дре•внегреческа.я, была по своему 'окладу од

ноголооной. 
Однако в очень отдаленные времена - не ·века, 

но тысячелетия тому назад-уже нарождались в 

музыке и первые зачатки многоголосного склада. 

Возникали случайные, кратковременные отклонения 
от одноголосия в виде мелодических ответвлений -
вариантов. Иногда же один голос, обычно верхний, 
пел более или менее подвижную мелодию, а другой, 
исполняемый хором либо инструментами, вытягивал 
или <IЮ.ВТОрял одну и ту же долгую ноту. 

К исполнению музыки такого оклада люди прино
роВ1или и инстру,менты. Од~ин из самых древних и лю
бимых в на,роде многих стран - волын1Ка, состоящая 
и:з меха и вделанных ·в него трубок; IНа одних, снаб
женных пальцевыми отверстиями, играют мело~ию 

(~иногда с подв·ижным вторым голосом), другие же 
тянут басовые звук,и: 

З&п11са.1. З. Ко,1;аи 
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Это венгерс1шй народный наигрыш на волынке. 
Нижний голос вовсе неподвижен, он как бы застыл 
на одном гудящем басовом звуке. Верхний мелодиче
ски богаче других, особенно благодаря украшениям. 
Средний же в свою очередь отличается от крайних. 
Он повторяет одну и ту же яркую интонацию в раз
нообразных ритмических фигурах - вариантах. Ясно, 
что роль баса тут подчиненная, сопровождающая: 

с~то лишь фон, на котором звучат подвижные мелодй· 

ческие голоса - каждЬ1Й со своей интонацией и рит
мическим контуром. 

Такие, а затем и многие другие, более сложные, 
приемы постепенно совершенствовались, развивались 

и достиг ли высокой художественности в изустном пе~ 
сенном и инструментальном творчестве. Разные на· 
роды, нации, племена на свой лад, оригинально и са· 
мобытно, творили многоголосную музыку. В много· 
вековой истории этого творчества сложились некото• 
рые основные ее типы и виды. В них выражены те 
нормы, законы музы1ки, которые имеют наиболее ши· 

рокое и важное значение. 

Один из древних и богатых очагов народного мно· 
гоголосия - наш многонациональный Советский 
Союз. У нас есть русские, украинские, белорусски'е, 
грузинские, эстонские, латвийские, северо-осетинскl;iе 
и другие многоголосные песни. 

Многоголосный склад встречается в русских пля
совых, хороводных, величальных, а особенно часто в 
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!'!ротяжньiх лирических песнях, rде достигает широ· 

кого и художественно совершенного ра:i!вития подго

лосочная полифония. Весь хор исполняет один, в 
сущности, общий напев. Но после сольного запева 
присоединившиеся к нему другие голоса расходятся, 

в них возникают различные самостоятельные вари

анты, ответвления мелодии. Звуча одновременно, 
сплетаясь между собою, порою смолкая, чтобы усту

пить место другим, они образуют красивые сочета

ния, а потом вновь сливаются в одну линию с веду-

1цим голосом запевалы. Эти варианты-ответвления и 
называются подголосками, а песенный склад такого 
рода - подголосочным многоголосием, или подголо

сочной полифонией: 
4 

Умеренно 

Цве • пи в rтоле 

Красота песни говорит сама за себя, и трудно до
бавить здесь что-либо словами. Подголоски, оплета
ю1цие основной напев, обогащают мелодический об-

2 К. Розеншильд 9 



раз, вносят в неrо новьiе, т6нко-п6Э1'ичеСКИе, вblpa~ii-' 
тельные и красочные оттенки. Иногда в распевах-под
голосках, импровизируемых певцами, запечатлены ли

рические кульминации, захватывающие своей выра
зительной силой. Но и 1маменты слияния голосов 
в унисон полны глубок,о.го художестве1нного зна

чения. 

В русском, украинском и белорусс1юм народном 
многоголосии преобладает двух-трехголосный склад. 
Основной голос обычно нижний, верхние же голоса 
выпевают подголоски с более или менее самостоя

тельным рисунком. Все движение искусно и непри
нужденно объединяется общим ритмом. Это способ
ствует ясному, выразительному произнесению слов 

песни, не препятствуя той свободе, с какой отдель
ные певцы импровизируют свои варианты. Наша 
многоголосная песня - великое сокровище народно

го творчества. Широта натуры, могучий размах, за
душевность, открытость характера, самозабвенная 
сосредоточенность на одном, простом и сдержанном, 

но глубоком и сильном чувстве, дух коллективизма, 

издавна свойственный нашему народу, - все сказа
лось здесь. 

Подголосочное многоголосие с присущим ему ог· 
ромным разнообразием приемов стало одной из ти
пических черт стиля классиков русской музыки: 
Глинки, Бородина, Чайковского, Рахманинова и дру
гих. Обрастание певучей мелодической линии побе
гами-подголосками не только украшает, расцвечива

ет ее. Иногда звонко разливающиеся, иногда же, на
оборот, затененные, скромно вторящие или на мгно
вение вспыхивающие и затухающие нижние или верх

ние подголоски звучат как сочувственные отклики, 

возникающие на пути движения мелодии. Окружая 
ее, они сообщают ей особую приветность, эмоцио
нальную отзывчивость. Один из прекраснейших об-
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раЗцов - «Камаринская» f линки, где темы двух на
родных песен, протяжной и плясовой, с величайшим 
совершенством варьированы в народно-подголосоч

ном стиле. Напев «Камаринской» сопровождается 
родственным ему подголоском (у альта), тоже плясо
вого склада, но нес'колько иного мелодического кон
тура: 

5 
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Это затеИливое и Изяiцное ёочетание создает каr< 
бы звуко1вую перопекТ;И1ву, яр~ко оттеняюп,Jую выра

женный музыкою характер «Приволья, добродушия; 
беззаботности, веселости» (В. Одоевский). 

Иногда подголосочный склад еще не определяет 
собою всего течения музыки, но появляется времена·· 

ми, ;с,пизодически, как мимолетный оттенок, схвачен
ный художником. Но и в таком применении вырази
тельное значение подголосков может быть велико. 

В «Элегии» из «Серенады для струнного оркестра» 
Чайковского прекрасная, печально-свет лая и широ
кая мелодия главной темы вначале изложена так: 

6 MoJto 1'&.ntabile 

J\" 

Когда же после очень напряженно звучащей, дра
матически-смятенной середины пьесы композитор 
вновь возвращается к прежнему, ясному и упоенно

му образу, над спокойными очертаниями его мелодии 
расцветает орнаментальная ветвь подголосочного ти

па, родственная основному напеву «Элегии». Звонкие 
и нежные мелодические побеги то стремятся ввысь, 

то плавно ниспадают; звуковое пространство как бы 

раздвигается, в музыке становится е1.це больше све

rа и тепла, она затрагивает новые струны сердца: 
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l~~~~~~ 
Русское подголосо•шое искусство, повторяем, одно 

из художественных сокровищ нашего народа. 

Иного типа многоголосие сложилось в грузин
ской народно[~ песенности, таюн:е очень древней. Ог
ненно-пылкие, роскошно изукрашенные орнаментом 

карталино-кахетинские песни, легкие и изя~цные ме

лодии Мигрелии, энергичные, ритмически своенрав
ные песни имеретин, суровые н лаконичные напевы 

сванов - все они богаты разнообразными полифони
чесКiим.и сочетания.м~и. Вот одна из песен Сванетии: 
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Всего богаче многоголосием песенность Западной 
Грузии, и прежде всего гурийская. Она отличается 
по-южному пышной мелодической красотой и вели
колепной изобретательностью в полифонических 

пrиемах. 

Возникшее из богатой мелодики народных песен, 
грузинское многоголосие художественно гармонирует 

с эмоционально-приподнятым строем музыки этого 

народа. Поэты и музыканты не раз отмечали ее ха
рактер: порою томно-нежный, временами страстно
драматичный, нередко суровый и воинственный. 

Изучая различные образцы грузинского народ
ного многоголосия, ветру дно заметить су1цественные 

его отличия от русс1юго подголосочного пения, где 

все участники обычно исполняют одну и ту же ме

лодию, свободно варьируя ее в подголосках. Напро
тив, от дельные голоса грузинского хора подчас во

все не сходны между ,собой. Нередко ·красивая, рас
цвеченная затейливой орнаментикой мелодия звучит 
на фоне длительно тяну1цихся низких голосов хора 

(без слов, на одних гласных), в то время как самый 
высокий голос исполняет очень подвижную, блестяq_~е 
изукрашенную партию (криманчули). Иногда на фо
не тянущихся басов ярко звучит как бы ожив
ленный диалог двух высоких голосов, как, например, 

в кахетинской здравице («Многолетии»): 
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t Умере~тп ltахет11нскал величальная Зart Д Аракишвили 

it: j 1:~=: 1'~" 1::. 1: 

По своему мелодическому содержанию от дельные 
голоса здесь контрастны. Именно поэтому такой вид 
многоголосной музыки называется контрастной 
полифонией. Заметим, что приемы контрастной по
лифонии не чужды и русской народной хоровой куль
туре, в особенности если речь идет об исполнении 

плясовых и праздничных величальных песен (когда 
ритмически четкий напев в двухголосном или трех
голосном изложении звучит на фоне длительно про

тянутого возгласа). 
Стремясь образно запечатлеть жизненные явле

ния, характер, чувства в самых разнообразных от

ношениях и взаимных связях, композиторы все чаще 

обращались к полифонии, основанной на соединении 
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мелодий не толь,ко различных, но иной. раз _даже пр()· 
тивоположных друг другу по своему выразительному 

смыслу. Это приобретение оказалось чрезвычайно 
плодотворным и нашло очень широкое применение. 

Приведем пример. 
В симфонической картине «В Средней Азии» Бо

родин с тонким искусством сплетает в полифониче

скую тI<ань три голоса: два крайних проводят про
стой, широкий и ровный русский напев; в среднем 
звучит ритмически прt1хотливая, изукрашенная ор

наментом восточная мелодия. Гармоническое слия
ние контрастных начал связано с поэтическим за

мыслом картины: мирная встреча русского отряда 

с восточным караваном: 
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Контрастная полиqюния очень. обогатила вокаль
ную музыку, особенно ансамбли, хоры. Моцарт, Му
,с-оргский, Чайковский, Римский-Корсаков достигли 
великото совершенства в применении . этого приема 

в оперном творчестве. Оперный ансамбль звучит у 
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них стройно и ясно, а партия каждого действуЮIIJ,его 
лица выражает свойственный только ему особенный 
характер, страсти и стремления. 

Широко распространена в музыкальном творчест
ве, особенно за рубежом, имитационная полифония: 

все голоса, составляющие ткань музыки, равнознач

ны, и все поют одну и ту же мелодию, однако не так, 

как в· песнях подголосочного склада. Тут дело об
стоит иначе. Слово «имитация» буквально означает 
«Подражание»: один из голосов вступает первым, и 

лишь затем остальные, вторя ему, следуют друг за 

другом с тем же точно напевом. 

Одна из колыбелей имитационной полифонии на 
Западе Европы - Англия, где и теперь распростра
нено хоровое пение этого склада. Еще в средние ве
ка там была записана прекрасная шестиг·олосная по

лифоническая песня, известная под названием «Лет
него канона». 

«Канон» буквально означает «правило», «закон». 
В музыке этим названием обозначают такую имита
цию, где одна и та же мелодия исполняется несколь

кими голосами разновременно и непрерывно. Запева
ет сперва один голос, немного позже, когда перв·ыЙ 
у,же уопел пропеть ча,сть мелодии, ее ,вновь начинает 

д·ругой. И в то •время ка1к первый продол1жает ра.з1Вер
тывать основную мелодиче.скую мысль, а второй «С 
опозданием» следует за ним, вступает - с еще боль
шим «опозда,нием» - т:ретий голос, потом, быть мо
Жеtт, ,и четвертый, и пятый. 

По суще1ству, к.аноничеокая имитация - это им.ита
ц1ия сплоШ1Ная, непрерЬliвная. В «Летнем ·каноне» (см. 
№ 11) ,верхние четыре голоса, последовательно всту
пая, как бы передают один другому по кругу 'Все ту 
же ·светло и спо,койно звучащую мелодию. Другой же, 
более короткий, напев звучит .в мечтательной имита
ционной перекличке двух нижних голосов: 

З К. РозеншнllЬ?~ 17 
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Разнообразные приемы имитационного многого
лосия очень давно, много веков тому назад, проник

ли из народной песенности в профессиональную му
зыку. Здесь этот склад достиг ранее euJe неслыхан
ного художественного совершенства, красоты и изя

UJества изложения при глубоком образном содержа
нии музыки. У же в эпоху позднего средневековья 
в композиторском творчестве сложились такие виды 

и формы полифонии, которые сохранили художест

венное значение позднее, в классике XVIl-XIX 
столетий и далее, в музыкальном искусстве современ
ности. Происхождением своим они связаны с щ1род
ной традицией, и в этом - живительный источник их 
выразительной силы. Несмотря на всю сложность 
строения, в них достигнута большая ясность, просто

та и - в КОiНеч,ном рвзультате - художесТ'венно

прекрасное воплощение жизненных явлений. По
этому создания великих мастеров-полифонистов до 

наших дней доставляют людя'М эстетическую 
радость. 

· Имитация бывает точная, когда мелодия предше
ствующего голоса повторяется последующим голосом 

без изменений в ее строении. Бывает имитация и не 
вполне точная: имитирующий голос несколько изме
няет первоначальный напев, сохраняя, однако. его 
об1цие очертания. Применяется имитация и непол
ная: повторяется - имитируется - лишь какая-то 

часть, скажем, лишь первая фраза из начального на

пева. Имитация называется непрерывной, когда она 
захватывает все изложение, всю полифоническую 

ткань произведения (при этом имитируются все те
мы и их контрапункты, то есть мелодии, сопутству

ющ1ие темам 'В других голо·сах). И непреры.вная имита
ция может быть более или менее точной: она допус
кает ритмические изменения мелодии. Как уже ска
зано, непрерывная имитация образует канон: 

3* 
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В этом примере из «Арии с тридцатью вариация
ми» для клавесина И. С. Баха голоса движутся ими
тируя на неизменном высотном расстоянии тот же на

пев: это интервал терции. Певучая мелодия извили
стого рисунка спокойным, несколько ленивым движе
ние\1 напоминает колыбельную песню. 

Благодаря канонической имитации достигнут кра
сивый эффект, при котором весь этот светлый и спо
койный образ не только воспринимается в последо
вательной смене различных его интонаций, поворо
тов и деталей мелодического рисунка, но как бы яв
ляется обращенным к нам одновременно различны

ми своими сторонами, просвечивающими одна сквозь 

другую. 

В музыкальной литературе встречается огромное 
разнообразие канонов. Каноны пишутся и как совер
шенно самостоятельные пьесы (таких особенно много 
у старых мастеров XV-XVI столетий), и как от-
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дельные части циклических (многочастных) сочине
ний. Для примера можно указать на канонические 
вариации у Баха, Шумана, Брамса и других компози
торов. Часто каноническое проведение (имитация) 
возникает эпизодически в пьесах иного склада, как, 

например, в ноктюрне из второго квартета Бородина, 
где оно создает чудесный эффект вдохновенного 

лириче<:кого дуэта. на фоне спокойного ночного 
пейзажа. 

В классических операх можно услышать образцы 
вокальных канонов, которые ярко раскрывают дра

матические ситуации. В финал второго действия 
«Руслана и Людмилы» Глинка ввел ставший знаме
нитым канон «Ка,кое чудное мгновенье!» На свадеб
Н<~м пиршестве Черномор похищает Людмилу. Гре
мит гром, княжеская гридница погружается во мрак, 

раздается зловещая и жуткая музыка. Присутствую
щие цепенеют; они потеряли мысль, волю к движе

нию, и каноническая имитация одной и той же мело
дии у Руслана, Ратмира, Фарлафа, Светозара свое
образно выражает состояние завороженности, захва

тившее их всех. 

А вот другой пример. Дуэт «Враги» в сцене дуэ-
1\И из «Евгения Онегина» написан Чайковским в ви
де канона. Каждая фраза, произнесенная одним про
тивником, едва успел он начать ее, как эхом под

хватывается другим. По сумрачному настроению му
зыка близка к элегической арии Ленского «Куда, 
куда вы удалились», которая прозвучала незадолго 

до того. Но канонически написанный дуэт еще мрач
нее и драматичней. Дуэлянты ню<ак не схожи харак
терами, каждый из них, отправляясь на поединок, 
мыслил и чувствовал по-своему, но в эту· роковую 

минуту, на грани смерти, их вдруг охватило одно и 

то же чувство горыюго сожаления, и каноническан 

имитация реалистически воплотила это: 
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Высшей и наиболее совершенной полифонической 
формой стала фуга. Фуга (латинское «бег», «бег 
взапуски», «преследование») - термин, который обо
значает и вид имитации, и полифоническую форму, и 

музыкальный жанр (:род сочинения). Вот ее при
знак1и: 

в отличие от канона, имитация в фуге - не не

прерывная, не сплошная, имитируется тольн:о тема 

(или темы, если их несколько); 
каждая тема по нескольку раз проводится по

очередно во всех голосах; 

имитирую1ций голос отвечает, как правило, на 
расстоянии кварты вниз или квинты вверх 1 (в то
нальности доминанты); 

тема имитируется точно (реальный ответ) либо 
с некоторыми изменениями (тональный ответ); 

каждый голос, пропевши тему и передавая ее дру
гому, сопровождает это новое, «ответное» проведе-

1 Например, тема в тональности до мажор· получит ответ 
в тональности соль мажор. 
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ние контрапунктирующей мелодией. Эта последняя 
называется противосложением: 
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Перед нами - экспозиция одной из самых кра
сивых и художественно совершенных фуг в совет

ской музыке - соль-минорной (№ 22) из цикла «24 
прелюдии и фуги для фортепьяно» Д. Шостаковича 
( 1950-1951 ). Распевная песенно-русская тема, род
ственная известной народной мелодии «Ой да ты, 
калинушка», положена композитором на четыре го

лоса. Заметим, что эк,споz.ицией яазьuвает1ся пеР'вая 
часть фуг.и, в которой тe:via проведена по однсхV1у 
разу поочередно во всех голосах. В приведенном 
примере отмечены последовательные вступления че

тырех голосов: альта, сопрано, баса, тенора (эти 
наименования голосов сохраняются и в инструмен

тальных фугах, хотя заимствованы они из вокаль

ного многоголосия). Между отдельными проведе
ниями темы возникают небольшие разработочные 
эпизоды - интермедии. 

Таковы некоторые важнейшие признаки фуги. 
Ими определяются и ее выразительные возможностп. 

Z4 



Многократность проведений основной музыкальной 
мысли-темы позволяет особенно глубок о и всесто
ронне раскрыть ее образ с различными, свойствен
ными ему чертами, эмоциональными состояниями, 

музыкальной «светотенью». Динамика тональностей 
(меняющихся со вступлением темы в каждом голосе) 
сообщает всей полифонической ткани своеобразную 
внутреннюю силу развития. Наконец, мелодии сопро
вождающих голосов (контрапунктирующие противо
сложения) рельефно оттеняют новые и новые вступ
ления темы, придают им большую выразитель.ность 
и вносят в мелодическое движение элемент разнооб
разия, порою яркого контраста. 

Характер фуги как пьесы зависит, прежде всего, 
от интонационно-мелодического содержания ее основ

ной музыкальной мысли-темы, а также и от ее даль

нейшего развития. Тема - основа произведения, его 
главная мысль. В ней впервые является образ, пока 
еще в самых общих своих очертаниях. Темы фуг 
весьма разнообразны и почти всегда обладают ясно 

выраженною жанровой природой. Мы только что 
познакомились с темой песенно-лирической фуги 
Шостаковича. Как видит читатель, тема фуги уже 
определяет своим выразительным строем характер 

всего произведения. 

А вот темы другой, гораздо более ранней русской 
песенной фуги. Это фуга ля минор с двумя темами 
(двойная), написанная для фортепьяно Глинкою: 

Con moto 

t·:f!r!!t!J: 
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Особенно обращает на себя внимание обаятель
ная первая тема с патетически-напряженной, широко 
и плавно взмывающей интонацией (соль-диез - фа, 
фа-диез - ми), которая так задушевно звучит у 
Глинки и, вероятно, многим хорошо знакома хотя бы 
по знаменитому романсу «Сомнение». Этими интона
циями, печальными и сладостными в одно и то же 

время («над вымыслом слезами обольюсь»), прони
зано все сочинение, чарующее мягким лиризмом, от

зывчивостью музыки. 

Когда композитор обращается к фуге для вопло
щения совсем иных жизненных явлений и чувств, 
тогда он находит и совсем иные темы. Огромное бо
гатство таких индивидуальных решений за1ключено в 
замечательном собрании 48 прелюдий и фуг И. С. Ба
ха (в двух частях), известном под названием «Хоро
шо темперированный клавир» 1• 

В прелюдиях и фугах этого собрания великий 
немецкий композитор запечатлел широкий круг 
вдохновенных лирических высказываний, пейзажей
настроений, жанровых картин и драматических сцен. 
Еще А. Г. .Рубинштейн, один из наиболее замеча
тельных исполнителей музыки Баха, указывал на бо
гатство образов и жанровых истоков «Хорошо тем
перированного клавира». Здесь, - писал он,-«".вы 
найдете фуги религиозного, героического, меланхоли
ческого, величественного, жалобного, юмористическо-

1 Создавая прелюдии и фуги во всех 24-х мажорных и 
минорных тональностях, И. С. Бах творчески утвердил и за
крепил только еще входивший в употребление (ныне обu~е
принятый) строй равномерной темперации (настройки) с 
делением октавы на 12 равных полутоновых интервалов. 
Новый строй давал возможность значительно обогатить сред
ства музыкальной выразительности (в первую очередь за счет 
ладотонального развития), а также ввестп в практику мало 
или вовсе неупотребительные в те времена тональности с боль

шим количеством ключевых знаков. 
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го, пасторального, драматического характера; в од

ном только они сходны - в красоте. И к тому же 
прелюдии - прелесть, совершенство, разнообразие 
которых просто изумительно». 

Пятая (ре-мажорная) фуга из 1-й части «Хорошо 
темперированного клавира» Баха написана на тему 
немецкого героического стиля с энергичным, почти 

маршевым ритмом. Она начинается очень тесной ме
лодической фигурой, которая, подобно пружине, сви
та вокруг ОСН()(ВНОГО Л<IJДОВОГО устоя ре и ~потом раз· 

вертывается тяжеловатым и широким броском вверх 

на сексту (ре-си): 

t::·:~~;:~JJ:s:s:i 
Ма.еси.вною конструкцией, дина.мизмом, несколько 

суровым и глубок им тоном эта тема ·сродни мелодиям 

многих фигуративных хоров, какими так богаты кан

таты, мессы, оратории Баха 1 и Генделя. Торжествен
но-приподнятый и мужественный характер темы сооб
щается всей пьесе. 

Итак, перед намJf темы двух очень различных 
классических фуг: немецкой и русской. Характерно, 
что русские полифонисты-классики конца ХIХ-нача
ла ХХ столетия - Танеев, Глазунов, Римский-Кор· 
саков - остались верны традиции высокого, ясного и 

общительного тематизма. 

1 Не случайно очень сходный рисунок мелодии применен 
Бахом в сопровождении речитатива героической «Реформа
uнонноl1 кантаты». 
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Но к этому времени слишком многое изменилось 
в жизни, в отношениях между людьми, в их внут

реннем душевном мире и представлениях о прекрас

ном, чтобы музыка, ее темы и формы не испытали 

воздействия всего этого. Многие композиторы, и 
прежде всего на Западе, стали писать фуги уже в 
ином стиле, более утонченном, субъективном и изыс
канном. В этом влечении сказался новый этап раз
вития музыкальной культуры. Его не избежали и 
очень крупные мастера. Отсюда поиски иного тема
тизма, все еще прекрасного, но уже чрез.мерно хруп

кого и утонченного. 

Одно из прославленных произведений современ
ной французской музыки - сюита Мориса Равеля 
«Гробница Куперена». Этот элегический цикл, напи
санный вскоре после первой мировой войны, задуман 
композитором каr' музыкальное приношение его дру

зьям, павшим на германском фронте. Вместе с тем, 
самое название связывает его с совсем другой сто
роной жизни - музыкальными традициями далеко
го прошлого: Куперен - один из великих компози
торов Франции начала XVII 1 века. Отсюда слияние 
различных образов, черт, эмоциональных оттенков: 

музыка очень человечная, искренняя (большей ча
стью печальная), типично французская, порою близ
кая народным истокам - и в то же время слишком 

уж «Миниатюрная», «фарфоровая», как бы заглядев

шаяся в невозвратную старину ... 
Пусть читатель простит нам это отступление -

оно непосредственfJо касается нашей темы. В «Гроб
нице Куперена» есть фуга (ми минор). Это одна из 
светлых страниц сюиты. По жанровому профилю она 
никак не похожа на только что прослушанные нами 

образцы. Равель писал фугу-танец или, может быть, 
фугу-сr<ерцо. В ней много изящной выдумки, фанта· 
зии, своенравного юмора. Впрочем, минорный лад и 
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частые щемяще жалобные интонации омрачают об
раз, бросая на него свои тени. И прежде всего тут та
кова сама тема: ритмически-причудливая, пикантная, 

звучащая кокетливо, но с каким-то затаенно груст

ным оттенком и притом в высоком регистре. Рисунок 
ее прерывист, нервно очерчен, острые акценты кап

ризно перебегают с легких долеi:i такта на тяжелые. 
Т оненьк,ие, 1корот,кие звуки скорее щебечут, чем гово
рят слушателю: 

Характерный штрих: оба композитора - и тот, 
кто написал пьесу, и тот, 1юму она посвяuJ,ена, -
любили почему-то образ грустной птички и поэтиче
ски запечатлели его в прелестных фортепьянных 

пьесах («Жалобы малиновою> Куперена и «Грустные 
птицы» Равеля). Тема фуги близка этим образам. 
Как далека она от полифонических тем Глинки или 
Баха! Все выказывает здесь совсем другой замысел, 
другую индивидуальность, эпоху и национальную 

культуру. 
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Повторяем, неверно было бы представлять себе 
фугу как музыкальную форму, которая по природе 

своей отвлеченна, суха, далека от жизни. Хорошая, 
правдивая музыка, питающаяся от народных исто

ков, в любой форме неизбежно отразит жизнь, то 

важное и новое, что в ней совершается. Возьмем, на
пример, произведения советских композиторов, на

писанные в виде фуги. Лучшие среди них также зву
чат живыми откликами жизни, быта, говора, мыс
лей и чувств людей нашей страны. 
Мы уже познакомились по начальному отрывку 

(экспозиции) с одной из фуг виднейшего советского 
мастера-полифониста Шостаковича и сразу услыша
ли там русский песенный склад темы. Ее медленное, 
несколько даже тяжеловатое развертывание и раз

витие в экспозиции отмечено чертами баховс1<0го 

стиля. Однако в средней части фуги оно достигает 
та1ю!1 психологической напряженности и остроты, ка
ких не знала эпоха Баха. Еще ярче эти качества вы
ражены в прелюдии к фуге. Спокойная и умеренная 
манера ·Исполнения и ТiИХая звучность, каких т.ребует 
здесь автор, могут л.ишь отчасти ура1в•новее1ить ·го 

огромное внутреннее беспокойство, мы сказали бы,
смятение, которое наполняет эту музыку, выдержан

ную в одной неизменной и печально-трепетной мело
дико-ритмической фш·уре. Сквозь нее беспрестанно и 
тревожно мерцают сменяющие друг друга и расцве

чивающие тонику соль минора тусклые хроматиче

ские гармонии: 
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Мелодической фигурой и гармонической расц·вет
кой музыка эта близ1ка к одному из Цент<ральных об
разов грандиозной десятой симфонии Шостаковича, 
воплотившей высокую трагедию страданнй и борьбы 
современного человечества. Конечно, симфония го
раздо шире и больше скромного по масштабам двух
частного фортепьянного произведения. Но одна и та 
же эпоха с ее столкновениями, чувствами и идеа

лами вдохновила автора и отразилась в характере 

тем и строе его музыки. 

Но обратимся к другоJ:'1 фуге Шостаковича-седь· 
мой (ля мажор) из того же ЦИI{ла: 

Какой контраст замысла, жанра, настрония, кра
сок! И здесь отражена сама жизнь, на этот раз бо
лее непосредственно-близкая и знакомая советскому 



слушателю. В основе необыкновенно светлого nn 
окра.ске и л~изнерадостного произведения лежит те

ма-фанфара, своим молодым, задорным звучанием 

очень близкая детским и юношеским песенным об
разам того же автора, да и советской музыке вооб
IJ_!е. Она рождается будто вдалеке, наполняет всю 
трехголосную ткань своими сверкаюU.JИМи перелива

ми и постепенно затихает, растворяясь в необъятных 
просторах. Резвая ритмичная игра мажорных тре
звучий звучит как бы отголосками пионерского гор

на в свежем утреннем воздухе, она определяет собой 
«игровой» облик произвrдrния. 

Итак, сколько тем перед нами, столько и фуг: 
фуга-элегия; фуга-марш; фуга-скерцо; фуга-фанфара 

на пейзажном фоне. Этот перечень можно было бы 
продолжить. Заметим, что все приведенные здесь 
темы фуг, несмотря на столь разительное несходст

во, наделены некоторыми uб1цими чертами: 

они вступают первоначально в одноголосном из

ложении, по.ка другие голо·са еще молча'т; 

они сравнительно кратки (обычно тема состоит 
из одной фразы), но в то же время очень рельефны, 
весомы, выпуклы, насыщены контрастными элемен

тами. 

Естественно, что строго постепенное и планомер
ное развертывание экспозиции раздвигает звуковую 

перспективу, вносит в образ новые черты. С вступ
лением новых голосов расширяется объем звучания 

- диапазон, нарастает звучность, ложатся новые 

краски и новые тени. 

Некоторые фуги написаны на две и очень редко 
на три темы. Называются они двойными и тройны
ми. В таких фугах самые темы могут являться раз
личным образом. Иногда они вступают и имитируют
ся одновременно (совместная экспозиция), и это соз
дает своеобразный эффект более насьп_ценного зву-
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чания и сжатой формы. В других случаях темы ВС'ГУ· 
пают разновременно (экспозиция раздельная). Мно
готемные (сложные) фуги особенно богаты яр1шми 
контрастами. 

Четвертая (до-диез-минорная) фуга с тремя те
мами из 1-й части «Хорошо темперированного кла
вира» ( «тройнаю>) - одна из самых трагичных и 
философски-возвышенных у Баха. Ее образ глубоко 
человечен и полон значительных мыслей и психоло
гических оттенков. Композитор шаг за шагом об
нажает их с поистине железною логикой и реалисти
ческой полнотой. Первая и наиболее интонационно 
выразительная тема, выдержанная у баса в долгих 

длительностях и кольцеобразно замкнутая вокруг 

основного устоя (до-диез), звучит очень напряжен
но и в то же время величаво, как воплощение скорб

ного раздумья: 

мoderato е 1вaestoso ~.112 
20 

1~re• 0 " 
J1 f' 

Третья тема - у тенора - совершенно противо
положна ей по открытой непосредственности выра
женного чувства: страстно зову~ций возглас, настой

чивое, «говорящее» повторение вершинного звука, 

резко оттененного а,кцент1ирова·нным 1неу•ст·оем, -всё 

выражает столь же скорбное смятение чувств, своего 
рода «ВОПЛЬ души»: 
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Второй же теме, с которой вступает сопрано, пред
назначена совсем другая роль. В бесстрастном дви
Ж·ении своих орнаментальных фигур она обвивает пе

чальные и сумрачные контуры двух предыдущих ме

лодий, смягчая трагическую остроту эмоций: 

Образ фуги - един, но в трех ее темах выраже
ны различные его стороны, или же сменяющиеся ду

шевные состояния, волнами набегающие друг на 

друга. 

Внутреннее многообразие темы не только делает 
ее эстетически содержательной, способной передать 
в последующем развитии человеческие чувства или 

картины природы в их сложности и движении. Раз
носторонность темы становится, кроме того, источ

ником, из которого композитор черпает материал для 

других элементов своей фуги. Так, из интонацион
ных оборотов, родственных теме, строятся обычно 

противосложения (например, в приведенной соль-ми
норной фуге Шостаковича). Интонации темы состав
ляют «строительный материал» для интермедий -
промежуточных построений, роль которых в этой по
лифонической форме очень велика. 
Мы уже знаем, что фуга строится не на сплош

ной, непрерывной имитации. Как бы ни была хоро
ша тема, ее постоянное звучание, даже на фоне дру

гих ксmт.р·апункт.ирующ.их мелодий, rвызывало бы впе
чатление некоторого .однообразия. Для того чтобы 
пояснить это, представим себе стихотворение, где 

каждая строка повторяет, хотя бы и с изменениями, 
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предшествующую. Конечно, и в такой форме та
лантливый и искусный поэт напишет красиво. Но 
ему скоро наскучит писать только так. И у великих 
музыкантов-полифонистов есть фуги, где тема не 

умолкает ни на мгновение. Так написана, например, 
первая фуга в «Хорошо темперированном клавире» 
Баха. 

Но обычно композитор поступает иначе: тема по· 
является, проглядывает то в одном голосе, то в 

другом, а порою исчезает вовсе, подобно тому как 

действующее лицо временами уходит с театральной 
сцены. И вот, как только умолкла тема, а с нею и 
сопровождающее ее противосложение, является ин

термедия, заполняя собою чуть было не опустевшее 

звуковое пространство. Отсюда и самое название 
«Интермедия», что значит буквально «то, что посере

дине», или «интерлюдия», что значит буквально «Про

межуточная игра». 

По сравнению с основной темой интермедии более 
текучи, однородны по рисунку и построены обычно в 
виде восходящих и нисходящих мелодических це

пей или звучащих гирлянд, звенья которых составля
ют _короткие мотивы или обороты, интонации, от

деленные от темы. Такие последования зовутся сек
венциями. В их меньшей выразительности, собран
ности и остроте заключено одно из художественных 

оправданий интермедии: она призвана несколько рас
средоточить, рассеять внимание, оживить течение фу

ги красивым узором мелодических фигур 1• Отзвуча-

1 Вместе с тем, в интермедиях, извлекающих из темы 
от дельные обороты для того, чтобы по-новому соединить их, 

применен прием, очень важный для развития музыкального 

образа: прием тематического (мотив но го) дробления. В этом 
отношении фуга исторически явилась предшественницей клас
сической сонаты XVIII столетия с характерным для нее гомо
qюнным складом. 
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ла интермедия - и ее последнее звено плавно влива

ется в очередное проведение вновь являющейся темы. 
Интермедия не только разделяет и вместе с тем 

соединяет между собою проведения темы в различ

ных голосах: мы уже видели, что бывают фуги и без 

этого приема, когда тема все время, не отрываясь, 

как бы глядит вам в глаза или неотступно следует 
за вами. Интермедия ра·сполаrается также на боль
шrих граня.х формы: передI<О она, например, сме

няет экспозицию фуги. В соль-минор~ной форте1Пьян
ной фуге, о .которой уже была речь, lUостакови~ч от
теняет экопозиц·ию ·следующей трехголосной интер
медией (мелодически она строится на интонации те
мы и ее противосложения): 

Но шире и богаче всего насьпцена бывает интер
медпями следую1!!ая за экспозицией средняя часть 
фуги. Ее называют также разработкой, а иногда -
«свободною частью». Названия эти не случайны. 
Здесь музыкальная ткань становится изменчивой, 
отдельные голоса на время вовсе умолкают; тема 

проводится в новых, порою очень далеких тонально-
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Сtях, а в Интермедиях перед нами все чаще явлЯ1дf

ся цепи мотивных частиц. Это самая подвижная, 
«рассредоточенная» по содержанию часть фуги, хо

т я у классиков все ее составные элементы распола

гают'ся удивительно стройно и краои.во уравновеше
ны между собой. 

Впрочем, создавались прекрасные сочинения это
го жанра и без интермедий в средних частях. Имен
но так обстоит дело в до-диез-минорной фуге Баха 
из 1-й части «Хорошо темперированного клавира». 

Характерная черта, свойственная разработке фу
ги,- появление в ней сжатых, утесненных проведе

ний темы, так называемых стретт (изредка встре
чаются они и n экспозициях). В э1<спозиции фуги 
проведения темы обычно строятся так, что всякий 
имитируюrций голос встунает лишь после того, как 
вся тема от начала и до конца уже пропета его пред

шеств·енником. В стреттном же проведеНIИИ голоса 
вступrают и1Наче. Од/ИН голос нее еще поет т~му. 
а другой уже вступил с ответной имитацией ее: 

Z4 

р 

И.С. Б&х. Хорошо темперироваR

ный клавир 1 ч.Фуrа. до мажор 

Это вступление может 
раньше (быстрая стретта), 
(замедленная стретта). В 

произойти несколько 
либо несколько позже 

результате применения 

этих перемещений тема появляется уже не только 
в последовательном развертывании составляющих 
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ее иiiтонаций, мелодИческих оборотов. Эти составные 
части темы теперь наслаиваются друг на друга, 

одни мелодические контуры, фигуры, интонации 

звучат и доносятся до нас как бы преломленными 

сквозь другие. . 
Некоторые наши музыканты - А. К. Глазунов, 

Б. В. Асафьев, М. Ф. Гнесин - обратили внимание 
на сходные явления, сплошь да рядом возникающие 

в музыкальном быту совершенно независимо от воли 

и искусства композитора. Представим себе на мину
ту, будто мимо нас длинною вереницей, как бывает, 
например, на демонстрациях, идут люди с песней 
на устах. Одни подходят издалека - оттуда доносят
ся лишь первые звуки мелодии, в то время как про

ходящие у вас под окнами успели широко развер-· 

нуть се, а от ушедших вперед уже долетает лишь 

конец напева. Песенная фраза слоится, и расслоен
ные мотивы, фрагменты ее наплывают друг на дру

га. Это - явление живой музыкальной жизни, и не
мудрено, что, совершаясь во множестве вариантов 

и в самой различной обстановке, оно и в самом деле 
могло быть, в конце концов, преднамеренно запечат

лено посредством особого полифонического приема. 

Он создает ни с чем не сравнимый художественный 
эффект концентрации тематизма и звучания, эффект 

раскрытия образа одновременно с разных сторон. 

С подобным приемом мы отчасти уже познакомились, 
рассматривая строение канона. 

Заключительная часть фуги называется репри
зой, что значит возобновление или повторение 1• На
звание это возникло вследствие того, что здесь и в 

самом деле вновь применяются, хотя и не полностью, 

те приемы, какие уже были использованы раньше 

1 На грани второй части фуги - разработки - и третьеii-
репризы - обычно вновь возникает развитая интермедия 
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в экспозиции фуги. llрекраЩаются Мотивньiе дробл~· 
ния темы, она вновь является цельной и ясной. В то 
же время неустойчивые подвижные гармонии почти 
В'Сеl'да усту;пают З\!l;f<СЬ ме•сто ПОЧТiИ ПОЛН~0t."1у Г·О!С.ПОД

С'ГВУ главной тональ·но1сти. Теперь эта «~плотима» од
ной тональност1и запирает широкий поток ~полифониче
ских голосов. Они постепенно останавлllваются и за
стывают в ак·кордовых вертикалях, сообщая изложе

нию гомофонные черты. В басу между тем торжест
венно и однообразно гудит один звук - органный 
пункт, еще более подчеркивая гармоническую основу. 
Наступает успокоение, а в минорных фугах - еще и 
ладовое просветление (обычное, например, у Баха 
разрешение в мажорное трезвучие), лишь частые ди
намически мощно развитые стретты оживляют порою 

репризы фуг. 

В качестве классического образца приведем 
грандиозную стретту из репризы ми-бемоль-минор

ной фуги Баха из 1-й части «Хорошо темперирован-
1юrо клавира»: 
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Комп<>зитор мастерски применяет здесь производ
ные полифонические сочетания посредством перест<~

новки в мелодических голосах по высоте и по време

ни, и к тому же с богатейшими мелодика-ритмически
ми вариантами. Сопрано поет тему в ритмическом 
увеличении (удвоенные длительности) и с видоизме
ненными интонациями в начале и в конце напева. 

Одновременно средний голос также вступает с темой, 
но в увеличении и в ином ритмическом варианте 

(пунктир). Бас же ведет тему впереди других голо
сов, немного обгоняя их, и притом в новом, широко и 

очень свежо звучащем мелодическом изложении. В 
этой мнотоохва1'ной завершающей .кульминац·ии чудес
ная, славянского ра~спе~вноrо с.клада тема обнаружи

вает до КQНЦа свои необъятные выразительные г лу

бины, первоначально скрытые еще от слушателя. 
Диапазон образного содержания баховских фуг 

обширен: от философско-этических раздумий на те
мы мира, жизни и различных переживаний челове

ка - и до скромного бытового танца (Бах любил 
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писать жиги для своих сюит и партит 1 именно в ви
де фуги}; от бесхитростных песен-жалоб - и до ли
кующих гимнов; от поэтических созерцаний приро

ды - до шаловливых, подчас фантастически-причуд

ливых скерцо. По своему содержанию они неисчер· 
паемо и беспредельно разнообразны. Но повсюду 
господствует общая, непреложная закономерность 

этой формы: сначала утверждение тем::.1 в ее про· 
стейшем одноголосном изложении; затем постепен
ное углубление образа, пробуждение дремлющих 
в нем сил, их развитие посредством прорастания ими· 

тирующих голосов (экспозиция). В след)'ЮЩем фа
зисе движения (разработке) путь становится более 
извилистым, тональная основа - более напряжен

ной и неустойчивой, подчас зыбкой; расцветающие 
повсюду интермедии временами оттесняют тему, а в 

многоголосных стреттах огромная концентрация мело

дических оборотов создает обратный эффект поэти· 
ческого «рассеивания» первоначального напева. На
конец наступает последний этап развития - репри· 
за: мелодия, ее рельефный рисунок, вновь обретает 
свой первоначальный облик, однако в ином, новом 
качестве: обнаженную линию облекает теперь плот

ная ткань, местами напоенная гармонически созвуч

ными голосами; ор,ганный пункт в ба,е~у нетО1ро1пливо 
собирает «рассученные» мелодические линии и как 

бы приводит их к «одному знаменателю». Там - на· 
чало песни, здесь - ее конец. Величайшая постепен
ность развития - и полные глубокого смысла каче
ственные различия всех трех ступеней этого разви
тия. 

1 Жига - быстрый танец в нечетном размере. В XVIII 
веке он обычно составлял заключительную часть танцевальной 
сюиты или партиты - циклической пьесы в виде последования 
танцев, 
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Как музыкальный жанр фуга может иметь раз
Аичные формы и решения. Пишут фуги и как вполне 
самостоятельные произведения (ля минорная фуга 
Глинки для фортепьяно). Пишут фуги, предпосылая 
им прелюдии,- вступительные пьесы, очень разно

образные по форме, более текучие, легкие, порой 
блестящие по изложению и весьма часто гомофонно
го склада. Это как бы портал здания, иногда наряд
ный, изящный, иногда - массивный, величавый, ре
шенный в скупых, строгих линиях. Бывают, впрочем, 
прелюдии, словно позабывшие о своем скромном 
первоначальном назначении. По красоте своих мело
дических образов, богатству чувств, какое в них 

заключено, по яркости кульминаций и стройности 
архитектоники они могут поспорить со своими фугами. 

Так образуется двухчастный цикл: прелюдия 
(или фантазия, токката) и фуга. Вспомним форте
пьянные прелюдии и фуги Баха, Танеева, Шоста
ковича. Нередки однако и фуги, составляющие части 
более широких циклов: сонат, трио, квартетов, квин

тетов, вариаций, сюит. Композиторы вводят фуги 
и в монументальные вокально-симфонические компо

зиции - оратории, кантаты, оперы, симфонии. Фу
га - полифоническая форма, неоценимая для мно

гогранного и динамического воплощения образа на
рода. Так задумана фуга в финале девятой симфо
нии Бетховена nли великолепные народные хоры в 
форме фуги в опере «Иван Сусанин» Г липки, в ора
ториях Генделя, Баха, Шостаковича и других масте
ров. Но довольно о фуге. 

* 
Из других полифонических форм остановимся в 

нес.кольк,их словах на фу.гетте, ,инвен.ци1и и фугато. 

Фугетта (уменьшительное от фуги) - это малень
кая, миниатюрная фуга. В ней меньше тематических 

42 



проведений в середине композиции, а зачастую и са
мая тема по «смысловому весу» не столь уж значи

тельна. Этим определяется скромность образного 
содержания фугетты и ее масштабов. Она эпизодич
нее, мимолетнее фуги, а потому реже встречается в 

виде самостоятельной пьесы. Довольно часто можно 
встретить фугетту в вариационном цикле, например, 

у Баха в «Гольдберговских вариациях», у Бетховена 
в вариациях на тему Диабелли и в произведениях 
мноNtХ дру,гих авторов. Бетховвн однажды воаполь
зовался приемом несколько необычайным: он ввел 
своего рода крохотную фу~гетту в фи~нальную фугу 

Д<Ва<дцать де:вятой сонаты для форте:пья•но. Разбирая 
фИ1нал этой сонаты 1и оста1На1вливаясь особо на фугетте, 
Ферруччо .Бу.зон1и - адин ·~ лучших ее И1С1Полиителей 
- замечает: «Фугетта в Фуге, словно те·а"~Р в театре, 
где будто играется .са,мостоятельная пьес.ка, е~вязан
ная с гла1вным ~дейсmшем и в не.го вплет~ающаяся». 

Инвенция ( бу·квалfjно сочинение, выдумка, изобре
тение) - старая знакамая всех музыкантов. Всякий 
начинающий пианист играет превосходные произве
дения этого 'Жанра, созданные Бахом. Строго говоря, 
инвенция не составляет оообой специфической по
лифонической формы. По существу это разно
видность прелюдии. И. С. Бах писал двухголосные 
инвенции, предваряя ими трехголосные симфонии 

(иногда произвольно называемые в современных из
даниях также инвенциями). Ча.сть инвенций и сим
фоний написана в виде фуг - простых, иногда двой
ных и даже тройных, как, например, трехголосная 
симфония фа минор, глубоко трагичная по своему 
образному содержанию. 

Некоторые инвенции и симфонии так или иначе 
приближаются к фуге. Однако они отличаются не· 
свойственным фуге одновременным вступлением 
сразу двух голосов, а также «ответом», который ими· 
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тирует тему в октаву, то есть в той же главной то
нальности. Потому эти прелестные пьесы, задуман
ные Бахом в педагогических целях и соединенные им 
попарно (по тональностям),-несколько менее дина
мичны. Зато они и менее сложны по строению и не. 
представляют столь больших трудностей для начина
ющего исполнителя. 

Фугато - полифоническая форма, чрезвычайно· 
часто встречающаяся в симфониях, сонатах, операх и 

других жанрах вокальной и инструментальной му
зыки. Самый термин «фугато» означает: наподобие 
фуги, в ее характере. Очевидно, речь идет о форме, 
которая и сходна с фугой и чем-то отличается от нее. 

Подобно фуге, и фугато строится на имитации 
с проведением темы последовательно, по голосам. 

Отличие же от фуги заключается, с одной стороны, 
в том, что фугато сочиняют в более свободной, из
менчивой форме и с более овободными «отв·ета.ми» 
(в разнообразных интервалах, произвольно избирае
мых композитором). С другой стороны, фугато не 
составляет самостоятельной формы, но чаще эпизо
дически возникает внутри какой-либо иной (чаще 
в сонате). Обычно композитор прибегает к нему 
для того, чтобы достигнуть эффекта мощного нагне

тания, постоянно растущего эмоционального напря

жения музыки. Имитационное «накопление» теснящих 
друг друга мелодических фраз, их тревожная пере· 

кличка на больших динамичес.ких волнах и 

почт:и всегда - высот1ных нара•ста1ниях - уоили

вают энергию музыкального движения и часто соз

дают подобие неудержимо несущейся звуковой лави· 
ны. Отсюда частые фугато на кульминационных 
этапах сонатно-симфонического ра_звития. Вспомним 
фугато на две темы в разработке первой части ше
стой симфонии Чайковского, в си-минорной форте
пьянной сонате Листо. 
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Замечательными мастерамй фугато подобного же 
плана являются в своих симфониях Н. Мясковский, 
Д. Шостакович. Во второй части одиннадцатой сим
фонии Шостаковича «1905 год» фугато введено пе
ред трагическом кульминацией для воплощения бес
пощадно жестоких сил деспотизма, их свирепого на

тиска на мирное рабочее шествие. Это одно из самых 
сильных мест во всем произведении. 

Применяется фугато и в другом плане: сфера 
этого применения - и жанр, и юмор, и романтиче

ская фантастик.а. Та1Ко1вы иные фугато у Бетховена, 
Шумана, Вагнера, Шостаковича и у многих других 
авторов. 

Среди всех других видов многоголосной музыки 
фугированные формы предоставляют композитору 

особенно большие возможности широкого, много
гранного и динамического воплощения сложных жиз

ненных явлений. 
Нужно оговориться, что полифония и гомофония, 

хотя и обладают каждая своими характерными прие

мами, формами и даже жанрами,- однако же зача

стую не только близко соприкасаются, но и обра
зуют органичнейшие сочетания. 

В самом начале нашей беседы мы уже обращали 
внимание на то, как горизонтальные нити тянутся 

и через аккордовые последования, сопровождающие 

мелодию (см. пример 2-а). С другой стороны, неред
ко ·композитор пишет так, что полифонические голоса 

поют поверху, а в нижних слоях 1музыкальной ткани, 
как кристаллы, оседают аккорды или их фигурации. 

Это полифон.ия с гармоническим сопро!ВоlЖдением. 
Такие срастания, или сплавы с великим совершен
ством применяли, например, И. С. Бах, Гендель, Мо
царт, Шопен, Танеев и многие другие. У Баха и у 
многих других композиторов даже одноголосные, ка

залось бы, мелодии, или гармонические фигурации 

нередко насыщены скрытыми голосами. Они образу-· 
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ют мелодические линии, которые движутся и поют, 

рея над звучащей поверхностью, либо затаённые да
леко в глубине: 

В. С. Вах. Хорошо темперированныll f :s j J j :р ,: jj'! :~9~й'r"iif 1 

f:~;n 2~?,11 :~:;::1 
r:Jji~=;r;п l:j 

* 
В наше время полифоническое искусство на Запа-

де переживает трудный и противоречивый период. 
Правда, ХХ век и там выдвинул крупных мастеров
полифонистов, которые опираются на классические 

традиции и создали ярко-национальные стили. Таков 
был, например, Макс Регер в Германии, таков Вилла 
Лобос в Бразилии. Можно было бы назвать еще ряд 
блестящих имен. Но и полифония - эта цитадель 
классически ясной музыкальной мысли - теперь уже 
давно захвачена в Западной Европе и Америке глу
бокими эстетическими противоречиями. С 20-х годов 
нашего столетия и туда стал проникать мертвящий 
формализм. Показательно, что у таких богато одарен· 
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ных и ИС·Кусных композиторов, ка·к Альфредо Казел
ла, Игорь Стравинский, а отчасти и Пауль Хинде
мит, полифонические формы зачастую трактуются 

узко конструктивно и отвлеченно: в них много тех

нической изобретательности, но нет художественной 
правды, нет человеческой теплоты. Мы не говорим 
уже о целой литературе, какая возникла в лоне со
временного модернизма из произведений какофонич
ных, порою совершенно невыносимых для нормаль

ного человеческого слуха, сочинители которых совер

шают поистине кощунственные надругательства 

над полифонией - этим замечательным созданием 
музыкального гения человечества. Однако же в му
зыке современных стран капиталистического мира 

не истреблены здоровые ростки, питающиеся от 
народного многоголосия и классической традиции. 
Они повсюду дают о себе знать, а пример музы
кального творчества в социалистических странах 

укрепляет их, дает им вдохновляющую перспективу. 

Перед советскими композиторами полифония 
ра·скрывает поистине необъятные и плодотворнейшие 
возможности. Наше народное творчество заключает 
в себе огромное богатство полифонических стилей и 
приемов, а мировая классика дает множество драго

ценных и поучительных образцов самого высокого 
контрапунктического мастерства. Наша советская 
музыюа сделала немалый вклад в эту сокровищницу 
художественного творчества. В особенности хотелось 
бы здесь отметить имена превосходных мастеров 

Н. Мясковского и Д. Шостаковича. Вместе с други
ми выразительными средствами музыки полифония 

еще не раз послужит нам для воплощения образа 
народа-борца и строителя нового мира - во всей его 

многогранности и глубине, благородной ясности ду
ха, высокой организации, в единстве его коллектив
ной мысли и могучего действия. 
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