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В В Е Д Е Н И Е

Тоио для фортепиано, скрипки и виолончели занима- 
т важное место в творческом наследии Бетховена. Н а 
яду с его струнными квартетами, скрипичными и вио- 
ончельными сонатами они образуют золотой фонд ми-
овой камерной музыки.

Тем более удивительно, что если квартетам и другим 
камерным произведениям великого композитора посвя
щен ряд исследований, то о его фортепианных трио до 
настоящего времени не опубликовано ни одного специ
ального труда.

Автор надеется, что предлагаемая работа 
лительной камерно-концертной деятельности, а также 
ноголетних занятий со студентами музыкальных ву- 

ов — в какой-то степени сможет восполнить этот су
щественный пробел.

Непосредственная задача автора — помочь молодым 
исполнителям при работе над трио Бетховена.^ тим оп 
ределяется круг вопросов, затрагиваемых в ней. П режде 
всего — краткие исторические сведения об обстановке 
и условиях создания того или иного произведения, о 
взглядах Бетховена на музыкальное исполнительство. 
Затем анализ, не преследующий специально теорети
ческих целей, а затрагивающий лишь те стороны формы 
произведения, которые связаны с практикой его испол
нения. Лаконично изложен и исполнительский коммен
тарий, разъясняющий там, где это необходимо, детали
фактуры трио.

Известно, что шесть трио Бетховена для фортепиано, 
скрипки и виолончели, сочинявшиеся в разные периоды 
его жизни, объединены в трех опусах: первый опус (ми- 
бемоль мажор, соль мажор, до минор)^ открывает твор
ческий путь Бетховена; семидесятый (ре мажор и 
ми-бемоль мажор) относится к его среднему, зре
лому периоду; наконец, девяносто седьмой (си-бемоль



мажор) стоит в преддверии последнего периода твор
чества.

В работе не дается разбор всех фортепианных 
трио Бетховена: рассматриваются лишь три из них.
Автор полагает, что знакомство с наиболее характер
ными образцами каждого опуса даст вдумчивому му
зыканту возможность ориентироваться и в остальных 
произведениях.

Известная ф раза великого русского пианиста 
А. Г. Рубинштейна: «...сочинение — это закон, а вирту
оз — исполнительная власть...» 1 достаточно точно пере
дает соотношение между произведением и его исполни
телем. Долг, закон для исполнителя, по словам А. Р у 
бинштейна, правильно передавать смысл объекта—со
чинения, но каждый исполнитель делает это по-своему, 
то есть субъективно. «Мыслящему художнику, — писал 
Рубинштейн,— предоставляется свобода в понимании 
исполняемого, потому что для него есть одно обязатель
н о е— это идея, леж ащ ая  в основании произведения. 
Познать эту идею, перечувствовать ее, или осветить 
разумом, вот что является первой задачей исполни
теля» 2.

Путь к раскрытию идеи произведения, по мнению 
Рубинштейна, лежит через точное прочтение текста ав
тора. Отношение Рубинштейна-педагога к авторскому 
тексту чрезвычайно ярко характеризуется рассказом 
знаменитого пианиста Иосифа Гофмана, бывшего его 
учеником: «Он всегда заставлял  меня приносить с со
бой ноты, настаивая на том, чтобы я играл все в точ
ности так, как написано! Глазами, прикованными к нот
ным станицам, Рубинштейн следил за каждой нотой 
моей игры. Он, несомненно, был педантом, буквоедом, 
как бы это ни казалось невероятным, особенно, если 
принять во внимание вольности, которые он допускал, 
играя сам те же произведения!»3.

«Верная интерпретация музыкального произведе
ния,— говорит в другом месте И. Гофман,— вытекает из

1 Р у б и н ш т е й н  А. Г И збранны е письма. М., 1954 с. 76
2 П рограм м а ниертов А. Г Рубинш тейна. Спб., 1896, с. 18.
3 Г о ф м а н  И осиф. Ф ортепианная игра. О тветы на вопросы о 

фортепианной игре. М., 1961, с. 70.

правильного понимания его, а это, в свою очередь, з а 
висит только от скрупулезно точного чтения»

Понятие точного чтения включает в себя не только 
верное исполнение нот по их высоте и длительности, но 
и выполнение авторских указаний фразировки и дина
мики. Все подобные указания тесно связаны с характе
ром содержания произведения. Часто даж е незначитель
ное их изменение может придать совершенно иной смысл 
исполняемому произведению. Подчеркнем, что увидеть— 
просто; понять же, что имел в виду автор,— трудно.

Мы привели высказывания лишь двух выдающихся 
исполнителей, но установленное положение о необходи
мости тщательного выполнения всех указаний автора и 
творчески субъективного толкования его текста являет
ся основой игры всех известных музыкантов мира.

В этом плане исполнительские задачи, стоящие перед 
камерным ансамблем, в частности трио, в принципе ни
чем не отличаются от задач отдельного исполнителя—- 
солиста, хотя в известном смысле и усложняются. Со
вершенно ясно, что для достижения подлинного ансамб
ля участники его должны быть одухотворены единой иде
ей и направлять свои усилия по единому плану к единой 
цели.

Великие композиторы прошлого были и выдающи
мися исполнителями. Понятен наш интерес к тому, как 
они сами играли свои произведения и какие требования 
предъявляли к другим музыкантам. В данном случае 
нас, естественно, интересует Бетховен.

Сведения, которыми мы располагаем об участии 
Бетховена в фортепианных ансамблях, очень скудны, и 
это понятно: как крупные симфонические произведения 
заслоняли собой более скромные по масштабу камерные, 
так и Бетховен-виртуоз, потрясавший публику исполне
нием импровизаций и фортепианных концертов, затм е
вал Бетховена — камерного исполнителя. Однако отзы
вы о его исполнительском искусстве, оставленные нам 
современниками, позволяют установить некоторые сти
левые черты, знание которых облегчит исполнителю твор
ческое прочтение текста и в его трио.

Композиторское творчество Бетховена на протяже

1 Г о ф м а н  Иосиф. Ф ортепианная игра, с. 67— 68.



нии всей его жизни с трудом пробивало себе путь. В то
ж е время Бетховен-пианист был признан с первых ш а
гов его деятельности. Музыканты сравнивали игру Б ет
ховена и Моцарта, что являлось в то время высшей по
х в а л о й 1. Известный композитор и органист В. Я- То- 
машек назвал Бетховена «исполином среди пиани
стов» 2. Однако, как всякое качественно новое явление, 
исполнительский стиль Бетховена встречал и проти
водействие.

Нередко современники упрекали Бетховена в отсут
ствии деликатности, спокойствия, изящества. Компози
тор Игнац Плейель, восхищавшийся искусством бетхо- 
венской импровизации, весьма сурово относился к чисто 
фортепианной стороне его игры. В 1805 году Плейель 
резко заявил, что у Бетховена как пианиста вообще «нет 
ш колы »3.

Другие критики видели в игре Бетховена и его при
емах н о в ы й  исполнительский стиль, а следовательно, 
и н о в у ю  школу. Так, уж е в 1791 году пастор Юнкер, 
называя Бетховена одним из величайших пианистов, 
особенно подчеркивал выразительность его игры, «про
никающей в сердце»4. При этом он отмечал, что 
приемы игры Бетховена резко расходятся с обще
принятыми.

Очень важные сведения об особенностях игры Бет
ховена, отличавших его от знаменитых пианистов того 
времени, содержатся в письмах ученика Бетховена К ар 
ла Черни. Бетховен рассказывал своим ученикам, что у 
Моцарта была чистая, расчлененная (гегсЬаск!), нон- 
легатная игра. В то ж е время сам Бетховен, по свиде
тельству Черни, пораж ал современников именно своим 
1е§а1о и певучестью игры. Д алее, сравнивая стиль ис
полнения фортепианных произведений Гуммеля и Бетхо
вена, Черни подчеркивает, что если сочинения Гуммеля 
требуют игры «весьма беглой, свободной и притом от
четливой», то в творениях Бетховена «этот род игры был

1 См.: Н о л ь  Л . Бетховен, его ж изнь и творения, т. 1. М., 1892, 
с. 250.

2 См : К  о р г а к о в В. Д . Бетховен. Биографическии этюд.
Спб. — М., 1909, с. 68. ^  , ,

3 См.: Б е к к е р  П ауль. Бетховен, вып. 2. М., 1913, с. 1).
4 С м.: К о р г а н о в В. Д . Бетховен, с. 42.

Ли, педко V места; для них необходима характеристи
ческая сила, глубокое чувство, фантастическая прелесть 
и частью связная, частью резко обозначенная (нонле-
г а т н а я .— Л. М.) и г р а » 1.

Несомненно, что выполнение перечисленных Черни 
тпебований к исполнителю произведений Бетховена не- 
пазоывно связано именно с фортепиано. Его предшест
венники— клавесин и клавикорд — не могли удовлет
ворить представителей нового клавирного стиля, овук 
клавесина при всем блеске был ограничен в динамике. 
Ее плавное изменение — усиление и ослабление было 
невозможно, и основными динамическими нюансами яв 
лялись 1ог1е и р1апо (речь не идет об изменениях тембра, 
которое достигалось на клавесине применением специ
альных регистров — лютневого, фаготного, бычьего и

ДР'Что^касается клавикорд,а, то при всей прелести и вы
разительности его звука это был инструмент для домаш 
него интимного музицирования. Н овая эпоха, когда му
зыка, выйдя из салона, стала исполняться в больших 
концертных залах, потребовала выражения более слож
ных чувств и более гибкой динамики. Работая  в содру
жестве с композиторами, мастера-изобретатели ответи
ли на эти требования созданием клавишного инстру
мента нового типа — фортепиано.

В Бонне Бетховен сначала играл преимущественно на 
клавикордах. Молоточковые фортепиано появились там 
в 1787 году. Такой инструмент в этом же году был поДа‘ 
рен Бетховену его другом и почитателем гРа Ф°“  
Ф Вальдштейном. Поселившись в Вене, Бетховен играл 
на молоточковых фортепиано Штейна, Вальтера, Ш тР ^ '  
хера, Эрара, Бродвуда. Его не удовлетворяли инстру
менты с легко опускающимися клавишами. По свид 
тельству известного музыкального писателя, компози
тора и дирижера И. Ф. Рейхарда, именно по тре
бованию Бетховена Штрейхер стал делать клавиатуру 
более упругую, чтобы исполнитель имел возможность 
давать более протяженный, а тем самым и певучии звук 
и мог бы придать исполнению «фантастическую пре
лесть и глубокое чувство».

' Ч е р н и  К арл. П исьма. Спб., 1842, с. 57.



Бетховен, первый из пианистов применявший 1е§а1о 
для исполнения не только мелодии, но и пассажей, реко
мендовал играть их так, чтобы не был слышен удар 
пальцами, как будто бы по клавишам плавно провели 
смычком.

Отзывы современников свидетельствуют о большом 
исполнительском диапазоне Бетховена: с одной стороны, 
отмечается мужественность, сила, огненный темпера
мент, с другой — способность его в лирических момен
тах трогать слушателя, доводить его чуть ли не до 
слез.

Описывая публичное исполнение фортепианного кон
церта соль мажор в 1808 году, Рейхардт говорит, что 
Бетховен «спел» Ас1а^ю с таким «тихим меланхоличес
ким чувством», что он был потрясен1.

По свидетельству ученика Бетховена Фердинанда 
Риса, игра его великого учителя была капризна, прихот
лива, однако, большей частью, в пределах строгого со
блюдения такта. Лишь иногда он изменял темп, но в 
незначительной степени2. То ж е самое, по существу, 
подтверждает друг и биограф Бетховена А. Шиндлер, 
когда говорит, что «все, что он слышал в исполнении 
Бетховена, за  немногими исключениями, исполнялось в 
полном смысле слова гиЬа!о, однако не переходя в к а 
рикатуру, то есть без преувеличения»3. Очевидно, ги- 
Ьа1о в толковании Ш индлера и есть «капризная, при
хотливая игра в пределах строгого соблюдения такта»,
о которой говорит Ф. Рис. Большое впечатление произ
водило бетховенское сгезсепйо, при котором, постепенно 
замедляя, «расширяя» темп, он достигал, по мнению 
современников, поразительного эффекта.

«Каков бы ни был состав публики,— говорит К- Чер
ни,— она не могла противостоять, она была потрясена. 
Не считая красоты и оригинальности замысла, в вы ра
зительности было нечто выходящее из ряду во н » 4.

Следует внимательнейшим образом относиться к ис-

1 М а г х А. В. Ап1еИип§; г и т  Уог1га§ ВееШ оуепзсЬег С1ау1ег- 
\уегке. ВегНп, 1863, 3. 48.

2 Там ж е, с. 67.
8 Там же, с. 67— 68.
4 Р  о л  л  а н Ромен. Бетховен. В еликие творческие эпохи.— Собр.

муз.-историч. соч. в 9-ти т., т. 7. М., 1938, с. 139— 140.

полннтельским указаниям автора, учитывая ту тщ атель
ность, можно сказать, мудрость, с какой они поставлены. 
Бетховен был крайне требователен к сохранению его 
з а м ы с л а  —  авторского и одновременно исполнительско
го поэтому не лишним будет привести несколько приме
ров отношения Бетховена к выполнению его указаний 
нюансировки.

Так, Ф. Рис рассказывает, что, если, играя Бетховену 
его произведение, он плохо исполнял пассаж или брал 
неверную ноту, Бетховен не делал  замечаний, но не
соблюдение сгезсепйо или других динамических оттен
ков неизменно вызывало его гнев

В письме от 10 апреля 1806 года к С. Майеру, ис
полнителю роли Пизарро в опере «Фиделио», Бетховен 
пишет с негодованием: «.., все р1аш551то и сгезсепйо, 
все йесгез [сепйо] и все 1ог1е и ГогИззшо должны быть 
из моей оперы вычеркнуты! Ведь их же все равно не 
соблюдают. Теряешь всякую охоту что-нибудь писать, 
если нужно слушать свои сочинения в таком исполне
нии» 2.

Переписка с издательством Брейткопф и Гертель 
также свидетельствует о том, какое большое значение 
Бетховен придавал правильному обозначению нюанси
ровки, указаниям темпов. Иногда, уже сдав произведе
ние в печать, он шлет в издательство письма с требова
нием включить новый или изменить уже поставленный 
нюанс. Так, в одном из писем 1809 года, когда трио ор. 
70 уже гравировались, Бетховен пишет в издательство, 
указывая на ряд изменений и уточнений, которые сле
дует внести в нотный текст. Особое внимание издателя 
Бетховен обращает на финал трио ми-бемоль мажор: 
«В случае, если в каких-нибудь отрывках э т о й  ж е  
ч а с т и  попадается помета п1агс1апс1о, необходимо 
ее вычеркнуть отовсюду, где бы она ни встретилась. Во 
всей этой части не должно быть ни одного гНаг- 
йапйо»3.

Таково отношение Бетховена к выполнению текста 
его произведений.

1 См.: К  о р г а н о в  В. Д . Бетховен, с. 88.
2 П исьма Б етховена 1787— 1811. Сост. Н. Л . Ф ишман. М., 1970, 

с. 237.
3 Там ж е, с. 327.



В заключение приведем слова А. Шиндлера, который 
в течение многих лет слушал произведения Бетховена 
в авторском исполнении и несомненно имел достаточно 
правильное представление о его стиле: «... современным 
исполнителям,— пишет Шиндлер,— Бетховен сказал  бы: 
мои произведения — не миниатюры и не вылизанные 
филигранные изделия, а фрески Микеланджело. Если 
вы хотите их выразить по-моему, макайте ваши кисти в 
сочные краски...»

1 Цит. по статье: Р о л л а н  Ромен. Вступление к пяти послед
ним квартетам . — «С оветская музы ка», 1951, №  9, с. 73.

ТРИО ДО  МИНОР, ОР. 1 № 3

Маленький прирейнский город Бонн, в котором ро
дился и провел юность Бетховен, к концу 80-х годов 
XVIII столетия делается для него тесен. Ж а ж д а  знаний, 
совершенствования своего мастерства влечет его в Ве
ну. Овладев в Бонне под руководством К. Г. Нефе 
«школьной» техникой, юный Бетховен стремится теперь 
познать секреты высшего мастерства, которыми владели 
Моцарт и Гайдн.

В 1787 году семнадцатилетний Бетховен на короткое 
время приезжает в Вену. Он знакомится с Моцартом, 
производит на него большое впечатление своей импро
визацией, стремится брать у него уроки, но вскоре бо
лезнь матери заставляет его вернуться в Бонн. Только 
через пять лет, в ноябре 1792 года, Бетховен возвра
щается, и теперь уже навсегда, в Вену. М оцарт умер 
годом раньше, поэтому Бетховен начинает учиться у 
Гайдна. По-видимому, незадолго до этого, в июле 
1792 года, в Бонне (проездом из Лондона в Вену) Гайдн 
уже дал согласие заниматься с Бетховеном.

Три трио ор. 1 были начаты, по всей вероятности, 
еще в Бонне; во всяком случае, окончены они были в 
течение 1793 года. Известно, что первое их исполнение 
происходило у князя К. Лихновского (которому они 
посвящены) в присутствии Гайдна. Это могло быть 
лишь в 1793 году, так  как в январе 1794 года Гайдн 
вторично уехал в Лондон.

Через два года после сочинения — в 1795 году — 
трио были изданы фирмой Артариа.

«Три трио ор. 1,— рассказывает Ф. Рис, очевидно со 
слов самого Бетховена,— должны были предстать в 
первый раз на суд артистов на одном из вечеров князя 
Лихновского. Приглашено было большинство артистов 
и любителей, конечно прежде всего и Гайдн, суждением
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которого особенно дорожили. Трио были сыграны и 
произвели необыкновенное впечатление. Гайдн сказал
о них тоже много хорошего, но посоветовал Бетховену 
не издавать третьего, в с-то11. Бетховена это очень по
разило, так как он считал его за лучшее и оно, действи
тельно, до сих пор имеет всегда наибольший успех. Т а
кой отзыв заставил Бетховена заподозрить своего учи
теля в зависти и недоброжелательстве к себе. Я дол
жен сознаться, что не поверил Бетховену, когда он рас
сказал  мне о случившемся. При случае я расспросил са
мого Гайдна. Последний подтвердил сказанное Бетхо
веном, пояснив, что он никак не предполагал, чтобы 
публика так скоро и легко оценила это т р и о » 1.

Знаменитый флейтист Луи Д руэ приводит слова 
Гайдна, обращенные к Бетховену по поводу трио ор. 1: 
«...в вашем творчестве есть нечто, я не сказал  бы стран
ное, но неожиданное, необычное — разумеется ваши вещи 
прекрасны, это даж е  чудесные вещи, но то тут, то там в 
них встречается нечто странное, мрачное, так как вы са
ми немного угрюмы и странны: а стиль музыканта — это 
всегда он сам .. .»2.

Важно отметить, что Гайдн находил в трио до минор 
новые и малосимпатичные ему черты. С уверенностью 
можно сказать, что эпитеты «мрачный», «странный» не 
могли относиться ни к форме трио в целом, ни к отдель
ным гармоническим и мелодическим приемам. Гайдн 
сам был смелым экспериментатором, и неодобрение его 
было вызвано не отдельными новшествами в произведе
нии молодого композитора, а образами трио, содержани
ем его в самом широком смысле слова. Ведь аналогич
ная по композиционным приемам музыка двух других 
трио этого опуса (ми-бемоль мажор и соль мажор) бы
ла вполне приемлема для Гайдна и заслуж ила его по
хвалу. В то же время идеи и чувства, вложенные в трио 
до минор, к тому ж е  изложенные с увлечением, страстью, 
темпераментом, очевидно, выходили из круга близких 
престарелому композитору эстетических категорий. 
Именно этим обстоятельством следует объяснить отри
цательное отношение Гайдна к трио до минор.

Мнение Гайдна осталось единичным, так как, по

1 Н о л ь  Л . Бетховен, его ж изнь и творения, т. 1, с. 260—261.
2 Цит. по кн.: А л ь ш в а н г  А. Л ю двиг ван Бетховен. М., 1971, 

с. 98.

с л о в а м  того же Ф. Риса, трио до минор имело большой 
успех у современников Бетховена
' Идеи французской революции, несмотря на все ис
кусственные преграды, неизбежно распространялись по
в с е м е с т н о ;  под их влиянием росло новое поколение, ко
торое искало в музыке ответа на волнующие его жизнен
ные вопросы. Именно эта молодежь уже первые произ
ведения Бетховена приняла с энтузиазмом. Примеча
тельно, что на издание трио ор. 1 подписалось свыше 
ста любителей музыки. «Крамер, прослушав в Лондоне 
только что вышедшее трио, сказал: „Этот человек воз
наградит нас за потерю, понесенную со смертью М о
царта!”»

Мошелес рассказывал, как  он, тайком от своего учи
теля, Д. Вебера, приобретал и играл произведения Бет
ховена, производившие на него неотразимое впечатление: 
«...я находил в них,— говорил он,— утешение и р а д о с т ь . . .  
каких не давал  мне ни один из композиторов»2.

До трио ор. 1 Бетховеном сочинено большое коли
чество произведений: кроме песен и двух «к случаю» н а
писанных кантат, это преимущественно камерная музы
ка, по мнению многих исследователей, не достигающая 
еще уровня мастерства Гайдна и Моцарта. Тем не ме
нее, в этой музыке проявился уже целый ряд индиви
дуальных черт, типичных для более позднего Бетховена. 
Некоторые из произведений боннского периода впослед
ствии появились в печати под более поздними опусами, 
но в 1793 году Бетховен, по-видимому, расценивал все 
свое боннское творчество как ученический, пройденный 
этап.

Если даж е пятью годами позже, незадолго до по
явления фортепианных сонат ор. 31, Бетховен, по сви
детельству К- Черни, говорил: «Я не удовлетворен мои
ми прежними работами; отныне я хочу вступить на но
вый путь»3, то как  же он мог относиться к своим пер
вым юношеским опытам? Считая все им написанное в 
Бонне лишь подготовкой к настоящему творчеству, он 
поставил на трех трио, открывающих венский период его 
деятельности, многозначительную пометку — ориз 1.

1 А л ь ш в а н г  А. Л ю двиг ван Бетховен, с. 107.
2 Р  о л  л а н Ромен. Бетховен, с. 96.
3 Ц ит по кн.: К р е м л е в  Ю. Ф ортепианные сонаты  Бетховена. 

М., 1970, с. 165.



Трио до минор, по утверждению А. Шиндлера, было 
сочинено раньше, чем первое и второе этого опуса. Его 
яркая оригинальность не мешает разглядеть чисто мо- 
цартовские патетически-взволнованные эмоции, которые 
переносят нас в тот период творчества Бетховена, когда 
моцартовские влияния были еще сильны.

В отличие от сонатного цикла в трио Гайдна и Мо
царта, обычно состоящего из' трех частей (одиннадцать 
из тридцати одного трио Гайдна двухчастны), в рассмат
риваемом нами трио до минор Бетховен впервые ис
пользует четырехчастный цикл. Части, входящие в это 
трио, следующие: АПедго соп Ъпо, до минор; Апс1ап1е 
сап!аЫ1е соп У ап агю ш , ми-бемоль мажор; МепиеКо, 
Р и а з 1 АНедго, до минор; Р та1 е ,  Р г е з И з з т о ,  до минор.

Первая часть написана в форме сонатного а11е^го. 
Главная партия начинается десятитактным построением, 
из материала которого в дальнейшем вырастает вся му
зыка первой части:

Р1апо

А П е^ г о  соп  Ьг1о

У1оНпо

Отметим, что это построение является не вступле
нием к главной партии, а важнейшим ее органическим 
элементом. Необычный для XVIII века эффект унисон
ного изложения тематического материала р1апо прида
ет начальному элементу главной партии особую значи
тельность. Автор привлекает к нему внимание слушате
лей и как бы хочет этим отметить, что именно здесь д а 
ется основное тематическое зерно всего последующего 
развития (позже такой ж е прием мы встретим в первой 
части трио ре мажор ор. 70). Паузы в тактах 4 и 6, 
как бы перебивающие, тормозящие течение едва начав
шейся мысли, наконец, появление в тактах 7— 10 пол
ного четырехголосия вносят в начальное построение 
главной партии черты драматизма.

Исполнители, не отдающие себе отчета в метрорит
мической структуре начального построения, часто оши
бочно исполняют первый такт как легкий, второй — как 
тяжелый. В связи с этим мы хотим затронуть важный, 
но, к сожалению, мало известный нашим молодым му
зыкантам вопрос о соотношении тяжелых и легких так 
тов. Подобно тому как такт состоит из чередования т я 
желых и легких звуков, предложение или период состо
ит из чередования тяжелых и легких тактов. Д ля  того 
чтобы определить, какие такты тяжелые и какие легкие, 
следует обратиться к каденциям и помнить, что послед
ний аккорд каденции, исключая женское окончание, 
всегда приходится на тяжелый такт. Отсчитывая такты 
от каденции к началу, можно установить такты тяж е
лые и легкие. Указанное правило неприменимо при 
сложной структуре произведения, но достаточно для



большинства случаев, особенно для музыки венских 
классиков.

Добавим, что гармонии, сменяющиеся по д в у  т а к 
т а м  (как в начальном построении трио до минор), 
обычно делают нечетные такты тяжелыми, а четные — 
легкими (при смене гармонии в каждом такте, нечет
ные такты — легкие, а четные — т яж ел ы е) .

Метроритмическая структура начального построения 
делается более ясной, если условно представить его в 
других длительностях и в другом размере:

Группетто в такте 1 (и аналогично в такте 7) испол
няется так:

Скрипичная ф раза  в такте 9, имеющая характер ка
денции, является выписанным группетто. При зам едлен
ном исполнении этой каденции и значительном увеличе
нии продолжительности последнего такта начального 
построения оно может быть воспринято как вступление, 
а вторая его функция, как части главной партии,— ут
ратится. Д ля  сохранения метроритмического единства 
этой каденции с предшествующим изложением музыки 
мы предлагаем такой исполнительский вариант:

В связи с этим хочется вспомнить высказывание 
Ф. Бузони относительно окончания десятой прелюдии 
из первого тома «Хорошо темперированного клавира» 
Баха, которое он предлагает играть либо строго в такт, 
либо ровно вдвое медленнее: «компромисс (в форме 
неопределенного а11аг§апс!о) неуместен: в обоих слу
чаях темп должен быть строго соблю ден» '.

Следующее за ферматой построение является произ
водным от первого и контрастирует с ним:

В произведениях Бетховена вычлененный из темы мо
тив часто становится материалом для нового мелодичес
кого образования. Внутренние связи первого и второго 
построений главной партии трио особенно ясно ощ ущ а
ются при сравнении тактов 12— 13 с 8— 10:



Последовательность кварты и двух секунд не раз 
служила Бетховену материалом для построения мело
дии. Так начинаются побочная партия «Патетической со
наты» и ее финал, побочная партия фортепианного квар
тета ми-бемоль мажор, А йа^ю  квартета фа мажор 
ор. 18 и многие другие произведения.

В третье построение главной партии вносится новый 
материал:

Р1аво

Ритмическая формула этого мотива встречается во 
многих произведениях Бетховена, как, например, в треть
ей симфонии, сонате для виолончели и фортепиано ор. 5 
№ 2, квартете ор. 18 №  4 и других.

В трио до минор имитационное изложение этого мо
тива и 5Гог2 апс1о на второй доле такта активизируют 
ток музыки и вносят элемент драматизма в развитие
главной партии.

Исполнителю фортепианной партии не следует де
лать преждевременного сге$сепс!о в тактах 19—22, чтобы 
не заглушать имитации скрипичного голоса в тактах 
21__22 .

Со времени А. Рубинштейна установилась прочная 
традиция исполнения трели с заключением только в тех 
случаях, где оно выписано Бетховеном. Думается, что 
эта традиция, безусловно правильная для произведений 
среднего и последнего периодов творчества композитора, 
не должна безоговорочно распространяться и на его 
ранние сочинения. В частности, в тактах 23—24 мы реко
мендуем трель в партии фортепиано исполнять с заклю 
чением.

Главная партия заканчивается половиннои каденци
ей. Унисонно-октавная фактура каденции сохраняется 
и при следующем далее проведении фрагмента началь
ного построения трио, становящемся началом связую
щей партий. В такте 8 исполнитель фортепианной п ар 
тии найдет правильный характер з1ог/апс1о, если мыс
ленно представит себе фактически невыполнимую (и, 
очевидно, поэтому не поставленную автором) «вилку», 
указанную для смычковых инструментов:

В последующем изложении связующей партии ос
новное значение приобретает мотив второго построения 
главной партии (см. пример 5). Этот мотив проводится 
в связующей сначала скрипкой, затем скрипкои и фор
тепиано.

Тональное развитие связующей направлено в сторог > 
ми-бемоль минора, однако это лишь традиционный при
ем, который делает наступление ми-бемоль мажора 
тональности побочной партии — более ярким. Гем боль
шую важность приобретает внезапное р1апо, поставлен
ное за два такта до появления побочной партии. Это не 
описка автора (как считают многие исполнители), а з а 
думанный эффект, типичный для Бетховена.

Тревожная взволнованность главной партии с ее не
изменным поступательным движением сменяется плавно 
льющейся лирической темой побочной партии:

В теме отсутствуют многочисленные цезуры, х ар ак 
терные для темы главной партии. Мелодия ее течет с 
необычайной плавностью. Эти особенности, наряду с из
менением лада  и нюансировки, создают контраст глав
ной партии с побочной.



В то же время сходство ритмического строения от
дельных элементов тем обеих партий позволяет уста
новить их тематическое родство:

ю

Лиги, указанные в теме побочной партии (см. при
мер 9), часто дезориентируют исполнителей, побуждая 
их разбивать, хотя бы и незначительными ударениями, 
на тяжелых долях тактов мелодию темы. Мы полагаем, 
что ее следует исполнять так, как показано пунктирной 
лигой; трель лучше исполнять, как она выписана са
мим автором в репризе, то есть с заключением.

В следующем примере пунктирной лигой показана 
правильная фразировка мелодии, звучащей у скрипки 
одновременно с темой побочной партии фортепиано:

11

Нередко из-за неумелой смены смычка звук си-бе
моль, отмеченный знаком * (такт 64), акцентируется и 
делается как бы началом следующей фразы; на самом 
деле, си-бемоль заканчивает фразу и является в ней 
самым слабым звуком.

В последующем развитии побочная партия модули
рует в субдоминантовую тональность (типичный для 
классиков субдоминантовый сдвиг), что сопровождается 
появлением новых интонаций, имеющих характер речи
татива:

Р1»ш>

Задерж ания и группетто теряют здесь свой обычно 
орнаментальный характер и становятся носителями д р а 
матической выразительности. Группетто исполняется 
так:

В конце побочной партии применен один из излюб
ленных приемов Бетховена: гНагйапёо, выписанное пу
тем увеличения длительности нот (так называемая «го
ворящая мелодика»). Поэтому недопустимо дополни
тельное замедление движения, к которому часто прибе
гают исполнители и после которого возвращение к преж
нему темпу становится затруднительным и обычно про
ходит крайне неубедительно. Этот переход к заключи
тельной партии выполнен следующим образом: в партии 
фортепиано звучит ниспадающий ход на уменьшенную 
квинту, ему отвечает такой же ход скрипки, затем с 
той же ноты ми-бемоль  вступает виолончель. С луш а
тель ожидает повторения хода на уменьшенную квинту, 
но внезапно на Г о г Ш з т о  звучит энергичный ход, при
водящий к заключительной партии. Такое чередование 
реплик сольных голосов с мощным 1иШ всего ансамб
л я — типично оркестровый прием, характерный для сим
фонического мышления Бетховена. По существу, здесь 
обнаруживаются точки соприкосновения областей камер
ной и симфонической музыки в творчестве молодого 
Бетховена.

Первый раздел заключительной партии является 
кульминацией всей экспозиции. Построена она на зву
чащем у струнных мотиве начального построения глав
ной партии (см. пример 1). Этот мотив, постепенно уко
рачиваясь в процессе восходящей секвенции, сопровож
дается стремительным движением шестнадцатых в пар
тии фортепиано. Достигнув вершины в такте 106, дви
жение низвергается бурным потоком, создавая образ по



своей напряженности совершенно новый для камерной 
музыки конца XVIII века.

Внезапно в такте 110 звучность падает с {огй ззтю  
на р1апо, но напряжение, возникающее в процессе куль
минации, поддерживается гармонически (неаполитан
ский секстаккорд, VI низкая) .  Р азр яд ка  напряжения 
происходит лишь в последних тактах первого раздела 
заключительной партии. Выписанное в такте 116 груп
петто исполняется так:

Во втором разделе заключительной партии вновь 
появляется тема главной партии. В мажоре она звучит 
спокойно, умиротворенно. Однако экспозиция завер
шается характерным для Бетховена кадансом с синко
пированными аккордами, звучащим бодро и энергично.

В экспозиции мотив третьего такта темы начального 
построения главной партии (см. такт 3 примера 1) сое
динял фразы-элементы построения. В разработке вы
членение этого мотива служит целям модуляции. Пов
торение его р1аш831то создает впечатление насторожен
ного ожидания и затаенного дыхания. Н ачальная  тема 
теперь показывается в новом освещении: тональность си 
мажор, прибавление к мелодии проходящего звука до- 
диез  создают кантиленный, мечтательный образ, кото
рый постепенно как бы уходит вдаль.

Приводим расшифровку форшлага и группетто:

Р1апо '

Тональность си мажор является здесь энгармони
ческой заменой до-бемоль мажора. Возможно, Бетховен 
употребил энгармоническую тональность для простоты 
написания (как, например, в «Шести багателях» ор. 126 
№ 4), однако не исключена возможность, что примене
нием светлой тональности си мажор Бетховен хотел 
подчеркнуть лирику, теплоту и контрастность нового об-

раза, созданного на материале, который до сих пор 
т р а к т о в а л с я  лишь в драматическом плане.

Форшлаг в седьмом такте разработки исполняется 
за счет главной ноты.

Лирическая мечтательность образа  резко и внезапно 
нарушается. Четырехтактное имитационное проведение 
мотива Ь (см. пример 1) в трех голосах сопровождается 
в партии фортепиано бурными каскадами ниспадающих 
арпеджиообразных пассажей.

Исполнители не могут не обратить внимания на не
совпадение нюансов в партии скрипки и виолончели в 
тактах 164— 167:

Дело в том, что построение й1 имитирует построение 
а; в такте 166 начинается в скрипичной партии новое 
построение Ь, тактом позже в пар»тии виолончели — его 
имитация ЪК

Во втором разделе разработки (такт 177) тема вто
рого построения главной партии (см. пример 5) в фа ми



норе звучит спокойней, чему способствуют 1е§а1о и бо
лее мягкое заключение мелодии в кадансе. Дальнейшее 
проведение темы в ля-бемоль мажоре звучит уже без
заботно, почти шутливо:

У-о.

Заключительная интонация этой темы, многократно 
имитируемая, приводит к доминантовому органному пун
кту, на котором дваж ды  звучит четырехтактный ф раг
мент темы второго раздела заключительной партии. П о
следовательность, образованная проведением его в тре
тий раз в басу в сопровождении элементов побочной 
партии в верхнем голосе, вводит в репризу.

В разработке широко применены приемы контраста: 
так, мечтательный образ первых четырнадцати тактов 
внезапно сменяется драматическим в следующих четыр
надцати тактах; за  проведением темы второго построе
ния главной партии (фа минор) в лирическом плане 
следует скерцозная ее трактовка; на органном пункте 
внезапно появляются в нюансе !огйз51то стремительно 
ниспадающие гаммообразные пассажи.

В репризу Бетховен вносит некоторые изменения. 
Начальное построение экспозиции проводится полно
стью, но первая ф раза  вместо р 1апо звучит здесь ?ог- 
{1551ГПО, а вторая ф раза лишена каденции в скрипичной 
партии (см. такт 9 экспозиции) и фермат.

При изложении фразы в до мажоре и затем в ре
бемоль мажоре сопровождение приобретает мягкое пе
дальное звучание. Аккорды сопровождения в тактах 
224—229 исполняются не з1асса1о, а рог1атегйо:

Главная партия непосредственно сливается со связу
ющей. Побочная приобретает в до миноре оттенок грус
ти, а заключительная и кода — мрачно-драматический 
характер. Движение в начале коды замедляется и н а
конец приостанавливается (прерванная каденция и 
фермата). А ёа^ю  исполняется примерно в два р а
за медленнее предыдущего темпа. Речитативное по
строение фразы вызывает ассоциации с речевыми инто
нациями.

Д алее  восстановленное вновь движение интенсивно 
развертывается. Секвентно по квартам восходящая ме
лодия, основанная на материале второго построения 
главной партии, достигнув вершины, медленно падает. 
Создается образ подавленности; органный пункт и до
полнения его закрепляют.

Ф оршлаг в такте 335 исполняется за счет главной но
ты (его начало совпадает с аккордом левой руки).

Таким образом, в экспозиции первой части трио ли
ния сквозного развития проходит следующие этапы: 
прежде всего — контраст драматически приподнятой 
главной партии с лирической побочной, з а т е м — д р а м а 
тургически сложный процесс развертывания заключи
тельной партии: именно в этом разделе после лирически 
трактованного субдоминантного отклонения следует пер
вая яркая  кульминация. Если подход к кульминации по
строен на материале темы главной партии, то в 
процессе разрешения кульминации начинает преобла
дать лирика образов, порожденных темой побоч
ной партии.

В конце заключительной партии сохраняется лири
ческая атмосфера, в которой звучат элементы главной 
партии.

Сквозное действие в разработке идет по линии р аз 
вития и противопоставления отдельных элементов глав
ной партии. Драматургическое значение репризы и коды 
заключается в том, что в них вновь утверждается д р а 
матическое противопоставление образов главной и по
бочной партий, что замыкает все музыкальное действие 
первой части трио в своеобразную образную рамку.

Вторая часть т р и о —тема с вариациями. Если форма 
сонатного а11е§го строится на противопоставлении двух 
контрастных тем-образов (главной и побочной партии), 
то в вариационной форме развивается одна тема, пока



зываемая в различных аспектах. Бетховен часто вклю
чал в цикл фортепианного трио части, написанные в 
форме вариаций (трио №  3, 4, 6, 7). Этим композитор, 
очевидно, стремился усилить контраст между частями, 
образующими цикл.

Д о работы над вариациями трио до минор Бетхове
ном были, по-видимому, написаны «14 вариаций для 
трио» ор. 44 ми-бемоль мажор. Вариации опубликованы 
в 1804 году, но выдающийся исследователь творчества 
Бетховена Густав Ноттебом высказывает предположе
ние, что сочинены они до 1794 года. Предположение 
Ноттебома основано на том, что на первой странице 
одной из бетховенских тетрадей находится эскиз к в а 
риациям и после него песня «Реиег1агЬ», ор. 52 № 2, как 
известно, законченная в 1793 году, по опубликованная в 
1805. Трудно предположить, что в творчестве молодого 
Бетховена запись эскиза и окончание сочинения отделе
ны друг от друга шестью годами. Это дает возможность 
с большой долей вероятности полагать, что вариации 
действительно написаны в 1792 или в 1793 году1. Еще 
более существенные выводы дает музыкальный анализ 
этого произведения. Он показывает, что «14 вариаций» 
относятся к более раннему периоду, чем вариации трио 
до минор.

Вторая часть трио состоит из темы, пяти вариаций 
и коды. Тема своей простотой и диатоничностью напоми
нает безыскусный народный напев. Написана она в про
стой двухчастной форме с варьированным повторением 
каждой части. П ервая и вторая части при начальном 
проведении даны в изложении фортепиано, при повторе
н и и — у всех трех инструментов. Форма и гармонический 
план темы сохраняются и в последующих вариациях. 
При исполнении темы струнными инструментами автор
ские лиги оправданы технологическими причинами; од
н а к о ‘и в этом случае исполнители должны представлять 
себе предложение сыгранным как бы на один смычок. 
Те же лиги в партии фортепиано нарушают ф разиров
ку. Предлагаемая нами для фортепиано лигатура, обо
значенная пунктиром, позволяет «спеть» предложение 
«на одном дыхании»:

1 Ы о Н е Ь о Ь т  О. ВееШ оуеш апа. Ь е 1р 21д, 1872, 5 . 7.

Так как при исполнении темы струнными сохраня
ется та же динамика ( з е т р г е  р^апо), фортепиано д о лж 
но играть значительно тише, чем в своих сольных эпи
зодах. Виолончель в теме дублирует басовый голос фор
тепиано. Это связано или со слабостью звучания низ
кого регистра фортепиано на инструментах эпохи 
Бетховена, или, что вероятнее, подчеркивает важность 
нижнего голоса.

Исполнение темы вариаций в партии фортепиано 
нередко сопровождается выделением мелодического го
лоса, якобы находящегося в скрытом виде в сопровож
дении темы. В таком случае изложение темы совершен
но необоснованно делается двухголосным:

20 ------------------ -------------------------------------------

щ  т  т  и

Вариации, фактически являющиеся соло фортепиано 
(первая и третья), чередуются с вариациями, в которых 
основной тематический материал излагается струнными 
(вторая и четвертая). В пятой вариации и коде партии 
струнных и фортепиано равнозначны.

В п е р в о й  вариации тема с небольшими изменения
ми делается элементом гармонического сопровождения, 
струнные исполняют короткие аккомпанирующие реп
лики, а в верхнем голосе фортепиано появляется мело
дия грациозного, шутливого характера:



В фортепианной партии этой вариации большую роль 
играют группетто. Многие исследователи творчества 
Бетховена одним из признаков его раннего стиля пра
вильно считают частое употребление мелизмов. В про
изведениях позднего Бетховена, как например, в мед
ленных частях трио ор. 97, сонат ор. 106, 111, они почти 
исчезают. Однако не следует смешивать «Машегеп» 
неотъемлемый аксессуар музыки эпохи Рококо с теми 
украшениями, которые, по словам Ф. Э. Баха, «связы
вают ноты, придают им, когда нужно, особый вес и зна
чительность», то есть имеют выразительно-мелодиче
ское значение.

У Бетховена встречается два вида группетто: группет
то-орнамент ( 00) являющийся украшением мелодии 
(как в анализируемой нами вариации), и группетто, 
имеющее мелодическое, смысловое значение; во втором 
случае Бетховен его всегда выписывал. Группетто в пер
вом такте данной вариации (и во всех аналогичных 
местах) исполняется так:

Во второй половине вариации в двух голосах у фор
тепиано проходит имитация тематического материала 
(в дальнейшем принцип имитации проводится в соответ
ствующих местах всех последующих вари ац ий ). При 
точном исполнении лиг, указанных Бетховеном в этом 
имитационном эпизоде, мотив расчленяется, что вряд ли 
входило в намерения автора. Поэтому целесообразнее 
вместо лиги на каждую четверть поставить лиги на 
каждые две четверти (см. отмеченные пунктиром лиги).

Во в т о р о й  вариации тематический материал изла
гается струнными — сначала виолончелью, потом скрип
кой. Плавное движение шестнадцатых сопровождается 
короткими репликами в свободных от проведения темы 
голосах:

Во второй части вариации появляются более мелкие 
длительности, что создает ощущение нагнетания, уско
рения движения. Д ве восьмые, завершающие^ кадансы 
второй части второй вариации и обеих частей третьей 
и четвертой вариаций, следует играть отдельно, как ука
зано автором.

Т р е т ь я  вариация, так же как и первая, по сущест
ву является соло фортепиано. Струнные лишь дополня
ют фактуру восьмыми р 1221са{о. Впервые появляющийся



здесь нюанс {ог{е и виртуозный характер фортепианной 
фактуры делаю т эту вариацию кульминацией всей вто
рой части трио:

В такте 12 на второй четверти, очевидно, пропущен 
знак Гойе. По окончании третьей вариации целесообраз
но сделать небольшую цезуру, для переключения слу
шателя в иную эмоциональную сферу.

Ч е т в е р т а я  вариация является лирической куль
минацией вариационного цикла. Смена лада  придает 
ей контрастность и особую значительность, которая уси
ливается динамикой. Певучая мелодия, сначала звуча
щая у виолончели, а затем у скрипки, сопровождается 
синкопированным движением в партии фортепиано. 
Большое значение имеет выразительное исполнение реп
лик фортепиано в левой руке:

ЗГоггапйо на сильных долях такта в начале середины 
вариации драматизирует лирический образ.

Обратим внимание на длительность нот в последнем 
такте вариации: у струнных — восьмые, у фортепиано — 
четверть. Нередко струнники ошибочно передерживают 
звучание в этом такте вплоть до окончания звучания 
последнего аккорда фортепиано.

Следующая, п я т а я  вариация вновь переносит нас 
в сферу основной тональности второй части — ми-бемоль 
мажор. Эта вариация имеет пометку Ш  росо рш ап- 
йап{е (первое обозначение темпа после начального Ап- 
с!ап1е сап1аЬПе):

Уаг.У
27 Кп росо  р ш  ап й ап 1 е



Часто исполнители играют эту вариацию в темпе 
рш ГП0380, из-за чего партия фортепиано становится 
виртуозно-самодовлеющей, а характер темы, проходя
щей у скрипки, грубо искажается. Невозможно точно 
объяснить, что имел в виду Бетховен, внося это обоз
начение, но указание «Немного более размеренно», оче
видно, подразумевает, что предшествующая вариация 
должна исполняться более свободно по ритму и чуть 
медленнее.

Степень сокращения длительности звука, обозначен
ного 51асса1о, зависит и от его основной длительности 
и от общего темпа движения. Таким образом, в умерен
но быстром движении пятой вариации сокращение к а ж 
дой шестнадцатой ноты будет относительно незначи
тельным, восьмые в нижнем голосе фортепиано должны 
звучать (условно говоря) вдвое дольше, чем шест
надцатые.

При точном выполнении указанной автором лига
туры и динамики создается ощущение своеобразной 
«педальности». Употребление педали фортепиано в этом 
случае делается излишним.

В фактуре этой вариации впервые появляется хрома
тическое движение. Сгезсепйо хроматического хода, у ка
занное при помощи вилочки ( < ) ,  во второй части в а 
риации приводит к Гойе.

В некоторых изданиях (например, Литольфа) д ал ь 
нейшие изменения динамики не указаны. В других из
даниях по аналогии с остальными вариациями здесь 
указан нюанс р1апо. В последнем такте для выполнения 
нюанса /р  исполнители струнных партий должны из
влечь звук 1ог1е, а затем сразу ж е  «отпустить» смычки, 
ослабив нажим правой руки.

П ятая вариация прерывается каденцией на трезву
чии VI ступени с ферматой, после которой начинается 
кода.

Слово «Сода», по-видимому, приведено Бетховеном 
несколько условно, для обозначения расширенной облас
ти прерванного каданса последней вариации. Традици
онная же кода, по существу, начинается после полного 
каданса. В тактах 4—7 коды указанные в нотах дина
мические обозначения (трудно сказать — по вине ли 
автора или же первых редакторов) не вполне ясны. Мы 
предлагаем такой вариант динамики:

Группетто в такте 11 исполняется так:
29  • . .  .

В последних семи тактах фрагменты темы, звуча
щие у виолончели, окружаются ниспадающими триоля
ми скрипки и фортепиано. Фрагменту виолончельной 
темы отвечает голос, заключенный в фортепианном со
провождении (выписан в примере мелкими нотами):



Мы полагаем, что не вступим в противоречие с авто
ром, если поставим в такте 4 последнего семитакта ню
анс тр. Он сделает ясным необходимость постепенного 
затухания отдельных интонаций в виолончельной пар
тии — тр, р, рр.

Коснемся теперь некоторых общих вопросов испол
нения второй части трио в связи с особенностями пост
роения данного вариационного цикла. Здесь большое 
значение приобретает вопрос об изменении темпа в от
дельных вариациях и о цезурах между ними. Сущест
вуют ли основания для исполнения каждой вариации в 
новом темпе, якобы присущем ее содержанию, как это 
делают некоторые исполнители? Полагаем, что нет. 
Если бы в намерение Бетховена входило изменение тем
па, мы не сомневаемся, что он указал бы эти измене
ния, как многократно делал  в ряде других своих ва 
риационных циклов и как это сделано в пятой вариации 
второй части данного трио. Таким образом, мы реко
мендуем для всей второй части трио (быть может, за 
исключением четвертой вариации) единый темп.

Второй важный вопрос — цезуры между вариациями. 
В тексте отсутствует указание на остановку движения 
между концом изложения темы и началом первой вари а
ции. Однако, рассматривая тему как некоторый тезис, 
который раскрывается и углубляется в вариациях, ис
полнитель может путем небольшого расширения (но не 
п!агс1ап(1о) в последних тактах темы подчеркнуть ее 
закругленность, законченность. То же касается и пятой 
вариации, которая отделена от коды ферматой. В этом 
случае конец темы и начало коды будут соединены не
коей аркой:

В ариации

1 I
Тема — I, II, III , IV, V — К ода

Можно отметить еще одну особенность построения 
цикла, ставящую определенную исполнительскую з а д а 
чу. Если в первых трех вариациях развитие осуществля
ется путем постепенного накопления движения, то чет
вертая вариация своим более спокойным характером, 
иным ладом и динамикой вносит существеннейший конт
раст. Поэтому после третьей вариации, заключающей

первый раздел, следует сделать небольшую цезуру. Н а 
оборот, после четвертой вариации пятая не случайно 
начинается в том же динамическом нюансе: контраст 
(смена одноименных тональностей) выявлен и без того 
достаточно ясно. Поэтому в данном случае целесообраз
нее не отделять цезурой четвертую вариацию от пятой. 
В конце второй части трио Бетховен ставит фермату на 
паузе. Течение музыки не прекращается с последним 
звуком, и нужно некоторое время для того, чтобы слу
шатель мысленно продолжил исчезающие отзвуки окон
чания этой части. Исполнителям следует обращать вни
мание на это указание и в последней паузе находиться 
еще в ощущении музыки, как бы продолжать ее испол
нение, а не выключаться. Кроме того, фермата опреде^- 
ляет продолжительность цезуры между второй и третьей 
частями трио.

Третья часть — Менуэт. В эпоху Б аха  и Генделя ме
нуэт был величественным, медленным, в основном прид
ворным танцем. В творчестве Гайдна он приобретает 
более народные черты, становится жизнерадостным, по
рой шутливым, в связи с чем темп его делается более 
подвижным. Бетховен, сохранив гайдновскую подвиж
ность, часто вкладывает в жанр менуэта драматическое 
содержание. Таков и менуэт рассматриваемого нами 
трио.

Менуэт написан в сложной трехчастной форме, темп 
довольно подвижный — 0 и аз 1 а11е§го.

Первоначальный эскиз темы был записан т а к 1:
(И

Этот эскиз не удовлетворил Бетховена: мелодия ме
нуэта лежит на одной плоскости, не развивается, в ней 
не выявлена мелодическая вершина, для построения 
второго предложения взят новый мотив

В окончательной редакции восьмитактное построение 
превращается в семитактпое:

1 Пример приводится из кн.: N о 11 е Ь о Ь ш  О. 2\уеИе ВееШоуе- 
ш апа . 1е1р21д, 1887, 5. 25.



Надо полагать, что установленное рядом музыкове
дов стремление Бетховена к квадратности построений 
побудило его компенсировать нехватку восьмого такта 
ферматой в седьмом такте.

Правильное распределение ударения в теме:

Недопустимо иногда встречающееся исполнение:

В следующем пятитактном построении желательно 
некоторое уточнение штрихов партии струнных инстру
ментов (см. пунктир):

У - л о

У-с.

В средней части менуэта происходит активизация 
движения: мотив дважды повторяется, перемежаясь вос
ходящими пассажами фортепиано. Этим как бы накап
ливается энергия для преодоления препятствия — скачка 
на сексту, после которого движение непрерывно продол
жается и построение увеличивается с восьми до десяти 
тактов.

Первые четыре такта, начинающие репризу, по ф ак 
туре аналогичны средней части, затем следует энергич
ная каденция в основной тональности. Большое двенад-

цатитактное дополнение заключает первую часть мену
эта.

Половинный каданс в конце средней части и тоничес
кий каданс, завершающий репризу, совпадают с тяж е
лыми тактами. Учитывая правильную периодичность 
этих построений, мы заключаем, что четырехтакты, их 
завершающие, начинаются с легкого такта.

Однако легкие такты 19 и 21 в фортепианной партии 
сопровождаются на первой доле такта зГоггапёо. С дру
гой стороны, зГоггапсЗо на третьей доле тех ж е тактов 
в партии скрипки нейтрализует силу тяжести первой до
ли следующих за ними тяжелых тактов. Следовательно, 
динамические указания не совпадают с метроритмичес
ким строением.

Таким образом, исполнение тяж елых тактов 20 и 22 
в половинном кадансе будет легче предшествующих им 
19 и 21:

*6

= # # г = Г Т - Г Т  -  ' г ' - у - Г Т - ' Т ^ Г : -
р | Г -  .4 -

В репризе мотив в тактах 27 и 28 такж е получает 
благодаря зГоггапсЬ акцент на затакте:

8?'
апо

Нарушенный из-за смещения акцентов в мотиве 
ритм построения восстанавливается в кадансе. Надо по
лагать, что ГогИззшю, поставленное автором на аккор
дах Б  и Т каданса, вызвано не столько необходимостью 
побудить исполнителей сыграть эти аккорды с большой 
силой, сколько желанием показать их формообразующее, 
восстанавливающее основной метроритм значение.

Подобное явление мы наблюдаем и в дополнении ме
нуэта, где динамические соотношения р — / /  заменены 
! —  р.

С полным внутреннего драматизма настроением ме- 
пуэта контрастируют светлые, шутливые образы Тпо,



написанного в одноименном мажоре. Фортепианные пас-] 
сажи в нем относятся, очевидно, к тем, про которые! 
Бетховен говорил, что их нужно играть так, как будто] 
по клавишам провели смычком. При исполнении трио| 
следует обратить внимание на неоднократно проводи-! 
мый контраст штрихов — 1е§а1о и 5йасса1о у скрипки и | 
фортепиано при одновременном звучании одинаковых! 
ритмических длительностей. Интересны широкие лиги! 
у виолончели, благодаря которым эта мелодическая пар-] 
тия в нюансе <1о1се как  бы «просвечивает» сквозь зв у |  
чание других инструментов:

Нельзя не обратить внимания на применение Бетхо
веном типично гайдновских каденций:

89а [А П е р г о  то й (;га1 о ] ГаЯдв. К вартет  ор. 84 >6»
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Н аряду с темами финалов трио ми-бемоль мажор и 
соль мажор ор. 1 эти каденции наглядно показывают, 
связи, соединяющие творчество молодого Бетховена с 
творчеством его великого учителя.

Эмоциональная насыщенность менуэта трио до-ми-,;

ю р  драматические противоречия, возникающие от не̂ - 
с о в п а д е н и я  динамического плана с метроритмической 
структурой, дают основание приложить к этой части оп
р е д е л е н и е ,  данное А. Г. Рубинштейном менуэту^форте
п и а н н о й  сонаты ор. 2 фа минор: «драматический мену-

1 Ф и н а л  написан в форме сонатного а11едго. Н ачаль
ное восьмитактное построение отличается драматичес
ким бурно стремительным характером. Построение не 
замкнуто. Генеральная пауза с ферматой после поло
винного каданса (такт 8) подчеркивает, что достигну
тое напряжение сохраняется.

Помимо обозначения стремительного темпа (Ргезмз- 
51гпо) автор дает исполнителю два^указания: первое — 
нюанс очевидно действительный до конца построе
ния; второе указание относится к звукам ре и до  в т а к 
те 6, имеющим обозначение з[. Хотел ли Бетховен при
дать этим звукам особую значительность? Полагаем, 
что нет. Наличие знаков объясняется следующим об
разом: каданс на такте 7 восьмитактного построения 
показывает, что этот такт  тяжелый. Отсюда следует, 
что все предшествующие нечетные такты тяжелые. 
Первая двухтактная ф раза  — хорей ( ^ ) ,  вторая
повторяет первую на VI ступени до минора.

Нередко по аналогии с первыми двумя фразами и по 
инерции исполнитель играет такты 5 6 с теми же ди
намическими соотношениями, какие были в тактах 1 -2 
и 3—4. Результатом такого исполнения является назой
ливая группировка тактов: 2 +  2 +  2 +  2. Знаки постав
ленные Бетховеном,— указание исполнителю не ослаб
лять звуки ре  и до в такте 6 (легком) и тем самым не 
разрывать напряженную мелодическую линию, тяготею
щую к своему кадансовому завершению. Таким обра
зом, структура вступительного построения должна быть
2 +  2 +  4.

Д алее  следует второе построение тематическое 
ядро части (в дальнейшем мы будем называть его те
мой главной партии). Первоначально эта тема была ис
пользована Бетховеном для фортепианной пьесы 2.

1 К р е м  л е в  Ю. Ф ортепианны е сонаты Б етховена. М., 1970>, с. 31.
2 См.: Ы о и е Ъ о Ь ш  О. 2\уеН е ВееШ оуеш апа, 5 , 25 /о .



Здесь мы видим, как одна и та же мелодия получает 
различную эмоциональную окраску благодаря измене
нию темпа.

Исполненная в медленном темпе, она производит впе
чатление грустной, лирической песни; в стремительном 
финале трио та ж е  мелодия приобретает взволнован
ный, моторный характер.

Надо заметить, что мелодия эта часто исполняется 
неверно: ошибка происходит оттого, что исполнитель, 
акцентируя задерж ание на первой доле легкого такта 2, 
превращает его в тяжелый; тем самым двутактная хо
реическая фраза, л еж ащ ая  в основе темы, становится 
ошибочно ямбической.

Таким образом, структура мелодии: 2 + 2 + 2 + - Щ + 4 .

Второе предложение, где изложение темы главной 
партии переходит к фортепиано, расширено до четыр
надцати тактов. Знаком в такте 31 отмечена кульми
нация темы.

Д инамика в тактах 31—32 не вполне ясна. Можно 
полагать, исходя из динамики следующего двутакта и 
соответствующего места репризы, что в такте 31 пропу
щено указание Гог1е, а в такте 32 — р1апо.

Если лиги в тексте скрипичной партии вполне при
менимы для правильного исполнения темы главной пар
тии, то при исполнении темы в партии фортепиано мы 
рекомендуем руководствоваться лигами, помеченными в 
примере 41 пунктиром.

Форшлаг в такте 34 следует исполнять за счет гл ав 
ной ноты.

Побочной партии предшествует такой ж е  вступитель
ный раздел, как и главной партии. Подобная непосред
ственная связь главной и побочной партий в экспозиции 
финала является одним из средств выражения единой 
линии его развития.

Тема первого раздела побочной партии (бывшая ти
пичная побочная партия гайдновского характера — на 
материале главной партии) проводится в тональности 
ми-бемоль мажор на фоне как бы еще продолжающейся 
Iлавной партии. Она имеет характер восклицаний, пре
рываемых паузами.

Секвентное движение и стремление к кульминации, 
которое связано с модуляцией в доминанту ми-бемоль 
минора, придает ей взволнованный характер:



Мотив, лежащий в основе темы, объединяет не два 
звука, как показывает лига в печатном тексте, а три, 
как  это видно из нашего примера (см. пунктир).

Метроритмическое строение первого раздела побоч
ной партии имеет некоторые примечательные особен
ности: в ее ткани мы различаем как бы два плана — гар 
монический и мелодический. В первом (протянутые но
ты у скрипки и тремолообразная фигурация в нижнем 
голосе фортепиано) удерживается чередование тяжелых 
и легких тактов, начатое еще в главной партии. Во вто
ром (тематический материал в партии виолончели и 
верхнем голосе фортепиано) акценты ($/) смещены с 
тяжелого такта на легкий. Таким образом, окончание 
нового мотива остается легким, хотя падает на тяжелый 
такт. Фразировка этого мотива помечена в примере 42 
пунктирной лигой.

Группетто в тактах 55— 56 исполняется так:

V /  .........  —  . . .

М одуляция в побочной партии направлена в ми-бе
моль минор, но в последних тактах происходит смена 
лада  и второй раздел побочной партии начинается в 
ми-бемоль мажоре.

Мелодия сначала была написана Бетховеном в дру
гих длительностях1:

В финале трио она имеет плавный, спокойный х ар ак 
тер, контрастирующий с взволнованным движением те
мы главной партии и первого раздела побочной. Пост
роена она на секвенцировании двутактного мотива:

У исполнителя могут вызвать недоумение авторские 
лиги, поставленные в партии фортепиано. Не совпадаю
щие со строением фразы и мотива, они не понятны ис-

1 Пример взят  из кн.: N о 1 ( е Ь о Ь т  О. 2 ^ е И е  В ееШ оуеш апа,
5- 45.



полнителю. Дело в том, что лиги механически перене
сены в фортепианную партию из скрипичной, где они 
обозначают смену смычка. Н аряду с этим надо отметить, 
что лиги в рисунке сопровождения в партии скрипки не 
вызывают никаких возражений. Именно так мы предла
гаем поставить лиги и в партии фортепиано (см! лиги 
пунктиром в примере 45).

Плавное течение темы побочной парти нарушается 
бурным движением широко развернутой заключитель-, 
ной партии, в которой образуется основная кульмина
ция экспозиции. Вновь появляются здесь элементы глав
ной партии: арпеджио в партии фортепиано, напоминаю
щие стремительные пассажи вступительного раздела, и 
звучащий на их фоне у струнных начальный мотив те
мы главной партии. Кажды е два звука мотива связаны 
лигой, и на каждом первом поставлен знак зГоггапйо.

Иногда эти знаки (5/) побуждают исполнителя груп
пировать все построение по одному такту. На самом де
ле, оно должно, в особенности в своей кадансовой части, 
исполняться «на одном дыхании».

Приводимая ниже гармоническая схема каданса по
казывает тяготение уменьшенного септаккорда в кадан- 
совый квартсекстаккорд:

Фортепианная каденция, оттягивая момент появле
ния квартсекстаккорда, не должна ослаблять взаимо
связи аккордов.

После каданса следует второй раздел заключитель
ной партии, материалом для которого является мотив 
заключительных тактов каданса.

Движение терциями в фортепианной партии (начи
ная с такта 115) должно быть максимально плавным, 
без акцентирования первой доли легкого такта.

К концу экспозиции взволнованное движение успо
каивается, Этому способствуют преобладание субдоми'

п а н т о в о й  гармонии и органный пункт на тонике ми-бе- 
моль мажора.

Обращаем внимание на то, что в такте 25 у виолон
чели есть пометка «зиПа согйа С».

Исполнителю полезно сопоставить формы метричес
к о й  трактовки начального двутакта темы главной п ар 
тии, многократно проводимой в различных разделах экс
позиции:

г гг г г г г
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г г г
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Экспозиция повторяется. Четыре такта второй вольты 
модулируют в фа минор, тональность, в которой начи
нается вступительный раздел разработки. После поло
винного каданса тема побочной партии, на материале 
которой построена разработка, начинается в фа мажоре. 
Сначала она проводится полностью, но потом начина
ется процесс дробления.

В ре-бемоль мажоре проводится только первое пред
ложение темы, в дальнейшем она сокращается до четы
рех тактов и служит материалом для секвенции. П ере
ходя от фортепиано к смычковым инструментам и об
ратно, секвенция движется по целым тонам, проходит 
тональности ре-бемоль мажор, ми-бемоль минор, фа ми
нор, соль минор и достигает до минора. Здесь на орган
ном пункте доминанты возникает кульминация финала 
трио. Хроматическая гамма, идущая на протяжении трех 
октав сначала в нисходящем, а потом в восходящем 
движении, вводит в репризу.

Реприза отличается от экспозиции отсутствием в ней 
вступительного построения как в главной, так  и в по
бочной партии. Второй раздел побочной партии начина



ется в до мажоре, однако затем переключается в одно
именную тональность финала до минор. Заключитель
ная партия в репризе перерастает в коду, построенную 
на материале главной партии. Мелодическая линия 
прерывается паузами, приобретая «говорящее» вы раж е
ние. Интонации, возникающие здесь, напоминают вздо
хи, жалобы.

Органный пункт и плагальные обороты коды застав
ляют вспомнить, как ни отдалены по времени написания 
эти произведения, коду первой части сонаты ор. 111:

И в том и в другом произведении многократно по
являющееся трезвучие до мажор не столько утверждает 
до-мажорную тональность, сколько имеет оттенок доми
нанты фа минора. И там и тут появление до мажора 
(в трио — 11 тактов до конца) не дает оптимистической 
разрядки драматического напряжения. Трагический об
раз первой части сонаты ор. 111 сменяется во второй ее 
части другими — светлыми образами. В трио до минор, 
в финале, завершающем цикл, драматический образ 
наклады вает отпечаток на восприятие всего произведе
ния.

В трио до минор Бетховен отходит от образцов Гайд
на и Моцарта. Это — первое из бетховенских произве
дений, в. котором ярко выражено драматическое содер
жание. К нему можно применить характеристику, дан 

ную Р. Ролланом ряду бетховенских произведений: 
«сцена из драмы чувств»

Образы трио родственны образам некоторых позд
нейших произведений Бетховена, например пятой сим
фонии, третьего концерта, сонаты для скрипки с форте
пиано ор. 30, «Патетической сонаты», сонаты ор. 111, 
написанных также в до миноре. Но если для всех пере
численных произведений характерно оптимистическое 
разрешение драматической коллизии в пределах сонат
ного цикла, то в финале трио, наоборот, усугубляются 
тревожные, драматические образы первой части.

Необычная для того времени яркость, страстность 
тематизма сочетается у Бетховена со строгой логикой, 
подчинением изложения определенному плану, опреде
ленной идее.

«Беттина Брентано пишет о Бетховене: „...он наме
чает сначала большой план и укладывает музыку в оп
ределенную форму, над которой потом работает » .

Шлессер приводит слова Бетховена: «...когда я соз
наю, чего я хочу,— основная идея не покидает меня ни
когда- она поднимается, она вырастает, и я вижу и слы
шу цельный образ во всем его охвате, стоящим перед 
моим внутренним взором, как бы в окончательно отли
том виде»3. Несмотря на то, что оба эти свидетельства 
относятся к значительно более позднему времени, раз 
бор трио до минор убеждает нас в том, что цельность 
плана замысла, способность к наполнению идеен мель
чайших клеточек произведения были свойственны Бет 
ховену уж е в раннем периоде его творчества.

Д вадцатью  шестью годами позже трио до минор было 
переделано в струнный квинтет (2 скрипки, 2 альта, 
виолончель). История этой обработки такова: в 1о1/ го
ду один почитатель Бетховена принес ему свое перело
жение трио. Бетховен отверг его и сам выполнил это
переложение. 017

Квинтет был опубликован под опусом 104 в 181/ году 
фирмой Артариа. Шутливый заголовок па рукописи гла

1 См : Р  о л л а н Ромен. Бетховен, с. 35.
2 Цит. по статье: М н е  П ауль. Значение эскизов Б етховена для

изучения его с т и л я .— В кн.: Проблемы  бетховенского стиля.
1932, с. 302.

3 Там же.



сит следующее: «Терцет, [первоначально] переработан
ный в трехголосный квинтет господином Благонамерен
ным; впоследствии в нем из мнимого пятиголосия выве
дены на белый свет пять действительных голосов госпо
дином Благожелательным. Тем самым из полного нич
тожества терцет вознесен им на высоту величия.

Вена, 14 августа 1817 года
Партитура прежнего трехголосного квинтета прине

сена в жертву подземным богам путем торжественного 
сожжения»

Мы рекомендуем исполнителям трио детально озна
комиться с партитурой бетховенского переложения. 
Сравнительный анализ трио и квинтета поможет лучше 
понять намерения Бетховена, обогатит их представление
о содержании трио и позволит его полнее выявить.

1 Т И а у е г А. \У. Ьиёхущ V. ВееШ оуепз ЬеЬеп, Вс1. 4. 
1911, 5. 43.

ТРИО РЕ МАЖОР, ОР. 70 № 1

Перенесемся теперь в зрелый период творчества Бет
ховена и рассмотрим обстановку, в которой он вновь 
обратился к сочинению трио для фортепиано, скрипки 
и виолончели \  В июне 1806 года поэт Стефан фон Брей- 
нинг, после провала оперы «Фиделио», весьма катего
рично писал, что Бетховен «утратил радость т р у д а» 2. 
Однако это свидетельство близкого друга Бетховена не 
подтверждается результатами творческой деятельности 
композитора. Известно, что неудачи всегда подстегивали 
Бетховена, вызывали у него прилив творческой энергии. 
Годы 1806— 1809 Ромен Роллан с полным основанием 
характеризует как творческое лето в жизни Бетховена. 
Ни напряженная политическая обстановка, ни усили
вающаяся глухота, ни необеспеченность материального 
положения и неудачи в личной жизни — ничто не могло 
остановить или ослабить мощный поток творчества. Так, 
в том ж е 1806 году Бетховен создает четвертый форте
пианный концерт, скрипичный концерт и четвертую сим
фонию — произведения, полные оптимизма, несокруши
мой веры в победу. В следующем году закончена мес
са до мажор, увертюра «Кориолан» и три «русских» 
квартета ор. 59; в 1808 году — пятая и шестая симфонии, 
фантазия для фортепиано, хора и оркестра, соната для 
фортепиано и виолончели (ля мажор) и, наконец, два 
трио ор. 70.

1 Через три года после сочинения фортепианны х трио ор. 1 Б ет
ховен написал еще трио для  кларнета, виолончели и фортепиано 
°р. 11 си-бемоль м аж ор  и затем  десять лет не обращ ался к этому 
ж анру.

2 См.: Р о л л а н  Ромен. Бетховен, с. 225.



Переписка Бетховена с издателями Брейткопф и 
Гертель позволяет приблизительно установить время, 
когда началось сочинение двух трио ор. 70. В письме 
от 8 июня 1808 года Бетховен, сообщая о готовых сим
ф ониях— пятой и шестой, еще не упоминает о т р и о 1. 
В конце июля Бетховен пишет о двух сонатах для к л а 
вира или вместо них «быть может» еще одной симфо
н и и 2. Не лишено вероятия, что произведения, вначале 
задуманные в форме фортепианных сонат, позднее прев
ратились в трио. Наконец, в письме, не датированном, 
но, по мнению Тейера, написанном в конце июля, Б ет
ховен говорит о двух т р и о 3. Точно известно, что в нача
ле декабря первое трио ре мажор было исполнено на 
вечере у графини М. Э рдёди4. Таким образом, несом
ненно, что трио ор. 70 создавались между августом и 
декабрем 1808 года.

Письма композитора Рейхардта, директора капеллы 
в Касселе, а в прошлом — прусского капельмейстера, 
изгнанного из Пруссии за сочувствие французской рево
люции, дают ряд  сведений о первых исполнениях трио 
соч. 70.

10 декабря Рейхардт пишет: «...Бетховен доставил 
мне новую радость—пригласил к графине Эрдёди из
вестный отличный квартет, чтобы дать мне возможность 
прослушать что-нибудь новое из своих творений. Он сам 
превосходно сыграл свое новое трио для фортепиано, 
скрипки и виолончели, отличающееся большой силой и 
оригинальностью. Квартетом были тоже исполнены не
скольких прекрасных прежних квартетов Бетховена. 
Г-н Шуппанциг выказал особое мастерство в исполне
нии трудных бетховенских сочинений, где скрипка со
перничала в трудных пассажах с фортепиано, а послед
нее не уступало ей в пении» 5.

«Известный отличный квартет» состоял из скрипачей 
Игнаца Ш уппанцига и Сины, альтиста Франца Вейса 
и виолончелиста Антона Крафта. На службе сначала у

1 П исьма Б етховена, с. 282.
2 Там ж е, с. 284.
3 Там ж е, с. 286.
4 М ария Эрдёди, большой друг Бетховена, прекрасная пианист

ка, п ри над леж ала  к видной венской аристократии.
5 Ц ит. по кн.: Н о л ь  Л . Бетховен, его ж изнь и творения, т. 1, 

с. 460.

князя Лихновского, а впоследствии у графа Р азум ов
ского этот квартет исполнял все камерные произведения 
Бетховена. Руководителем, первой скрипкой, душой 
квартета был Шуппанциг, артистическим качествам ко
торого современники дают высокую оц ен ку1.

Яркое представление о стиле исполнения квартетом 
композиций Бетховена дает А. Шнндлер в своей книге 
«Бетховен в Париже»: «...четыре инструмента звучали 
как маленький оркестр; четверо музыкантов играли му
жественно и энергично. Это было уже хорошо. Общими 
усилиями они старались возможно полнее и ярче вы
явить характерные особенности музыки и раскрыть ин
дивидуальность каждого композитора. Чтобы добиться 
такого эффекта, необходимо было прежде всего в л а 
деть искусством извлекать из инструмента звук мощный 
и прекрасный. Этим искусством они владели все, хотя 
и не претендовали на виртуозность современных испол
нителей» 2.

Квартет этот, будучи спутником всей творческой ж и з
ни Бетховена, сыграл большую роль в деле популяри
зации и пропаганды его произведений3. Отметим, что 
участники этого ансамбля кроме квартетов исполняли 
также сонаты Бетховена для скрипки и виолончели и 
трио.

В письмах современников, относящихся к декабрю
1808 — январю 1809 года неоднократно упоминается об 
исполнении новых трио Бетховена в домах венских лю 
бителей музыки. 31 декабря Рейхардт снова пишет, что 
Бетховен на музыкальном вечере у графини Эрдёди м а 
стерски исполнил недавно написанное трио. 26 января

1 П ридворны й капельмейстер И . Зейф рид говорил, что Ш уппан- 
Ниг глубоко проникал в дух композиции, ярко вы р аж ал  страсть, 
силу п в то ж е  врем я неж ность, красоту  и юмор бетховенских к в ар 
тетов.

2 Ш и н д л е р  А. Бетховен в П ар и ж е.— «С оветская музы ка», 
1951, №  9, с. 73.

3 Засл у га  эта  каж ется  тем  значительнее, что многие видные 
музыканты того времени не понимали Бетховена и не хотели испол
нять его произведения. И звестно, что при исполнении квартета  
°Р- 59 №  1 в М оскве у  граф а С алты кова в 1812 году знаменитый 
виолончелист Б ернгардт  Ром берг бросил свою партию  на пол и стал 
топтать ее ногами — настолько дикой и непонятной к азал ась  ему 
Музыка. (См.: К о р г а н о в В. Д . Бетховен, с. 200.)



1809 года Рейхард сообщает о вечере у г-жи Биго 1 — 
прекрасной пианистки: «Она была так добра, устроила 
этот вечер с целью познакомить меня с большими бет- 
ховенскими сонатами и трио, о которых я незадолго 
перед тем говорил с большим восторгом. Она пригла
сила и скрипача Шуппанцига, замечательный талант 
которого всего совершеннее и яснее выступает при ис
полнении бетховенских вещ ей»2. Трио ор. 70 в это же 
время исполнялись на вечерах у барона Цмескаля, у 
князя Кинского и в других домах.

Пометка, сделанная рукой Бетховена на фортепиан
ной партии трио ре мажор, знакомит нас еще с одним 
музыкантом, тесно связанным с исполнением его камер
ных произведений. Пометка эта гласит: «Баронесса Эрт- 
ман будет играть это в будущее воскресенье». Одновре
менно с К. Черни и Ф. Рисом она училась у Бетховена 
игре на фортепиано и считалась лучшей пианисткой 
Герм ании3. В письме от 2 февраля 1809 года Рейхардт 
восторженно делится впечатлениями от игры Доротеи 
Эртман: «Я еще никогда не встречал соединения такой 
силы с проникновеннейшей нежностью,— д аж е у вели
чайших виртуозов. Н а каждом кончике пальца — пою
щая душа, и в обеих, одинаково совершенных, одинаково 
уверенных руках такая сила, такое владение инструмен
том, который и поет, и говорит, и играет, воспроизводя 
все великое и прекрасное, чем обладает искусство»4.

Бетховен высоко ценил исполнительское мастерство 
своей ученицы, хотя вопреки впечатлениям Рейхардта 
отзывы многих других современников отмечают, что у 
нее был небольшой звук и потому она отказывалась 
играть в больших помещениях такие монументальные 
бетховенские произведения, как «Крейцерова соната» и 
трио ор. 97. Но в исполнении трио ре мажор ор. 70 Д о 
ротея Эртман вызывала общее восхищение; с особым 
совершенством она исполняла проникновенное Ьаг^о

1 М ария Биго — ж ена библиотекаря во  дворце русского посла 
граф а А. К. Разум овского. П озднее ж ила в П ариж е, где обучала 
фортепианной игре Ф. М ендельсона.

2 Цит. по кн.: Н о л ь  Л . Ботховен, его ж изнь и творения, т. 1, 
с. 467—468.

3 Ей Бетховен посвятил сонату ор. 101.
4 Ц ит. по кн.: А л ь ш в а н г  А. Л ю двиг ван Бетховен, с. 128,

этого трио, когда, по свидетельству Шиндлера, ее слу
шали «затаив дыхание» *.

Первые публичные исполнения трио ор. 70 относятся 
к марту — апрелю 1809 года. Письма Бетховена к Цмес- 
к а л ю 2 характеризуют отношения между исполнителями
трио в этот период.

«Тут ответ Ш[уппанцига]. Мне ж аль  Крафта. Я пред
лагаю, чтобы Эртман сыграла с ним виолончельную со
нату в А, которая, кстати, еще мало известна публике. 
Впрочем, для предупреждения злоехидных разговоров 
моих доброжелателей терцет будет исполнен еще до 
академии К р аф т а » 3. Очевидно, Шуппанциг отказывался 
играть с ним в ансамбле, и Бетховен решил компенсиро
вать этот отказ предоставлением Крафту возможности 
исполнить вместе с Эртман виолончельную сонату ор. 69̂ .

14 апреля Бетховен пишет тому же Цмескалю: «Мой 
милый старый графчик от музыки! Я думаю, все-таки 
было б хорошо, если бы Вы дали сыграть тоже старому 
К р а ф т у ,  так как  фактически терцеты ведь впервые 
исполняются (перед многочисленными слуш ателям и). 
Вы же, конечно, успели бы сыграть их и потом. П ред
ставляю Вам, однако, решить этот вопрос по собствен
ному разумению. Если Вы встретитесь с препятствиями, 
одним из которых может, пожалуй, явиться то, что 
Крафт и Ш[уппанциг] не очень-то ладят  друг с другом, 
то пусть уж  тогда отличится господин фон Ц[мескаль], 
но не в качестве граф а от музыки, а как отменный музы
кант» 4.

Отношение Бетховена к Крафту как музыканту вы
рисовывается из следующих писем к Цмескалю. «Крафт 
н е н а р о к о м  в ы р а з и л  г о т о в н о с т ь  участвовать 
сегодня в исполнении. Отказать ему было б неучтиво, 
тем паче, что я сам— так  же, как и Вы, конечно, не 
могу не признать, что игра его все же доставляет всем 
нам наивысшее удовольствие...»5.

I К о 11 а п (1 К. Ье сЬап1 йе 1а КезиггесИоп. Р а п з , 19о7,

Р ^ Б а р о н  Н иколай Ц м ескаль фон Д ом ановец  был секретарем  
придворной канцелярии по делам  королевства венгерского в Вене. 
Хорошо играл на виолончели. Бы л в друж еских  отнош ениях с
ховеном.

3 П исьм а Б етховена, с. 308.
4 Там  ж е, с. 320—321.
II Там ж е, е. 322.



В другом письме к Цмескалю, очевидно, настойчиво 
стремившемуся исполнять трио с композитором и уп
рекавшему последнего в том, что он не хочет с ним иг
рать, Бетховен пишет: «Я сыграю охотно, очень охотно. 
Прилагаю виолончельную партию. Если чувствуете, что 
по силам,— играйте, если же нет — то предоставьте'сыг
рать с т а р о й  с и л е » 1 (игра слов: КгаП—сила .— Л .М .) .

Трио ор. 70, как написано на автографе, посвящены 
графине Эрдёди. В конце письма Бетховена к издателю 
Г. Гертелю от 4 марта имеется приписка: «Трио посвя
щаются: госпоже графине Марии Эрдёди, рожденной 
графине Ниски, й а т е  !а Спмх. Ор. 62».

В том же письме Бетховен упоминает о трех произ
ведениях: сонате для фортепиано и виолончели ор. 59, 
посвященной барону фон Глейхенштейну, и двух симфо
ниях до минор ор. 60 и фа мажор ор. 61, посвященных 
графу Разумовскому и князю Лобковицу. Д алее  упоми
наются два трио, получившие порядковый номер 62, 
как это и указано Бетховеном на автографе этих про
изведений2.

Однако в это время были изданы под ор. 59—66 не
которые произведения Бетховена, приобретенные так 
называемой «Индустриальной конторой» еще в 1807 го
ду. Вследствие этого пришлось номера ор. 59— 62, у ка
занные в письме Бетховена, переменить на 67—7 0 3.

26 мая в другом письме тому же адресату Бетховен 
просит, если есть к тому возможность, изменить посвя
щение, он хочет посвятить трио эрцгерцогу Рудольфу. 
Бетховен так объясняет причину перемены: «Я неодно
кратно замечал, что, когда то или иное сочинение, по
любившееся эрцгерцогу, посвящается мною кому-нибудь 
другому, он немножко огорчается. А эти трио пришлись 
ему очень по душе, и он, конечно, опять расстроится, ес
ли посвящение будет не ему. Но если все уже изготов
лено, то ничего не поделаеш ь»4.

Своего ученика эрцгерцога Рудольфа Бетховен явно 
выделял из прочих своих учеников. Хороший пианист

1 П исьма Бетховена, с. 322.
2 Там ж е, с. 309—310.
3 Т Ь а у е г А. XV. Ь и й ш д  V. ВееШ оупз БеЬеп, Вс1. 2. Ье1ргщ, 

1911. 3. 129.
4 П исьма Бетховена, с. 326.

(достаточно сказать, что он корректно играл такие 
сложные бетховенские произведения, как соната ор. 106), 
искренний почитатель таланта своего учителя, он не
изменно относился к Бетховену с большой предупреди
тельностью. Эрцгерцог Рудольф, согласившись выпла
чивать Бетховену наибольшую часть его пенсии, был 
единственным, кто выполнил до конца свои обязатель
ства

Переписка Бетховена с издателями по поводу изда
ния трио ор. 70 велась в обстановке усиливающихся 
военных действий. Вся знать, включая эрцгерцога Р у 
дольфа, беж ала из Вены. В мае началась осада города, 
бомбардировка, которую Бетховен переживал очень т я 
жело, и наконец, сдача Вены. Одиночество Бетховена, 
тяжелое материальное положение, связанное с воен
ными условиями жизни, с развившейся спекуляцией, го
лодом, прервали его творчество. Оккупация Вены про
долж алась  больше двух месяцев. В октябре был з а 
ключен Венский мир.

В ноябре Бетховен пишет Г. Гертелю: «Наконец-то 
я пишу Вам. После дикого опустошения, после всех 
претерпленных немыслимых бедствий наступил какой-то 
покой. В течение нескольких недель подряд мне к а з а 
лось, что я работаю скорее ради с м е р т и ,  нежели ради 
б е с с м е р т и  я...

От нынешнего века я более не жду ничего прочного, 
и ни на что, кроме с л е п о г о  с л у ч а я ,  твердо пола
гаться н ельзя»2.

Трио были изданы у Брейткопфа и Гертеля в 1809 го
ду с посвящением Марии Эрдёди. Эти два трио — ре 
мажор и ми-бемоль мажор — принадлежат к выдающим
ся произведениям камерного творчества Бетховена. Р о 
мен Роллан называл их наравне с квартетами ор. 59 
вершинами в горном массиве бетховенского творчества3.

Черты романтизма, проявившиеся в ряде ранних со
чинений Бетховена, как бы сфокусированы в двух трио 
ор. 70.

1 К нязь Л обковиц  попал под опеку в 1811 году, князь Кинскии 
разбился при падении с лош ади.

2 П исьма Бетховена, с. 343.
3 См.: Р о л л а н  Ромен. Бетховен, с. 257.



Э. Г. А. Гофман в своей развернутой рецензии х а 
рактеризует эти трио как сугубо романтические *.

Первое трио трехчастно: А11е§то У1Уасе е соп Ьпо; 
Ьаг^о азза1 ей езргез51Уо и Ргез1о.

1 лавная партия первой части, написанной в форме 
сонатного а11е^го, начинается секвенциообразным пере
мещением мотива, основанного на нисходящем движении 
в пределах кварты:

Г о ф м ан — современник Бетховена, виднейший предста
витель немецкой романтической ш колы, писатель, композитор и д и 
риж ер посвятил разбору  трио ре м аж ор интереснейшую статью, 
которую  в переводе на русский язы к  мы впервые публикуем  в при
лож ении к данной работе.

Проведение его унисоном всех инструментов в четы
рех октавах создает впечатление напряженного, стреми
тельного взлета. Ш естнадцатые начального проведе
ния мотива дают импульс движению, выполняют роль 
как бы пружины, под действием которой оно развива
ется.

Очевидно, яркость этой фразы побудила Гофмана н а 
звать ее главной темой, в то время как она является 
лишь одним из двух элементов, составляющих тему 
главной партии. Изложение первого элемента темы в 
начале и конце первой части трио создает своеобразное 
обрамление.

Второй элемент темы является производным от пер
вого; его мотив — обращение начального мотива:

Оба элемента темы соединены коротким мотивом, 
построенным на яркой гармонии VI низкой ступени; с 
одной стороны, он создает глубокую цезуру между эле
ментами темы, с другой — в силу своего субдоминант- 
ного значения соединяет их в один комплекс. Контраст
ность элементов усиливается нюансами, указанными 
автором: первый элем ен т— ГогШзшо, з!асса!о, второй— 
с1о1се, 1е^а1о.

При исполнении темы важно не разрушить единства 
контрастных элементов главной партии. Д л я  этого не-



обходимо добиться искусного, пластичного спада зву
чания звука фа-бекар  у виолончели во втором такте 
соединительного мотива (такт 6). Спад напряжения н а
чинается после появления си-бемоль в фортепианной 
партии, фиксирующего тяготение звука фа в терцию 
квартсекстаккорда I ступени.

Главная партия развертывается путем имитаций вто
рого элемента темы, в результате которых возникает 
своеобразный диалог сначала между скрипкой и виолон
челью, а потом между смычковыми и фортепиано. Стрет- 
тное проведение второго элемента темы в партии фор
тепиано приводит к вторгающемуся кадансу, заверш аю 
щему главную партию и одновременно являющемуся 
началом связующей.

Необходимо обратить внимание на сгезсепйо, начи
нающееся в такте 15 и зиЫ1о р 1апо в такте 19. 5иЫ1:о 
р 1апо на тяжелом такте каданса принадлежит к числу 
типичных приемов в творчестве Бетховена и должно вы
полняться очень точно.

Связующая партия построена на материале второго 
элемента темы, который представлен в новом динами
ческом аспекте: вместо р1апо, йо1се — энергичное ГогИз- 
51ГПО. Модуляция осуществляется через VI низкую сту
пень ля мажора (тональности побочной партии). Н е
смотря на то, что звенья секвенции здесь перебрасы
ваются из одного голоса в другой, необходимо доби
ваться единой линии развития: не выделять отдельные 
звенья, не акцентировать начало вступления скрипки и 
виолончели, а как бы вливаться в предшествующее дви
жение.

В конце связующей партии в ми мажоре у смычко
вых появляются интонации, которые в дальнейшем сде
лаются элементом сопровождения темы побочной пар
тии:

Ритмическая фигура точно воспроизводит начало 
главной партии. Таким образом осуществляется тема-, 
тическая подготовка побочной партии и единство гл ав 
ной и побочной партий в плане производного контраста.

Н а фоне движения восьмых в фортепианной партии 
появляется тема, ритмически напоминающая фанфары,— 
побочная партия:

При дальнейшем развитии темы, она переходит к 
смычковым инструментам, а движение восьмыми — к 
фортепиано. Двукратное сгезсегнЗо создает впечатление 
приближения фанфар, дальнейшее р, р ш  р, ррр —  уд а
ления их и исчезновения.

Следует предостеречь от исполнения фигуры в фор
тепианной партии как неразмеренной трели. Она д о лж 
на исполняться так:

В некоторых изданиях в такте 8 от конца экспози
ции в партии фортепиано поставлен фа-диез. Это — 
ошибка (см. аналогичное место в репризе и старые из
дания, например издания Литольфа).

Заключительная партия в экспозиции отсутствует, 
очевидно, потому, что сама побочная в конце приобре
тает заключительный характер.

Разработка построена на материале главной партии. 
Вычленение из темы отдельных мотивов и различные со
четания их приводят к возникновению относительно но
вых, порой развернутых тематических образований. Т а 
ким образом, наряду с типично разработочным прие
мом вычленения Бетховен использует здесь развитие 
темы путем имитаций и секвенций.

Исполнителям следует обратить внимание на резкую 
контрастность динамики в разработке: обозначение



сгезсепёо вообще отсутствует, сН ттиепй о  встречается 
лишь один раз. В свете приведенных выше писем Б ет
ховена своим издателям (см. с. 9) отсутствие этих ню
ансов нельзя рассматривать как случайность.

Начало разработки построено на материале первого 
и второго элементов главной партии, но затем первый 
элемент (в такте 84) временно исчезает и появляется 
вновь лишь в такте 124. Сначала это короткие ф раг
менты в голосах, свободных от проведения имитацион
ной секвенции темы, основанной на втором элементе 
главной партии:

Фрагменты эти подготавливают появление темы, м а 
териалом для которой служит первый элемент главной 
партии:

Тема с ее имитацией проводится в фа мажоре, ре 
миноре, ми мажоре и приводит в ля мажор, где начи
нается подготовка репризы: тематический материал пер
вого элемента сжимается теперь до пределов терции, 
создавая подобие Ьаззо озйпа^о; голоса фортепиано и 
скрипки идут вверх, используя как опорные точки основ
ной тон, терцию и квинту трезвучия ля мажор. Следу
ющее далее нисходящее движение построено на интона
циях первого элемента главной партии:

Здесь образуется предыкт к репризе.
Главная партия в репризе начинается так ж е как 

в экспозиции, но в дальнейшем развивается несколько 
иначе (разработка, формально окончившаяся, как бы 
продолжается в репризе). Большое значение здесь при
обретает секвенция мотива второго элемента главной 
партии, расширенного до четырех тактов и данного в 
сопровождении гаммообразных пассажей р1ашз51то:

56

Секвенция приводит к связующей партии, которая 
сокращена (дан ее второй раздел) и модулирует в ос
новную тональность — ре мажор, где долж на была бы 
начаться побочная партия. Однако ее появлению пред-



шествует вторичное проведение второго построения свя
зующей партии. Тема побочной партии звучит в соль; 
мажоре, затем модулирует в ре мажор. Разработка  и 
реприза повторяются. Надо сказать, что, несмотря на' 
отдельные случаи подобных повторений (например, в 
финале сонаты ор. 57), это совсем не типично для сонат-? 
ной формы Бетховена.

Повторение экспозиции в сонатной форме возникло, 
надо полагать, на почве стремления композитора дать  
возможность слушателю лучше понять и усвоить тот ма4 
териал, который дальш е в разработке будет так  или 
иначе трансформирован.

Гайдн почти всегда повторял экспозицию, М оцарт; 
в ряде своих симфоний отказался от повторения, у Бет-: 
ховена такж е немало произведений, где нет повторения 
экспозиции (девятая симфония, сонаты для фор
тепиано ор. 57 (первая часть), ор. 90, квартет фа мажор 
ор. 59 и т. п.). Очевидно, традиция повторения экспози
ции исчезает: у позднейших композиторов она встре
чается редко.

Возвращ аясь к вопросу о повторениях в трио ре м а
жор, мы полагаем, что повторение разработки, в кото
рой находятся кульминации всей части трио, ослабит 
впечатление от произведения в целом.

Кода начинается в тональности субдоминанты — соль 
мажор; она построена на материале второго элемента 
главной партии. Путем секвенции ф раза  расш и ряется ' 
до четырех тактов. Проведение ее в соль мажоре, ми 
миноре и ре маж оре приводит к заключительному к а 
дансу. Вновь появляющийся фрагмент темы главной 
партии в унисоне всего ансамбля заставляет вспомнить 
начало трио.

Вся первая часть трио требует от исполнителей че-1 
канного, напряженного ритма и мужественной, энергич- 
ной трактовки. Ключ к исполнению, как нам кажется, \ 
следует искать в контрастности всех элементов части.) 
Мы уже отмечали контрастность внутри темы главной 
партии, но такая  же контрастность наблюдается при по
явлении и связующей и побочной партий. Особенно уси
ливается контрастность в разработке: почти каждое 
построение сопровождается новым нюансом, причем 
степень контраста возрастает — рр  сменяется / и //. Н а 
до отметить, что знаки р  и рр  в конце экспозиции и н а

ч а л е  разработки не являются показателями спада напря
ж ения— оно остается прежним. Скрытая энергия тем 
я р ч е  прорывается в последующем построении, обозначен
ном знаком Л .

Исполнители, выполняя указанные автором нюансы, 
не должны забывать, что контрастные знаки рр  —  / /  яв 
ляются лишь внешним выражением контрастов отдель
ных образов произведения.

Вторая часть — Ьагдо а з з а 1 ей езргезз1Уо— являет
ся драматической кульминацией цикла. Авторское обоз
начение «Очень медленно и выразительно» подсказы
вает характер исполнения, но для определения испол
нительского плана трактовки этой части необходимо 
обратиться к истокам, которые содержатся в эскизных 
тетрадях композитора. В 1808 году Бетховен вел пере
говоры с известным в то время венским драматургом, 
автором ряда популярных пьес Г. Коллином о написа
нии оперного либретто по трагедии Шекспира «Макбет». 
Коллин не закончил либретто, и в полном собрании его 
сочинений напечатан лишь первый акт. В статье о Кол- 
липе, написанной его братом, говорится: «Макбет остал
ся неоконченным в середине второго акта, так как гро
зил сделаться слишком мрачным»1.

Сохранилось два эскиза Бетховена к «Макбету», 
опубликованные Ноттебомом2. Первый эскиз относится 
к хору ведьм, которым должно было открываться дейст
вие оперы. Второй эскиз Бетховена к опере «Макбет» 
непосредственно связан с трио ре мажор и буквалоно 
совпадает с тактом 2 Ьагдо, являющимся важнейшим 
тематическим элементом этой части:

На это обстоятельство обратил внимание Ноттебом, 
который правильно указал, что «соседство, одновремен- 
пость сочинения, одна и та ж е тональность допускают 
чредположение об ассоциации настроений»3. Не случай

1 М о Н е Ъ о Ь ш О .  2ш еНе В ееШ о у етап а , 5. 227.
2 См. там  ж е, с. 225.
3 Там  же, с. 225.



но по традиции, идущей со времен Бетховена, трио ре 
мажор часто называют «Ое151ег1г 10» («Трио духов»). 
Подчеркнем, что не следует искать отражения трагедии 
Шекспира в жизнеутверждающих крайних частях трио, 
аналогии возможны лишь с его средней частью.

Ьаг^о  написано в форме сонаты без разработки, очень 
типичной для медленных частей классического сонатно
го цикла. (Напомним хотя бы Ьаг^о из сонаты Бетхове
на ор. 31 № 2.) Однако как тональный план, так и д р а 
матургия Ьаг^о  весьма своеобразны. Главная партия — 
трехчастна, но реприза ее выполняет функцию связу
ющей партии и модулирует в до мажор — тональность 
побочной партии (редчайший случай секундовых тональ
ных соотношений главной и побочной партий в творчест
ве Бетховена).

В первом периоде главной партии звучит диалог, 
смычковых инструментов и фортепиано; оба мотива 
очень лаконичны, однако мотив фортепиано («макбе- 
товский») приобретает в дальнейшем значение главного 
элемента темы. Исполнителям следует обратить внима
ние на то, что во всем начальном построении нет сгез- 
сепйо. Звучание фортепиано педальное, однако паузы 
должны выполняться точно и педаль следует снимать 
при вступлении смычковых инструментов в тактах 3, 5 и 7.

Сгезсепдо последних трех шестнадцатых такта 8 под
готавливает появление в такте 9 нового элемента, данно
го зиЪНо р 1апо в двух вариантах — один в фортепиано, 
другой, более значительный, отмеченный ремаркой «сап- 
1аЫ1е», в партии виолончели:

Кантиленная тема виолончели, поддержанная други
ми голосами, интенсивно усиливается (с г е з с п п / .) ,  но 
в половинном кадансе заключение ее звучит р1апо.

Вторичное сгезсепйо на протяжении одного такта в 
партиях скрипки и фортепиано приводит к кульмина
ции. Изложение приобретает здесь трагический х ар ак 
тер, чему способствуют двукратное появление уменьшен
ного септаккорда Г огИ ззто  и резкий спад динамики к 
концу построения. Хотя в этом кульминационном эпи
зоде ход басов фортепиано стремится вверх, что, каза- 
лось бы, предполагает усиление звучности, автор дает об
ратную динамику — сНтшиепсЬ. В первом такте куль
минации у фортепиано октавы з1асса1о, в втором — вос
ходящий, еще более активизирующийся ход, охватыва
ющий большее число нот (с той же динамикой). Этот 
«торой ход фортепиано обозначен несколькими лигами, 
но они показывают группировку различных длитель
ностей, а не фразировку. Более рациональна в данном 
случае такая лига (см. пунктир):
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Гаммообразная цепь трелей приводит к репризе глав- 
Чой партии, в которой начинается интенсивное разверты
вание темы.



Исполнители не всегда следуют динамическим зн а
кам, указанным Бетховеным в разобранных выше постро
ениях: сгезсепс1о затакта, начало темы в такте 9— сап1:а- 
Ы1е, дальнейшее сгезсепс!о, дополнительное указание пп- 
1оггапс1о для струнных и рш  /  для фортепиано и, нако
нец, р1апо (см. пример 58).

Следует иметь в виду, что подобная нюансировка, ти
пичная для Бетховена, не долж на смягчаться или смазы
ваться.

Группетто в такте 10 исполняется так:
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Группетто в такте 13 рекомендуется играть следую
щим образом:

Во втором предложении тема проводится на фоне фи
гуры секстолей шестьдесятчетвертых, исполняемой фор
тепиано р1аш551то и 1е ^ 1е г т е п 1е.

Э. Т. А. Гофман писал, что, если эти секстоли испол
нять с правой и левой педалями, получается звучание, 
напоминающее эолову арфу; сливаясь со смычковыми 
инструментами, оно создает удивительный эффект: «...из 
штрейхеровского фортепиано извлекались звуки, подоб
ные чудесным видениям, они завораж ивали душу и влек
ли ее в магический круг удивительных предчувствий»1.

Один из первых русских бетховеноведов В. Ф. Ленц, 
возраж ая Гофману, обвиняет его в том, что тот рассмат
ривает фигуру секстолей как тремоло. Ленц считает, что 
группировка по две, а не по шесть нот дает двадцать че
тыре маленьких акцента в каждом такте — шесть на

каждую восьмую. Это вызывает нарочито сухой эф 
фект — «будто скелет трепещет на ветру». Эффект этот 
действует не тонально, как  тремоло, а ритмически. 
Нельзя предположить, продолжает Ленц, что компози
тор «опустился до тонального, чисто чувственного э ф 
фекта. Скорее, это тайная ирония, направленная про
тив знаменитого тремоло Ш тей бельта» '. Кузьезность 
последнего утверждения Л енца без особых пояснений 
ясна современному читателю.

П олемика Гофмана и Ленца интересна как вы раж е
ние двух различных точек зрения. Романтик Гофман пра
вильно уловил «тональное» воздействие колорита сек
столей. Ленц, относившийся с величайшим уважением 
к тексту Бетховена, обратил внимание на то, что в такте 
18 секстоли сгруппированы по две ноты, и вывел из это
го целую исполнительскую концепцию. Однако можно 
полагать, что группировка по две ноты, встречающаяся 
во многих изданиях, дана не Бетховеном, а первыми 
издателями трио. Ведь исполнение этих секстолей с чле
нением по две ноты, а следовательно, со снятием руки 
после каждой второй ноты, д аж е технически невозмож
но. Примечательно, что в отдельных случаях дается 
общее обозначение тремоло на весь такт, то есть все 
сорок восемь нот объединены в целостный фон. Таким 
образом, мы полагаем, что в споре Ленца с Гофманом 
прав последний — замечательный, чуткий художник и 
почитатель самого духа творчества Бетховена. Сексто
ли действительно следует рассматривать как тремоло; 
ритмически четкое исполнение их, а тем более много
кратное акцентирование по двадцать четыре раза  в к а ж 
дом такте может убить главное — диалог двух основных 
тематических элементов, проходящий у скрипки и вио
лончели.

Развертывание темы происходит двумя волнами. 
Сгезсепйо первой волны сменяется зиЬИо р1ашзз1то 
второй. М одуляция в до мажор остается незавершенной. 
Вместо тоники, ожидаемой после кадансового квартсекст-

1 Ь е п г  \У. ВееШ оуеп, Вй 3. Н а тЬ и г§ , 1860, 5 . 124.
Д аниэль Ш тейбельт, вы даю щ ийся виртуоз, современник Бетхо- 

Вена, был знам енит в особенности своим тремоло, при помощ и ко
с о г о  он и зо бр аж ал  приближ ение и удаление грозы  и т. п. Он был 
°Дним из первых пианистов, начавш их применять ш ироко педаль.



аккорда и доминанты, на доминанте до маж ора на 
чинается новый подъем. В партии фортепиано внов 
появляется скользящая по нисходящим ступеням гаммы 
трель, которая на фоне далеко отстоящего от нее баса! 
производит впечатление таинственности и особой одухо 
творенности. Движение вниз в партии фортепиано соп-, 
ровождается сгезсепйо, что еще более усиливает мрачный 
колорит музыки. На этом фоне звучат реплики смычко
вых, восходящая секвенция которых приводит к кульми
нации связующей партии. Разрешение кульминации про
исходит в конце такта 30.

Таким образом, связующая партия приобретает боль
шое драматургическое значение в процессе сквозного раз-/ 
вития Ьаг^о. Побочная после нее звучит как своего рода 
заключительная партия (эпилог):
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Тема побочной партии проходит на тремолирующем 
басу тоники до мажор. В результате вычленения из темы 
заключительной интонации остается фигура стодвад-, 
цатьвосьмых, которая, повторяясь на фоне далеко от
стоящего от нее баса, как  бы постепенно удаляется и 
наконец исчезает.

Вновь появляется начальная ф раза  из второго пост
роения главной партии. Имитация ее в трех голосах 
приводит к центральной куьминации. Обращ аю т на се
бя внимание в партиях струнных «вилочки» ( > ) в о  вто
рой половине такта после сгезсепйо. Они дают возмож
ность имитирующему голосу начать свое вступление 
р 1апо:

В третьем имитирующем голосе (фортепиано) вилка 
отсутствует и сгезсепйо ведет непосредственно к ГогШ-
51ГП0.

Квартсекстаккорд в кадансе в партии фортепиано 
не должен звучать дольше, чем указано: остается лишь 
звук ля  в виолончельной партии, на котором происходит 
спад звучания до р 1апо.

Доминантовое трезвучие в партии фортепиано сле
дует исполнять в характере звучания р 1221са{о скрипки:

В репризе главная партия остается трехчастной: ос
новной, «макбетовский» мотив вместо фортепиано про
водится скрипкой; первые три такта второго построения 
даны в измененном варианте; третья ее часть (реприза 
главной партии), начинаясь в ре мажоре, в дальней
шем модулирует в ре минор. Драматургическое разви
тие главной партии в репризе, а такж е в заключающем 
все Ьаг^о дополнении сохраняет трагический характер.



Следует помнить о необходимости точного исполне
ния в коде тремолообразной фигуры как у фортепиано, 
так и у смычковых, а такж е позаботиться об одинако
вом и равномерном спаде звука у всех инструментов от 
1 к рр.

В дополнении (такт 93—96) не следует делать сгез- 
сепйо, 1ойе появляется внезапно.

Октавы фортепианной партии в последнем такте дол
жны звучать так  же, как у смычковых — р 1221са 1о.

Третья часть трио — Ргез1:о, жизнерадостная, брыз
ж ущ ая  весельем и юмором, является ярким контрастом 
мрачной, трагической второй части. Она представляет
ся нам жанровой деревенской сценой.

Ргез1о написано в сонатной форме. Песенно-плясо
вая тема развертывается не сразу. Сначала появляются 
отдельные четырехтактные построения, заканчиваю щи
еся ферматами на доминанте:

Это как  бы вводит в общую атмосферу праздника. 
Ферматы в тактах 4 и 8 не должны увеличивать основ
ные длительности больше чем в полтора раза, чтобы не 
нарушить связи между предложениями периода. Р а з 
вертывание главной партии после половинной каденции 
происходит такж е постепенно, как бы «с раскачкой»:

Снятие лиги у смычковых инструментов в тактах 4 -  
5 примера подчеркивает постепенность развития темы. 
Тема становится все более связной, исчезают ферматы, 
появляется фактура непрерывных восьмых, и главная 
партия в своем танцевально-плясовом движении тесно 
смыкается со связующей. Ее яркая  тема начинается 
как диалог скрипки и виолончели. Посредством трезву
чия VI низкой ля маж ора на фоне бурного движения 
восьмыми фортепианной партии она модулирует в то
нальность побочной партии:
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Тема побочной партии имеет лирический и вместе 
с тем шутливый, танцевальный характер. Изложение 
темы разделено между различными инструментами: так, 
первое предложение играют смычковые инструменты, 
во втором им отвечает фортепиано; при повторении те
мы исполнение ее разделено между виолончелью и 
скрипкой.

Бетховен часто пользуется приемом перенесения темы 
в разные голоса как средством контраста. Действительно, 
смена регистра, смена тембра может заменить темати
ческий контраст. Подобный случай мы имеем в побочной 
партии, когда передача второй половины темы другим 
инструментам вносит элемент контраста.

В дальнейшем (см. такты 62—69) этот контраст к а 
жется Бетховену недостаточным: при помощи нюанси
ровки он еще больше дифференцирует тему — виолон
чель два такта играет 1ог1е, д в а  — р 1апо, во втором



предложении скрипка — два такта Гог1е, два такта — рЬ 
апо.

Заключительная интонация второго предложения при 
развитии темы побочной партии передается от скрипки к 
виолончели. Возникает своеобразный диалог. Интона
ционное звено с его имитациями расширяется до двух 
тактов, а при последнем проведении на фоне бурного 
гаммообразного пассаж а — до четырех и оканчивается 
половинной каденцией в си миноре.

Мы помним, как постепенно, «с раскачкой» развер
тывалась главная партия. Нечто сходное можно зам е
тить и в развертывании второго раздела побочной 
партии.

Двукратное, разделенное фортепианной каденцией 
проведение части темы главной партии после ферматы 
является тем вторжением элементов главной партии в 
побочную, которое Бетховен в более ранних сочинениях 
трактует как кульминацию; здесь же дана лирическая 
трактовка этого приема. Яркая кульминация наступает 
лишь в конце побочной партии на интонации заключи
тельного такта темы главной партии.

Заключительная партия, построенная на материале 
связующей, является, по существу, связкой, которая в 
последних четырех тактах модулирует в ре мажо,р для 
повторения экспозиции и в ре мажор, соль мажор и ми 
минор — для перехода к разработке.

Разработка основана на материале главной партии. 
Здесь мы вновь встречаемся с приемом перенесения 
темы в разные голоса — звенья секвенции передаются 
попеременно различным инструментам:
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Звено секвенции постепенно сокращается до двух 
звуков. Процесс передвижения звеньев сопровождается 
ярким сгезсепйо, от рр  до Ц. Динамический спад начи
нается лишь в конце такта 193. В нюансе р 1апо, с!о1се 
на тоническом органном пункте ля маж ора появляется 
у виолончели тема главной партии. Она несколько из
менена— изложение триолями ее динамизирует:

Дальнейшее изложение темы скрипкой происходит 
уже в ре мажоре. Тонический органный пункт л я  пре
вращается в доминантовый основной тональности. Очень 
яркое сгезсепйо, /, р ш  /  приводят к началу репризы //.

В репризе соотношение тональностей традиционное. 
Длительное пребывание в ре мажоре побуждает Бетхо
вена в заключительной партии, перерастающей в коду, 
сделать отклонение в си-бемоль минор (VI низкая ми
норная). Контраст, достигнутый отклонением в отдален
ную тональность, еще увеличивается путем изменения 
тембра — применением р 1221са!о. В коде тема разделена 
между скрипкой и виолончелью. Следует исполнять ее 
так, как если бы она была написана для одного инстру
м ен та— не акцентируя начала тактов и не делая цезур 
между ними:



С переходом темы в фортепианную партию начина
ется сгезсепйо на органном пункте, которое приводит к 
энергичному завершению финала.

Одной из характерных особенностей трио является 
широкое использование в нем приемов контраста кон
траста сопоставления и производного как между отдель
ными частями, так и в пределах частей между темами 
и в развертывании самих тем. Именно в этом плане 
исполнителем долж на быть истолкована и ступенчатость 
нюансировки и многочисленные зиЫ1о 1ог1е и зишхо 
р1апо, как, например, при вступлении связующей и по
бочной партий в первой части трио. \

ТРИО С И - Б Е М О Л Ь  МАЖОР, ОР. 9 7

По словам Ноттебома, некоторое время считали, что 
Бетховен сочинял трио ор. 97 в течение одиннадцати 
лет, однако собственноручная пометка Бетховена на ав
тографе трио говорит, что оно было начато 3 марта 
1811 года и закончено 26 марта того же года . дно 
из первых сведений о трио имеется в письме Бетховена 
к  с в о е м у  ученику, эрцгерцогу Рудольфу: «Покуда шли 
празднества в честь баденской принцессы и во время 
болезни пальца Вашего императорского] высочества я 
начал кое над чем усердно работать, и о д н и м . п л о д о в  
моих стараний явилось новое трио для фортепиа

Примерно с 1809 года Бетховен все реже выступает 
В открытых концертах-академиях как  пианист. Г л У _  
та с каждым годом прогрессируя, мешает ему себя сл 
ш к ъ “ помогают /и н ст р у м ен т ы ,  более звучные чем 
обычно которые делаются по его заказу. Иногд 
машнем кругу он импровизирует *Р. ;
ней мере в 1810 году Беттина Брентано п и ш е т  I  е  

«После обеда он без упрашивания сел за инструмент и 
играл д олг?  и удивительно... В таком возбуждении его 
дух творит непонятное, и его пальцы осуществляют не
осуществимое»3. В июле 1812 года Гете записывает

" -Г Г у х о ^ о с о й и ^ ^ 'Г ш а Г а  играть Бетховену ~

тельном концерте в зале отеля «Римскии король».
'  в  воспоминаниях Шпора и М о т е л е м  

удача этого выступления Бетховена. «Призна

. М о Н е Ъ о Ъ т  О. 2\геПе ВееШ оуетапа, 5. 283.

А. Л юдвиг . . .  В .т х о .е н , с. 316.



шет Шпор,— невелико было наслаждение... Он играл все 
время не в лад, и благодаря глухоте, нисколько этим 
не смущался. Не было д аж е  следа той поразительной 
виртуозности, которая некогда удивляла и восхищала 
всех. При форте он так колотил клавиши, что струны 
рвались одна за другою, а в пиано он так  легко касал
ся их, что целые пассажи оставались лишь у него в паль
цах. Не имея возможности следить за партитурой, не
возможно уловить связь идей»

Известно, что Шпор весьма неодобрительно относил
ся к своему великому современнику, тем более инте
ресно, что и Мошелес — почитатель Бетховена — отмеча
ет неудачу этого концерта: «Игра автора, оставив в сто
роне вдохновение гения, меня мало удовлетворила: игра 
его была нечистая, неопределенная. Тем не менее я з а 
метил следы того высокого стиля, который давно уже 
замечал в его произведениях»2.

Немного спустя концерт был повторен в Пратере, 
и это было последнее публичное выступление Бетховена.

Очевидно, временами слух Бетховена несколько улуч
шался. Современники передают, что на репетиции к кон
церту Линке в зале Венского музыкального общества, 
когда фортепианную партию трио ор. 97 исполнял из
вестный пианист Боклет, Бетховен, прослушав первую 
часть трио, сел сам за фортепиано и повторил ее с 
гениальным совершенством.

Трио ор. 97 было издано лишь в 1816 году издатель
ством Штейнер. /

Небольшое количество сведений, относящихся к ис
тории создания и первых исполнений трио, компенсиру
ется наличием двух чрезвычайно значительных докумен
тов, один из которых показывает рождение и эволюцию 
тем трио ■— эскизы Бетховена, опубликованные Нотте- 
бом ом 3 и Г. Г. В етцлером 4; второй документ — запись 
беседы Бетховена с А. Шиндлером. Тема беседы — 
содержание трио ор. 97 в целом и в его отдельных 
частях.

Законченность, пластичность, выкованность, свойст
венные большинству тем Бетховена, возникали в резуль-

1 К о р г а н о в В. Д . Бетховен, с. 379.
2 Там  же.
3 N о Н  е Ь о Ь гп О. 2\уеИе В ееШ оуеш апа, 5. 283.

. 4 е 1; 2 1 е г О. ОеЬиг(: йег гтш каН зсЬ еп  1йее Ье1 ВееШ оуеп,— 
*Ш е Ми$1к», 1923, ХУ1/3.

Изменения, которые отличают 
ной редакции темы побочной парти ,

„ т е  длительной работы. Почти каж дая  тема проходит 
длинный ряд преобразований, усовершенствовании преж 
де чем приобретает свой окончательный вид. Так, теме 
третьей части разбираемого нами трио предшествует 
твенадцать вариантов; количество вариантов еще более 
увеличивалось, когда Бетховен писал вокальную музы
ку: к арии Флорестана в «Фиделио» сохранилос
восемнадцати набросков. „-пипй части

Поэтому когда, анализируя эскиз к первой части
т о и о  ор 97, мы видим лишь незначительные отличия
о? его окончательного варианта, нельзя не согласить
СЯ с Ноттебомом, предполагавшим, что этому ЭСКИЗУ
должны были предшествовать другие, на листах,
видно не сохранившихся:

Тема побочной партии первоначально выглядела так.



9 °!1 , С п° исками новой мелодической вершины в т а к *  
2 темы. В результате переноса ее на терцию вверх п0. 

вились изменения во втором звене секвенции:

п Л ? 13 СК6^ Ц0 пеРвоначально начиналась с затакта 
Двутактная ф раза повторяется в обращении. Д алее  весь 
четырехтакт переносился на другие ступени:

нл ® ^ е д у ю щ е м  эскизе уничтожение затакта значитель
но облегчает мелодию: отсутствие пауз в тактах 2 и 4 
смягчает цезуры. В особенности улучшает мелодию ежа 
тие секвенции во второй половине темы: еЛ0ДИЮ сжа

Последний (третий) эскиз уже близко подходит к 
окончательному варианту темы — в нем две каденции 
вместо четырех первого эскиза и найден скерцозный

Бетховена могло не удовлетворить в этом варианте 
ритмическое однообразие тактов 1—2, 5—6 и явно з а к 
лючительный характер второго предложения, мешаю
щий дальнейшему развитию мелодии. Достигнутая лишь 
в последнем варианте остановка на второй доле тактов 
2 и 6, столь важ ная для характера темы, и перенос, ме
лодической вершины на ступень вверх приводят мело
дию к ее законченному виду.

Первоначальный эскиз к эпизоду имеет такую же 
остановку в такте 2, как и в скерцо1:

77
| '  1 .......  ; — ^

1 '' \
'{1 1

Перенос остановки на первую долю такта создает 
ритмический контраст эпизода со скерцо:

78 V*

Ноттебом приводит лишь один набросок Бетховена 
к третьей части трио:

1 Бетховен не дает  обозначения средней части скерцо. Н отте
бом в тексте, сопровож даю щ ем  эскиз, назы вает эту среднюю часть 
трио. Мы в своей работе назы ваем  ее эпизодом.



П озже прибавляет Ноттебом — появляется основ
ная мелодия в ее окончательном виде и следуют наброс
ки к вариациям. ’

Еще одиннадцать эскизов этой части опубликованы 
Ветцлером.

Переходя ко второму документу — записи беседы 
Бетховена с Шиндлером, напомним читателю, что Ан
тон Шиндлер познакомился с Бетховеном в 1814 году. 
Молодой юрист привлек внимание Бетховена тем, что 
был арестован за участие в студенческих политических 
выступлениях. Шиндлер был вскоре освобожден и в 
дальнейшем отнюдь не проявил себя как революционер, 
но Бетховен, неизменно оппозиционно настроенный по' 
отношению к правящим кругам Австрии, почувствовал 
симпатию к «жертве» господствующего реакционного 
режима. Преданность молодого человека, многочислен
ные услуги, оказываемые им, любовь к музыке сделали 
его верным спутником Бетховена до конца жизни вели
кого композитора.

Шиндлер был одним из немногих окружавших Бет
ховена людей, понимавших значение творческого наслед
ства композитора, и благодаря ему до нас дошла часть 
его разговорных тетрадей. Шиндлер же был виновником 
уничтожения другой их части (из 400 до нас дошло 136), 
в которых были записи революционного характера, вы
пады против правительства, которые, как известно, Бетхо
вен и его собеседники часто и охотно делали, не стесня
ясь в выражениях.

Одна из сохранившихся тетрадей (№ 133) передает 
нам интереснейшую беседу Ш индлера с Бетховеном 
имевшую место 4-го и 5-го февраля 1827 года, то есть 
меньше чем за два месяца до его смерти. Беседа эта 
посвящена трио ор. 97.

«Вы хорошо себя сегодня чувствуете, пожалуй мы 
могли бы немного пофантазировать (роёНзег), например, 
по поводу трио в си-бемоль мажор ор. 97, на котором 
нас последний раз прервали...».

«Это невозможно; я не осмеливаюсь заходить так д а 
леко, так высоко; когда Вы поправитесь, это будет В а 
шим делом...».

«В „Поэтике” Аристотеля я читал, что он говорит о 
трагедии. Он говорит: «Герои трагедии должны первона
чально жить полной жизнью, на вершине счастья». Это 
то, что мы видим в «Эгмонте». Когда они предельно 
счастливы, внезапно является рок, судьба, которая з а 
тягивает на их шее петлю, от которой они не могут ос
вободиться. Смелость и вызов приходят на место сож а
лений, и они смело смотрят в глаза  судьбе и д аж е са
мой смерти...».

«Я согласен с Вами, учитель! Но ведь эта картина — 
микрокосм, портрет жизни, и таково же изображение 
нашего трио, так  как трио есть изображение жизни чело
века. Вот моя идея: первая часть — мечта о полном 
счастье и довольстве. Есть в ней и воля к доблести и 
светлая шутка и, с Вашего позволения, бетховенское уп
рямство.

Во второй части герой на вершине счастья.
В третьей части — счастье переходит в чувство стра

дания, набожности. Я считаю Апс1ап1е величайшим иде
алом небесной святости. Слова здесь бессильны. Они 
плохие помощники божественного слова, которое вы ра
жено при помощи музыки».

«Моей главной задачей будет передача другим (то
го, что Вы мне говорите), так как именно для этой цели 
Вы меня учите»1.

Конечно, приведенный документ назван нами «бесе
дой» условно, посколько реплики принадлежат лишь од
ному из собеседников — А. Шиндлеру, а что говорил 
Бетховен — неизвестно. Однако, если анализ этих реп
лик поможет нам сделать заключение лишь о согласии 
или несогласии Бетховена с репликами Шиндлера, то 
и это принесет существенную пользу для раскрытия со
держания трио.

Так, мы полагаем, что Бетховен не согласен с Ш инд
лером, когда тот цитирует высказывания Аристотеля о 
трагедии и сближает концепции «Эгмонта» и трио ор. 97. 
Конечно, между этими произведениями ни в целом, ни в

< Ц ит. по кн.: К о 11 а п Й К о ш а т . Р т П а  сотоесП а, р. 60. 
(Перевод автора.)



отдельных частях нет ничего общего. Непонятно, почему 
Р. Роллан поддерживает объяснение Шиндлера, тем бо
лее, что следующая реплика Бетховена, по-видимому, 
заставляет Ш индлера резко сменить позиции. О казы ва
ется, расшифровка содержания музыки трио не нуж 
дается в философских теориях. Дело гораздо проще: «Я 
согласен с Вами, учитель! Но ведь эта картина (кото
рую Вы сейчас нарисовали.— Л.  /И.) ...портрет жизни 
и... трио есть изображение жизни человека».

Анализ остальных реплик Шиндлера, касающихся 
содержания отдельных частей трио, мы приведем поз
же; сейчас ж е заметим, что, зная неукротимый и неспо
собный к компромиссам нрав Бетховена, можно пред
положить, что малейшее несогласие с формулировкой 
идей трио, данной Шиндлером, должно было вызвать 
бурный протест Бетховена и существенно изменить реп
лики Шиндлера.

П режде чем перейти к рассмотрению музыки трио, 
вернемся к записи беседы Ш индлера с Бетховеном. Как 
бы подытоживая сказанное Бетховеном, Шиндлер пишет: 
«...трио есть изображение жизни человека». Можно со
гласиться с этим определением, однако с некоторым 
уточнением: человек этот — не человек вообще, а герой. 
Бетховен всегда тяготел к изображению героического: 
достаточно вспомнить «Эгмонта», «Фиделио», «Кориола- 
па», третью, пятую симфонии и т. д. Влечение к герои
ческой теме понятно: эпоха его изобиловала героиче
скими делами, и Бетховен не был бы гением, если бы 
не отразил эту сторону современной ему жизни.

Характеризуя в дальнейшей записи музыку первой 
части трио, Шиндлер делает очень ценное замечание, 
говоря: «Есть в ней (первой части три о .— Л. М.)... 
воля к доблести». Вот тут, как нам кажется, ключ к 
исполнению первой части и в особенности ее первой темы, 
которая имеет ярко выраженный героический характер. 
Некоторые исполнители трактуют эту тему в лирическом 
плане. Надо полагать, что их дезориентируют авторские 
указания: р1апо, с!о1се. Однако эти указания отнюдь не 
находятся в противоречии с героическим образом. В этом 
плане интересны впечатления знаменитого скрипача 
Л. Ауэра от исполнения трио ор. 97 А. Рубинштейном: 
«Я помню до сих пор, как Рубинштейн сел за рояль, 
слегка откинув назад  свою львиную голову, и взял пер

вые пять тактов главной темы, перед вступлением скрип
ки и виолончели (партию виолончели играл Альфред П 
атги) Мне тогда показалось, что я впервые услышал 
настоящую игру на рояле. Грандиозность стиля, в ко- 
тором  Рубинштейн представил эти пят., тактов, красота 
т о н а Г мягкость туше и искусство, с которым он действо- 
пяп педалью,-— были неописуемы» .

В  приведенных строках обращает на себя внимание 
сочетание таких, казалось бы, противоположных^призна
к о в  к а к  грандиозность стиля и мягкость туше. Нет сом
нения в том, что Рубинштейн, выполняя указанные Бет 
ховеном нюансы — р1апо, с!о1се, играл тему трио в геро-

ИЧеПервая ^ а с т ь  т р и о - А И е д г о  т о й е г а Ь -  написана в
сонатной форме. Главная партия я“ я “ “ 0Р ® ^ ” “ и. 
пеоиодом, простирается до такта 33. Основной тема! 
ческий материал изложен в первом предложении пери 
да К нему относятся характерный ход по з в у к а м т о  
ческого трезвучия и противопоставленное ему начин.аю-

то зв^жам^трезвучгш ̂ ш ^ м и н ™

- " л
р1апо, до1се:

1 А у Э р Л еопольд. Среди м узы кантов. М., 1927, с. 63.
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Тем не менее уже в этом элементе темы заключено 
своеобразное сочетание лирического и героического 
витие.К0т0р0е в Дальнейшем найдет широкое раз-

™ Н7 ьГ;Г™С„УбИ0™ВЫ' ™ '
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:

и

но не таким:
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и

п п я ^ / н Л  квартам сохраняет необходимое на
пряжение и колорит темы, условно говоря -  фанфар- 
ность, В то время как последовательность терции и се
кунды это напряжение снимает.

Сформулированная Э. Куртом характерная особен
ность стиля венских классиков, в том числе и Бетхове
на, заключается в том, что в их произведениях течение 
мелодии правильно разрезается через каждые два так 
та Не лишена этого свойства и тема трио, но уже в 
первом предложении квадратность нарушается в резуль
тате имитационного вступления скрипки и первое пред-
э т ° о Г И1 Г ЛЮЧаеТ В Себе тРннаДЧать тактов. Помимо этого метричность темы преодолевается и типичными 
для Ьетховена на легких долях тактов.

о^втором предложении происходит довольно интен
сивный процесс развития как ладо-гармонического так 
с Тр ^ ° ^ ° ' тематического (развитие второго элемента

Некоторые исполнители, точно следуя тексту таких 
широко распространенных изданий, как Петерс, испол
няют трель на ноте ми-бекар  в такте 20 скрипичной пар-

тйй без заключения. Конечно, отсутствие заключения 
т рели — опечатка:

Оно имеется в репризе и во всех аналогичных местах

ЮРСледует°обратить внимание исполнителей на необ
ходимость точного выполнения тонкой и очень-типичной 
для бетховенского стиля нюансировки в тактах 19 29.
Р1апо, сгезсепйо, зиЪПо рр,  шесть тактов з а с т ы в ш е г о д и 
накового звучания рр  без какого-либо усиления, большое 
сгезсепйо на тоническом трезвучии ми-бемоль^ маж ора
II опять р Таково разнообразие динамическои шкалы 
^ишь небольшого ф р а г м е н т а - г л а в н о й  партии первой

Нюанс сгезсепйо, показанный в такте 27, часто тр ак
туется к а к  усиление звучания от рр  к р, у к а з а н н о м у  в 
т а к т е  29 Более правильно и согласно со стилем Бет
ховена делать сгезсепйо в этих ДВУ* ^ н ь
ярким — до шегго Гог1е или ?ог!е — и затем в такте
р1апо зиЫ1о:
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Хочется предостеречь исполнителей от ложной вы ра
зительности в кадансовом расширении, заверш ающ



г

главную партию. Нюанс р в кадансе не должен сн и м ат!  
мужественности, присущей всей главной партии. Тем боЗ 
лее что вторгающийся в связующую партию каданс звуШ 
чит юг1е, которому предшествует сге^епйо.

В связующей партии, объединенной одинаковым! 
триольным движением, можно, однако, различить д в а  
равных по протяженности раздела. Первый — виртуоз! 
ный, блестящий, построенный на ярких динамическим 
контрастах (первый такт двутакта — Гойе, второй—| 
Р^апо), представляет собой модулирующую секвенцию, 
которая приводит к соль мажору — тональности побоч
ной партии. М атериалом для двутактного звена секвен-1 
ции служит начальный мотив темы главной партии с ’ 
несколько измененным окончанием:

Блестящие, виртуозные пассажи в верхнем голосе 
фортепианой партии основаны на том же начальном мо
тиве:

Необходимо заметить, что мордент, поставленный на 
первой ноте каждой триоли, исполняется большими мас- 
терами-пианистами по-разному: и за счет той ноты, над 
которой он стоит, и за счет предыдущей, превращая его 
в форшлаг. Мы предпочитаем способ исполнения, у ка
занный автором.

Бурное движение первого раздела связующей партии 
сменяется во втором очень спокойным.

Возникает предыкт к побочной партии. Движение как 
бы останавливается. Чрезвычайно пластичное вступле
ние в побочную партию требует от пианиста такого же 
пластичного исполнения.

Тема побочной партии (такт 52) грациозна, шутлива; 
она имеет сходство с темой главной партии четвертого

щенно различны:

Нельзя считать слУч а*“ 0С™“  ^ т а к т е ^  Несоблю- 
темы акцентов, которые ‘ этом слуЧае ведет к
дение указанной нюансиР0ВК’4 йдя 0браз темы, во
тому, что исполнители правильно навд  ^ ^  ^  ф ра_

з Т р Г в ^ еуекаТан0аВИавет0 Р0^  и в партиях струнных инстру-

М6 Иногда исполнители партии^струнных инстру 
к которым п е р е у д и т  те ’ Рнад которыми поставле- 

П0ЛЬЗ„УчЯги Г р “  близким к с!е1асЬе. Тема теряет в

60) вновь
Во втором разделе побочн Р тии обычно

появляется второй элем  ̂ Бетховена трактуется как 
вторжение главной парти У ег0 драматургическая
напряженный момен^  Р риём трактован лирически,
кульминация, здесь же этот прие 1 у хактов

Следует обратить внимание н а ^  находят.
68—72. В этих пяти т а ™  Р охмечены ф  Первые и

т р е т ь ^ д о ^1  "'тактов не в  быть аннентнрован ,,



В особенности это относится к такту 71, где форшлаг п е р е !  
третьей долей такта, так сказать, «провоцирует» иеопыт* 
ног о исполнителя на акцентирование этой доли. П я ти !  
такт, о котором идет речь, является непосредственным; 
продолжением предыдущего развития побочной партии! 
Одна из функций этого пятитакта заключается в р и т !  
мическом замедлении процесса развития (от ш естн ад ца!  
тых через триоли восьмых — к движению четвертям и)!

замедление необходимо как подготовка к сокращен-! 
ному повторению элементов главной партии, а во второй! 
раз как предыкт к появлению заключительной пар-1 
тин Не следует делать в конце побочной партии п1аг-§ 

апао слишком большим и раньше, чем указано. Дви-1 
жение долж но быть замедлено, но не остановлено.

Заключительная партия имеет характер фанфар ко-1 
торые хорошо ассоциируются с героической темой глав- I 
ной партии. Сгезсепёо этих фанфар создает эффект п р и -1 
олижения; после шести тактов /  они внезапно исчезают. 1 
1ервая вольта (зиЬНо 1ог{е) ведет к повторению экспо- I 

зиции, вторая — к разработке.
Вступительная часть разработки является как бы 1 

продолжением заключительной партии экспозиции, ко- I  
торая во второй вольте модулирует в ми-бемоль мажор. 1 
Реплики струнных, имеющие фанфарный характер, про- 1 
долж аются на фоне «кипящей» фигурации фортепиан- 1 
нон партии. Постепенно усиливаясь, они заканчиваются 1 
![ па доминанте ми-бемоль мажора, а фигурация фор- ] 
тепиано выливается в блестящий, виртуозный пассаж, | 
который, кстати сказать, лучше играть двумя руками, 
как показано в примере:
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Ослабление звучания в такте 109 сопровождается 
превращением фигуры четырех шестнадцатых в триоль 
восьмых путем изъятия второй шестнадцатой:

Эта фигура, заключающ ая в себе интервал ноны, 
перекликается с фигурацией в связующей партии (пре- 
;ыкт к побочной партии), являясь ее обращением:

9 0 ' '*

Н а фоне этой фигурации звучит новая тема, по на
чалу связанная с первым элементом главной партии, 
•1 затем получающая самостоятельное значение. Ее суб- 
доминантовая тональность -  ми-бемоль м а ж о р - о ч е н ь  
характерна для эпизодов в разработках сонатной фор
м ы  у венских классиков. Свободная каноническая ими
тация темы у виолончели и скрипки заканчивается ка-
лянсом в ми-бемоль мажоре. „
' Второй раздел разработки начинается тональной ка- 
ионической секвенцией (такт 1 1 8 ) ,  Имитируемыи мотив 
связан с первым элементом главной партии.

Тональный план разработки в этом разделе идет 
ми-бемоль маж ора к соль минору и к до м а*°Р У ‘

В первых шести тактах  секвенции мы видели всюду
„а легких долях такта  нюанс ф ;  » ^ % ™ “ тсвя° сь“  
тактах р отсутствует, остается лишь ^  Д У ^ е^ ’ чтк_ 
это не случайно. Можно полагать, что ^ Л з з т о  в так 
те 132 появляется не внезапно, а должно быть подго 
товлено путем сгезсепйо в течение секвенции. В устано 
вившейся тональности ре мажор з!  поставлено и па в

^ = : ; ^ . , н о м  фоне фортепиано 
сначала .  к  маж оре (виолончель), йотом в соль 
ж о р е  1скрнРпка) появляется фрагмент темы главной

партии:



Обращ ает на себя внимание то обстоятельство, чта 
пунктирный ритм этого элемента, характерный для ге
роического образа трио, до сйх пор в разработке оста
вался неиспользованным. Можно полагать, что Бетхо
вен придавал большое значение этому ритму, играюще
му решающую роль в подготовке репризы, и поэтому 
не использовал его раньше.

Появление пунктирного ритма в нюансе рр  отнюдь 
не означает, что этот элемент темы можно исполнять 
в нежно-лирическом плане: тема должна сохранить свой 
мужественный характер. Нюанс рр  создает лишь впе
чатление отдаленности.

Третий раздел разработки начинается в до мажоре 
и развивается как диалог фортепиано со струнными (см. 
с такта 146).

У фортепиано стреттно проводится первый элемент 
темы главной партии, в партии же струнных идет в до 
миноре каноническая секвенция на втором элементе те-' 
мы главной партии. Секвенция приводит к тональности 
ми-бемоль мажор, в си-бемоль мажоре начинается пре- 
дыкт к репризе.

В течение тридцати семи тактов (136— 173) автор 
требует исполнения зе т р г е  р1ашз51то. С такта 173 в 
течение семи тактов —• сгезсепйо росо а росо до //. 0 1 - 
т т и е п й о  и рр,  указанные в последних тактах разработ
ки, не должны сопровождаться замедлением движения.

Реприза несколько изменена по сравнению с экспо
зицией: расширение половинного каданса в первом пред
ложении дано в другом варинате — отсутствует имита
ционное проведение; вторая часть периода главной п ар 
тии сокращена и непосредственно переходит к предыкто- 
вому разделу связующей партии. Связующая, начинаясь 
в фа мажоре, возвращается в главную тональность си-бе
моль мажора. Далее, вплоть до коды, которая начинается 
в такте 27, по сравнению с экспозицией никаких измене
ний нет.

Большую роль для раскрытия содержания первой 
части трио играет кода. В ней, в особенности в ее пер
вых тактах, выявляется сущность героического в об-

яче этой части. Возможно, что именно грандиозное 
С лож ение темы в коде должно послужить для исполни
т е л е *  исходной точкой для понимания и правильного

|,ЯССРкёр™ о Циклов Бетховена
,а ,шмаст место третьей части. В трио ■ор 97 т . к  ж е  как 
« сонатах ор 31 (ми-бемоль маж ор),  ор. 106, девятой 

оно является второй частью цикла, а медлен- 
“ тр етьей Н еп о ср ед ствен н ая  веселость, гаид- 

пая часть р „„„рплпЯот,Р ф о р м ы — отличительные

Г ™ Т ф о ^
части имеют двойную двухчастную форму.

Своеобразие сложной трехчастной формы этого скер-

- Г »  »
во вторую часть формы. Затем  следует реприза темы,

™  , » е  говорили, экспозиция темы струнными 
полностью повторяется в^партии
анистом ставится нелегкая задача

ный аналиэ ст р у к т у р ы ^ ем ь  РУтся в течение всего 
мирование (1 +  1-Ы ) УД У передается от вио-
первого периода так  ка фР ВИОЛончели. Вторая
лончели к скрипке и опять з! у Д шесхву обращением 
„ четвертая фразы ш г о * ™  ^ а с ш Ь б а х '  периода 
первой и третьей. В результа_ чт0 связано
возникает

четырехтактная периодичность, чт^

с танцевальным жанром темы. Р ота к которой
го второго такта появляется »»т а ' Р ^
направлено движение от тактах не акцен-
этому сильные доли в первых двух
тируются. А теме — ямб. Чет-
ныеСГактаы - Стяж елы ” 0 Осо6е„ное зиаяеиие имеет завер



шающий фразу такт 4. К нему стремится все двй- 
жение фразы. В результате отсутствия лишних акцен
тов тема приобретает легкость, скерцозность, ей свой
ственные:

80ЬСГ20

Иногда исполнители партий струнных инструментов! 
играют эту тему штрихом, близким к йё!асНё. Ясно, чтоЯ 
при таком штрихе скерцозность исчезает.

Тема, которой начинается вторая часть формы (В ),— Я 
вариант темы скерцо, но более распевный, мягкий, ли- Я 
рический; в дальнейшем он получает интенсивное раз- |  
витие. Развитие это решается отнюдь не гармонически- я 
ми средствами (тема ненадолго отклоняется в фа ма- 1 
жор и возвращается в свою тональность), а дроблени- Я 
ем темы, энергичным характером нового четырехтакт-Я  
ного образования и нюансировкой.

В такте 3 репризы (такт 64), проводимой сначала 1 
струнными, необходимо отметить указание автора з е т р -  1  
ге р. В аналогичном месте первой части экспозиции было !  
указано сгезсепдо. При продолжении проведения темы Я 
в фортепианной партии в такте 73 поставлен тот ж е ню- Я 
анс сгезсепйо, что и в такте 11 скерцо. Несомненно, Бет- 1 
ховен придавал большое значение этим указаниям, вно- I  
сящим разнообразие в нюансировку скерцо.

В такте 85, обозначенном Бетховеном //, образуется |  
кульминация всей части, сразу уступающая место звуча- 1 
щему рш йо1се проведению темы в ми-бемоль мажо- 
ре. Морденты в тактах 90—91 исполняются за счет той |

поты, над которой они поставлены. В последних одиннад
цати тактах первой части скерцо перед пианистом ста
вится задача найти характер звучания, эквивалентный 
звучанию струнных. СгезсешЗо следует начинать с д а  и 
не раньше, чем это указано.

Трио в сложной трехчастной форме обычно не повто
ряется. В скерцо ор. 97 средняя часть — эпизод, который

повторяется вместе с первой частью: II- Ав -1|А.

В эпизоде два построения: фугато в си-бемоль мино
ре, основанное на ползучей, хроматической теме, и я р 
кая танцевальная тема.

Хроматическая тема, начинающая эпизод, звучит т а 
инственно, все четыре ее проведения отмечены нюансом 
р. Таким образом, сгезсепйо отсутствует в течение трид
цати тактов. Лишь в последних пяти тактах построения 
интенсивное сгезсепйо приводит к Ц второй темы эпизо
да. После длительного «блуждания» по ступеням хро
матического звукоряда тема звучит ярким контрастом. 
Это подлинный вальс, предвестник вальсов, подобных 
«Приглашению к танцу» Вебера, с которым он имеет 
сходство. Нюансы в новой теме контрастны: два так 
т а __Ц ̂ два такта •— р . Большое значение для характе
ра исполнения имеют на третьей доле, которые по
ставлены во всех тактах начиная с такта 168 до конца
темы. 1 оп 1 оо

Н е следует делать сНтшиепсю в тактах 1оУ
Последнее проведение первой темы эпизода должно 
быть тщательно подготовлено. Подготовка происходит 
двумя волнами на органных пунктах: первая волна
на тонике, достигнув в результате сгезсепйо своего греб
ня, уступает место второй волне на доминанте. Эта, вто 
рая, начинаясь рр  и непрерывно после пятого такта уси
ливаясь в течение пятнадцати тактов, приводит к Ц 
нюансу, в котором звучит вторая тема. Нередко эта под
готовка проводится неудачно из-за преждевременного 
начала сгезсепёо. Интенсивность сгезсепйо в последних 
тактах органного пункта перед репризой побочной п ар 
тии усиливается благодаря х/, поставленным на первых 
долях тактов в партиях всех инструментов.

Реприза сложной трехчастной формы скерцо перехо
дит в небольшую коду, построенную на теме фугато,



но завершающуюся проведением темы первой части.
Ничто в музыке скерцо не противоречит определе-. 

нию содержания этой части Шиндлером: «герой на вер
шине счастья», но это определение недостаточно. Испол
нители, несомненно, почувствуют и шутку — не просто 
веселую, но остроумную в первой части скерцо, и бью
щее через край веселье второго построения в эпизоде. Мы 
полагаем, что они не примут всерьез мрачность и таин
ственность фугато. Нам оно представляется чем-то вро
де «Пуганья» («РйгсЫептасНеп») в «Детских сценах» 
Шумана.

Третья часть цикла — Апс1ап{е сап1аЫ1е ша рего соп 
шо1о зеш рП се— написана в вариационной форме: тема и 
пять вариаций, последняя из которых выполняет функ
цию коды. Автор не называет эту часть темой с вариа
циями, не нумерует их. Так ж е  поступал он, например, 
в вариациях сонат ор. 57 и ор. 111.

Мы до сих пор не дали оценки попыткам А. Ш инд
лера раскрыть содержание Апйап1е, вылившимся в об
щие фразы: «Я считаю Апс1ап1е величайшим идеалом не
бесной святости. Слова здесь бессильны, они плохие по
мощники божественного слова, которое выражено при 
помощи музыки». Если условиться, что в переводе на 
современный язык эти выражения означают недосяга
емое, труднопостижимое совершенство, то с ними нельзя 
не согласиться. Действительно, это Апёагйе принадле
жит к вдохновеннейшим созданиям бетховенского гения, 
недаром А. Н. Серов сближает его с А йадю  сонаты' 
ор. 106 и А йа^ю  последних квартетов.

В начале части указан характер: Апс1ап1:е сап!а- 
ЬПе ша рего соп шо!о (ша рего — однако); указание 
характера исполнения — зешрПсе (просто), очевидно, 
относится лишь к теме и не распространяется на всю 
часть.

Тема вариаций имеет простую двухчастную форму. 
Первая часть состоит из двух восьмитактных периодов; 
первый исполняется только фортепиано, второй — всеми 
тремя инструментами. Вторая часть включает период 
из двенадцати тактов. Эту часть играет фортепиано и 
лишь в последних четырех тактах к нему присоединя
ются струнные инструменты.

Тема основана на секвентном развитии начального 
мотива. Структура первой части: 2 +  2 +  4, второй части:

2 +  2 +  4 +  4. Во второй части темы исполнители должны 
тщательно выполнять типичные для Бетховена нюансы:

Вариации, подобные анализируемым, принято назьь 
вать классическими, или строгими. Бетховен с первой 
и вплоть до пятой вариации ускоряет движение путем 
ввода все более мелких длительностей: в первой вариа- 
цли — движение триолями восьмых, во второй шест
надцатыми, в третьей — триолями шестнадцатых, в чет
вертой— тридцатьвторыми. В четвертой вариации темп 
становится более медленным (Росо рш ас!а§ю), но дви
жение тридцатьвторыми компенсирует это замедление. 
Возникает своеобразный эффект медленного движения 
мелодии темы, расширение ее временной протяженности 
на фоне относительно скорого движения в сопровожде
нии. Ритмическое ускорение здесь как бы выливается 
в более широкие масштабы. П ятая вариация своеоб
разная реприза части, в которой Бетховен возвращ а
ется к первоначальному движению.

Во всех вариациях, кроме пятой, сохраняются форма 
темы, лад, тональность, гармонический план, общая про
тяженность. При помощи лишь ритмических и ф акту
рных изменений каж дая  вариация получает закончен
ный, яркий образ, отличающий ее от других.

В первой вариации тема звучит на фоне разлож ен
ных аккордов в диапазоне четырех с лишним октав. 
Большое расстояние, разделяющее бас и мелодию, ко
лышущееся движение триолей восьмых приводит на п а 
мять типично романтическую пьесу Ш умана «Вечером» 
(«Оез АЬепйз»). Впрочем, подобное гармоническое зву
чание можно встретить и у Листа и у Шопена. „

Весьма примечательна педализация, знаки котор 
поставлены автором. Неопытному пиап„нстУ и ® иап̂  
время она покажется несколько смелой. Конечно, для



ств00ШТе0м ВЫП0Лне1,ня требуется некоторое м а с т е р !  
ство. Гем более удивительна гениальная способность! 
композитора «услышать» звучание, которое станет по 1  
том достоянием композиторов-романтиков. 1

Обращ аем внимание на ритмическую фигуру у струн -1 
ных, которая часто неточно исполняется: ]
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озный Г Г  варпацпи тема получает светлый, граци
озный, быть может, несколько шутливый характер Она
разделена между партиями скрипки и виолончели Надо
иметь в виду, что это не диалог и не ряд вопросо от-

Ге™одииПОкаТГ и НИИ’ 3 ТЗК° 8 Ж6 непРеРывн°е Движение как 11 в основной теме. Рекомендуется испол
нителям мысленно наложить эту вариацию на тем?*
тактами6Ли Ю̂ Я ЯСНЬШИ метРические отношения между 
тактами и место опорных моментов в вариации Пои
повторении первого периода темы в этой вариации
струнные инструменты дублируют фортепиано.

1осле продолжительного з1асса1о появление 1ер-а1о
в начале второй части темы вносит новую контрастную
н Г т о У В вариацню - Обращ аем внимание исполнителей 
на то, что в двутактных звеньях секвенции, с которой

сгаеГсепе/оСЯг Л ? аЯ В ПерВЫХсгезсепао ( < > ) ,  в следующих — при имитации его нет.
о  третьей вариации тема звучит у фортепиано Р еп

лики струнных лишь дополняют фортепианное изложе- 
. Характер вариации более взволнованный что от

нюдь не должно вступить в противоречие с исполнени-
Р основном Р^апо. В первом периоде вариации 

нюанс [ имеется лишь в тактах 8 и 16.
В этой вариации в издании Петерса, очевидно, про

пущены некоторые знаки нюансировки в партии форте
пиано: в такте 92 отсутствует /  после второй доли в 
левой руке; в такте 100 — х/ на второй доле в правой 
руке, в такте 110 $/ на второй доле в правой руке.

Следующая, четвертая вариация — Росо рш ай аею  — 
Должна производить впечатление вдохновенной свобод
ной импровизации, однако ее фактура требует большой 
точности исполнения. Это касается в особенности фигу
рации в левой руке фортепианной партии. Точность ис

полнения фигурации не долж на сопровождаться^ акцен
тированием или подчеркиванием каждой восьмой такта 
для опоры синкопированной мелодии.

Эта мелодия при повторении первого периода так же, 
как при расширении второй части, переходит от форте
пиано к струнным инструментам. Практика исполнения 
позволяет заметить, что иногда исполнители недооцени
вают большого значения нижнего голоса (виолончель). 
Его звучание не должно заглушаться фортепианной фи
гурацией, в которой бас отсутствует. Исполнителям в 
этой вариации не следует брать слишком медленный
темп. гт/~, г. л г

П ятая вариация выходит из ряда «строгих». По су
ществу, это настоящая разработка типа сонатно-сим
фонической. Являясь своеобразной фактурной реп
ризой, вариация выполняет в то ж е время функцию коды. 
В первом периоде темы необходимо отметить неожи
данное (слушатель уже привык к, казалось бы, неиз
менному гармоническому плану вариации) отклонение 
в фа мажор. Оно непродолжительно и производит впе
чатление необыкновенной свежести, опрашивая всю тему 
по-новому. Период не повторяется. Нюанс — рр вместо
р в основной теме.

Вторая часть вариации значительно расширена и 
состоит из трех построений (трехчастная композиция,. 
Эти построения, кроме последнего, не РазгР ™ е1™ * а ' 
дансами и имеют неустойчиво-разработочныи хар 
тер. Начинается вторая часть секвенцией мотива, но 
его передвижение после двукратного проведения Р 
останавливается. Фортепиано и ви0Л0Н^ ЛтЬ„я П™ 7 ер- 
продолжить секвенцию, но мотивы остак? с* ” “ а®®Р 
шенными. Как бы получив новый импульс, вновь вое
станавливается движение секвенции. Теп®Р^^я0™ ВПвуР1о 
шагивает через прежнюю вершину и занимает новую,
ступенью выше, отмеченную

У-П9

Высотный и достигнутый в результате сгезсеш Ь 
динамический уровень позволяет говорить с> ™ е ю щ н  
ся здесь кульминации построения. Нюанс \  сохраняется
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в продолжение четырех тактов. Рекомендуем сравнит 
нюансировку анализируемого построения с динамичЯ 
скими оттенками в основной теме части. Не п р и х о д и !  
ся .доказывать, насколько важно точное выполнения 
авторских указаний. Ч

В такте 159 сНгтнпиегкЬ приводит к рр, где в до ма-1 
жоре начинается второе построение. Развитие во вто-1 
ром построении происходит на основе мотива:
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Он многократно повторяется в тональностях до м а - - |  
жор, намечающемся си миноре и на органном пункте 1 
доминанты ре мажора, подготавливая возвращение п ер -Я  
вой части темы.

Подготовка возвращения темы, так же как и к у л ь -1  
минации, является всегда важной задачей при и сп о л -1  
нении художественного произведения. Бетховен облег- 1 
чае г задачу исполнителей, внося в текст чрезвычайно *  
точные, нужные и лаконичные знаки интерпретации. 1  
В этом плане очень важно не усиливать звучания рр  в 1 
течение двенадцати тактов (такты 160— 172), не м е н е е !  
важно и точное следование авторским знакам педали- 1 
зации.

Тема возникает в нюансе рр,  как бы «из ничего». I  
„ исполнение разделено между виолончелью и скрип- 1 

кои и должно быть очень выразительным. В кадансовой ' 
се части (такт 177) есть подробность, не всегда заме- |  
чаемая исполнителями: перед третьей четвертью такта 
в скрипичной партии — восьмая, а в партии виолонче
ли — шестнадцатая.
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Следующее далее расширение, в котором проведение 
темы продолжается в партии фортепиано, заканчивает
ся полной совершенной каденцией. Необходимо отме

тить большое выразительное значение вилочек во вто
рой триоли каждого такта.

Десятитактное дополнение служит связующим по
строением к финалу: третья и четвертая части исполня^- 
ются без перерыва. Н е следует усиливать последний 
аккорд Апс1ап1е в партиях струнных инструментов и 
изменять педализацию, указанную автором Казалось 
бы, можно аккорд последнего такта перед АНеето напи
сать половинной нотой с точкой, так же как у струнных, 
но Бетховен ясно представлял себе разницу в окраске 
звучания, продолжаемого при помощи пальцев или пе
дали. П едаль снимается лишь п о с л е  доминантсептак- 
корда, начинающего следующую часть.

В исполнении последних тактов связующего постро
ения ничто не должно предвещать изменения характера 
содержания части: созерцательность, погружение в мир 
грезы, полное растворение в окружающем мире.

Финал — А11е§го т о д ега !о  — первым ж е аккордом 
возвращает нас из мира грез к действительности. н 
должен быть очень неожиданным. Тональность ф ина
л а — си-бемоль мажор — устанавливается не сразу: пер
вые такты темы звучат в ми-бемоль мажоре, тональ
ности субдоминанты. Примеры тональной маскировки 
начала темы у Бетховена нередки: см. начало скерцо 
трио ор. 1 ми-бемоль мажор, АПедгеИо' сонаты до-диез 
минор и т. п.

Финал написан в форме рондо-сонаты. Содержание 
его как  нам представляется, являются яркие, ж изнера
достные, жанровые сцены, заключающиеся массовым, 
вихревым танцем. Темы в этой части настолько х ар ак
терны что создают как бы зрительные образы.

Главная партия, написанная в простои двухчастной 
форме с варьированным повторением каждой части, 
простирается до такта 35. Она имеет танцевальный х а 
рактер, есть в ней элементы юмора. Встречающиеся з н -  
ки 51 не следует исполнять формально, резко: они 
циируются с чем-то вроде притоптывания, приседания в
крестьянском народном танце.

Связующая партия модулирует в доминанту си-бе
моль мажора. Начало ее построено как д и а л о г  о т и в  

в партиях струнных является вариантом мотива, кото 
рый начинает тему главной партии, ему отвеча^  Ф Р" 
тепиано Обычное движение секстами и октавами бла
годаря незначительному ритмическому и фактурному из-^
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менению превращается в движение септимами и нона
ми, что придает связующей партии скерцозный, юмо- 
ристическии характер:

В тактах 45—46 и 49— 50 необходимо ритмически 
точно играть переход шестнадцатых в триоли восьмых 
и з а т е м — к восьмым в фортепианной партии.

Х а р а к т е р т е м ы  побочной партии (такт 51) такж е 
танцевальный, но текучий, лишенный остановок, кото
рые имели место в главной партии. Нюанс <1о1се не дол
жен вносить элемент лирики в тему и смягчать ее не
сколько задорный характер. Характер этот проявляет
ся в особенности при противопоставлении реплик струн
ных инструментов — рр  и фортепиано — / /  (такты 59— 
67) в процессе развития темы побочной партии.

Побочная партия переходит в связующее построение, 
которое ведет к типичному для рондо-сонаты повторе
нию главной партии, ничем не отличающемуся от пер
вого ее проведения. При помощи связки, продолжаю 
щей движение темы и модулирующей в ми-бемоль м а
жор, она вливается в средний эпизод.

Эпизод является кульминацией финала. Его шести- 
тактная тема имеет энергичный характер: она прово
дится трижды в тональностях ми-бемоль мажор, до ми
нор и соль минор. Все три тональности являются субдо
минантами по отношению к си-бемоль мажору (IV, II,
VI ступени). Модулирующие связующие построения со
единяют эти проведения: они построены на первом эле
менте темы эпизода, в свою очередь близкого первому 
элементу главной партии.

Рекомендуем обратить внимание на контрастность 
нюансировки внутри темы эпизода и знаки педализа

ции, как в эпизоде, так и в построении, соединяющем 
эпизод с третьим проведением главной партии.

Исполнители иногда не доверяют знакам педализа
ции, поставленным автором, и переделывают их по сво
ему вкусу. Мы должны их заверить, что указанные зн а 
к и — Не опечатки и не небрежность редактора, а точно 
выраженное намерение композитора.

Сейчас трудно себе представить, что изобретение пе
дали, которую впоследствии А. Рубинштейн назвал ду 
шой фортепиано, в свое время отнюдь не вызывало вос
торга широкого круга пианистов. Бетховен был одним 
из немногих, кто широко пользовался педалью.

Примерно до 1800-х годов в фортепианных произве
дениях Бетховена знаки педализации отсутствуют. В 
дальнейшем он ставит их очень скупо — современному 
пианисту остается лишь выполнять эти указания.

Иначе обстоит дело с указаниями педализации в не
которых позднейших произведениях композитора, как, 
например, соната ор. 53, ч. III, соната ор. 101, ч. ,

К о п 4 о ,  А И е ё г е М о  ш о Д е г а 1 о
Б е т х о в е н .  С о н а т а  ор. 53



Д алеко  не каждый пианист и не на любом инстру
менте сумеет найти соотношение звучания баса с верх
ними голосами, при котором возможна указанная педа
лизация, однако при известном мастерстве она достижи
ма. Что же касается знаков педализации в построении, 
соединяющем эпизод с третьим проведением главной 
партии в трио ор. 97, то возможность их безоговороч
ного выполнения на современных роялях вызывает сом
нение. Однако намерения автора здесь, как всегда, вы
ражены чрезвычайно точно, и перед художником-испол- 
нителем встает интересная задача осуществить эти на
мерения средствами современного фортепиано (полу- 
смеиа педали, выбрирующая педаль и т. д.).

Исполнение темы в третьем проведении главной пар
тии разделено между струнными инструментами и лишь 
кое-где, как, например, при повторении второй части 
главной партии, тему дублирует фортепиано. Тремоло- 
образная фактура фортепианного сопровождения, не
смотря на нюанс р, делает характер третьего проведения 
более интенсивным.

Следующие далее связующ ая и побочная партии из
менены. Обычно Бетховен для побочной партии в реп
ризе рондо-сонаты употреблял главную тональность. 
Здесь же побочная партия (так же как, например, в 
финале сонаты ор. 14 № 1) сначала проводится в субдо- 
минантовой тональности ми-бемоль мажор и лишь при 
вторичном проведении звучит в си-бемоль миноре. В 
связи с необходимостью модулировать в си-бемоль м а
жор, связующая партия такж е расширена.

Кода  ̂(Рге5{о, 6/8) начинается в ля мажоре. Введе
ние этой тональности имеет свое обоснование. Дело в 
том, что тональность эпизода и побочной партии — ми- 
бемоль мажор — образует тритоновое сопоставление с 
началом коды. 1акое сопоставление Б. Л. Яворский на
зывал сопоставлением с результатом. В данном случае 
результатом является главная тональность си-бемоль 
мажор, в которой кода и заканчивается:
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ф ш а а ш ш
В коде струнные инструменты проводят полностью 

тему главной партии, однако в процессе развития она

утрачивает пунктирный ритм, цезуры, остановки. Мело- 
пия льется теперь в нюансе рр непрерывным потоком, 
своим ритмом напоминая тарантеллу. Ее движение рр 
нарушается внезапным Ц связующего построения ко- 
торое возвращает тему в основную тональность си-бе- 
мптть мажоо Ф актура темы, исполняемой тепср ф р 
“ е п и а н с ,  изменена 7  соответствии с особенностями ин- 
струмента. Нюансировка становится периодичнои.

СеП1 “  в т а к т а х ’ 3 ° 2 - 3 1 6  поставлена таи же. как 
в главной партии. Т ам  это имеет смысл в. связи с изые- 
нением в предпоследнем такте темы ее фактуры. В код 
ж е непрерывное движение восьмых в ритме тарантеллы 
и с к л ю ч а е т  эту необходимость и лигой может быть объе- 
динена вся фраза:
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с) йо1се

Копя имеет несколько дополнений: все они основаны 
„а  материале главной парт,„г Мы полагаем возможным 
изменить лиги в тактах 364 о / 1.

Фактура заключительного п° стр^  
напоминает связующую партию Ф^ ' фермате дви- 
шого гИагйапйо и короткой остановк Ф р  ̂ ч и 
жение становится еще более и
финал заканчивается с необычайной энергией,
блеском.



Трио ор. 97 одно из наиболее светлых, оптимистич
ных произведений Бетховена. Оно выходит за рамки 
камерного стиля начала XIX века. Рассчитанное на 
большую аудиторию слушателей, это трио требует и 
крупного плана исполнения.

Если фортепианную сонату ор. 106 нередко назы ва
ют девятой симфонией для фортепиано, то трио ор. 97 
с его монументальностью стиля, богатством как бы ор
кестровых красок можно назвать симфонией для трех 
инструментов.

ЗА К Л Ю Ч Е Н И Е

Ж анр  фортепианного трио родился примерно в сере
дине XVIII века в творчестве композиторов мангейм- 
ской школы и впервые откристаллизовался в высоко
художественных образцах в творчестве Гайдна и М о
царта.

В сочиненных в Бонне трио ми-бемоль мажор и в а 
риациях ор. 44 Бетховен явно подражает Моцарту. Вли
яние Гайдна проявилось позднее, в Вене, когда, сделав
шись его учеником, Бетховен заканчивал созданные еще 
в Бонне трио ор. 1. Финалы первого, второго трио, вступ
ление к первой части второго трио, быть может, средняя 
часть менуэта третьего трио носят следы близкого зн а 
комства с творчеством Гайдна. Следует уточнить, одна
ко, что говоря о влиянии М оцарта и Гайдна на молодою 
Бетховена, мы имеем в виду их творчество в целом, а 
не созданные ими трио. В особенности это относится к 
трио Гайдна. Его трио часто напоминают фортепианные 
сонаты, в которых верхний голос дублируется скрипкой, 
а нижний виолончелью, либо сонаты для скрипки и фор
тепиано: скрипичная партия в них индивидуализирована, 
но партия виолончели, дублирующая бас фортепиано, не
редко указывает на происхождение ее от Ьаззо сопипио.

В трио М оцарта и первых трио Бетховена струнные 
инструменты в значительной степени самостоятельны, 
но фортепианная партия еще остается преобладающей, 
центром внимания является пианист-виртуоз; струнные 
инструменты — на втором плане. Показательно, что в 
ту пору современники,рассказывая об исполнении трио, 
обычно говорят о пианисте, не упоминая о его п а р т е 
рах или говорят, что они ему аккомпанировали.

Полное равноправие всех участников ансамбля при
ходит лишь в зрелый период творчества Бетховена в его 
трио ор. 70 и особенно в трио ор. 97. Но хотя принцип



ансамблевой фактуры, ансамблевой инструментовки был 
найден Бетховеном не сразу, черты, свойственные позд
ним трио Бетховена, можно заметить уж е в фортепиан
ных квартетах боннского периода и в трио ор. 1. Как 
справедливо замечает Р. Роллан, Бетховен, взяв за ос
нову сонатную форму Гайдна и Моцарта, кроит ее ткапь 
применительно к своему богатырскому сложению.

Более значительное, многогранное и глубокое содер
жание трио Бетховена потребовало и увеличения мас
штабов формы. Д ело не только в том, что Бетховен на
чал писать свои трио (кроме ор. 11 и ор. 70 № 1) в 
четырех частях вместо трех, которыми ограничивались 
Гайдн и Моцарт; более важно расширение формы из
нутри в отдельных частях цикла (см. скерцо из трио 
ор. 97).

О бращ аясь к характеристике различий в трактовке 
отдельных разделов сонатного а11е§го, выявляющихся 
при сравнении произведений Бетховена с наследием его 
предшественников, необходимо остановиться на функ
циях побочной и заключительной партий: побочная п ар
тия у Гайдна редко является самостоятельным темати
ческим построением, большей частью это та же (или 
слегка видоизмененная) главная партия, перенесенная 
в доминантовую тональность. В бетховенских трио (так 
ж е как у М оцарта) побочная партия всегда индивиду
ализирована по материалу и контрастирует с главной 
партией. В то ж е  время заключительная партия у Гайд
на часто является новым ярким построением, у Бетхове
на же она всегда связана с тематикой главной и побоч
ной партий, представляет их своеобразный итог.

Обилие так  называемых общих форм движения, н а 
блюдаемое у предшественников Бетховена (в особеннос
ти в связующих партиях), у него постепенно исчезает. 
«Пассажи» из чисто внешних виртуозных построений 
становятся тематически и интонационно более содерж а
тельными.

Значительное число вышеуказанных композицион
ных приемов намечается в какой-то степени уже в юно
шеских произведениях. Впервые эти приемы применяют
ся с яркой убедительностью в трио ор. 1 и затем полу
чают свое дальнейшее развитие в последующих сочи
нениях Бетховена — сонатах, квартетах, симфониях.

Не представляется возможным в рамках настоящей

работы даж е  беглым взглядом окинуть путь, отделя
ющий трио ор. 1 от трио ор. 97. Это тот ж е длинный 
сложный путь, который ведет от сонаты фа минор ор. 2 к 
последним сонатам, от квартетов ор. 18 к^квартету ор. .35, 
от первой симфонии к  седьмой и восьмой. В трио ре м а 
жор ор. 70 и трио ор. 97 Бетховен предстает перед нами 
гениальным мастером в расцвете своего творчества. 1 лу- 
бокое содержание, законченная, как  бы выкованная, в то 
же время своеобразная форма, предельная экономия в 
построении и использовании тематического материала, 
отсутствие нейтральных общих форм движения, темати- 
зация фигурации, выполнение ею новой функции соз
дания психологической атмосферы, в которой происхо
дит действие, и, наконец, широкое ̂ применение приемов 
контрастирования — таков неполный перечень черт, при
сущих лучшим трио Бетховена.

Анализ, расчленяя музыкальное произведение на ряд 
составляющих его отдельных элементов, устанавливая 
их взаимные (мелодические, гармонические, структур 
иые) связи, характер и степень подчинения целому, не 
только дает исполнителю возможность правильно про
честь текст, но и обогащает его представление о произ
ведении в целом. Следующий далее процесс исполнения 
должен явиться одновременно и процессом синтезирова
ния, при этом большое значение приобретает определе
ние' и исполнительская реализация найденных правиль
ных как  динамических, так  и моторных пропорции м еж 
ду элементами произведения по вертикали и по гори- 
зонтали.

Вся система нашего музыкального воспитания н а 
правлена на то, чтобы молодой музыкант мог находить 
и осуществлять эти пропорции; подчеркнем, что пр<> 
вильное, органичное соотношение [ и р, сНгшпиепао и 
сгезсепйо, ассе1егапс1о и гКагдапдо, подготовка и разре
шение кульминации при любом уровне мастерства не 
является легкой задачей и требует большой вдумчивои
работы исполнителя.

Особое место занимает вопрос о соотношении 
звучания голосов в ансамбле, в особенности— ан
самбле фортепиано со смычковыми инструментами, е- 
сколько упрощая вопрос, можно сказать, что характер 
звучания смычковых в фортепианном ансамбле в прин
ципе не отличается значительно от такового при испол



нении сольной пьесы с аккомпанементом фортепиано. 
Иначе обстоит дело с исполнением фортепианной пар
тии. Являясь вследствие своей обычно многоголосной 
и более насыщенной и развитой фактуры как бы веду
щей (первой среди равных), она нередко дает повод 
пианисту исполнять ее слишком громко, подавляя зву
чание смычковых инструментов. П равда, не лучше и 
другая крайность — положение, при котором фортепи
ано теряет свое естественное звучание и приобретает 
характер осторожного, робкого сопровождения смычко
вых инструментов.

В трио Бетховена обычно тематический материал рас
пределяется довольно равномерно в партиях всех трех 
инструментов, то звуча одновременно, то передаваясь от 
одного инструмента к другому, образуя диалоги, имита
ции и т. п. Способность фортепиано к значительному из
менению окраски звука, широкий диапазон его динами
ческих возможностей требуют от пианиста тщательного 
регулирования звука, сближения его силы и характера 
с звучанием смычковых инструментов в общем плане 
трактовки произведения. Большое значение приобретает 
наряду с динамическими соотношениями достижение еди
нообразного характера 5/, 5{асса1о, 1е§а1о и т. д. Ситу
ации, при которых перед исполнителями возникают по
добные задачи, встречаются чуть не на каждой странице 
анализируемых нами трио.

В заключение напомним читателю положение, приве
денное в начале нашей работы: диалектическое единство 
двух принципов — тщательное следование тексту авто
ра и творчески субъективное его толкование является 
основой игры всех выдающихся исполнителей мира.

В поле нашего внимания, естественно, была первая 
часть этого положения. Действительно, она является 
фундаментом для второй. «Воспитание в себе способнос
ти точно воспроизводить текст чрезвычайно важно, осо
бенно для пианиста, который за редким исключением иг
рает многоголосную ткань,— говорил А. Б. Гольденвей
зер. — Можно играть точно и скверно, но неточно и хоро
шо играть нельзя»1.

1 Г о л ь д е н в е й з е р  А. Б. Тридцать две сонаты Бетховена. М.. 
1966, с. 284.

Ученик Бетховена К. Черни писал, что его великий 
учитель при создании многих своих произведений вдох
новлялся сюжетами и картинами, взятыми из литерату
ры, или собственной фантазией. Но если бы мы даже 
точно знали все бетховенские «программы», это дало бы, 
конечно, важный, но отнюдь не решающий материал для 
исполнительской трактовки. Образное восприятие и тол
кование текста музыкального произведения может по
мочь исполнителю более ярко, цельно донести его до слу
шателя, но нельзя рекомендовать исполнителю стандарт
ный рецепт-программу образного толкования текста. Ана 
лиз поможет ему правильно прочесть текст; на основе 
прочитанного пусть он сам фантазирует, ищет образ, ко
торый удовлетворит и его и слушателя.

Только при наличии своего отношения к произведе
нию, своей точки зрения, своего «прочтения» текста ис
полнитель создаст яркие, убедительные, адекватные на
мерениям автора образы, которые доставят слушателю 
подлинное художественное наслаждение.



ПРИЛОЖЕНИЕ

Э РН С Т  Т Е О Д О Р  А М А Д ЕЙ  ГОФМ АН

Р Е Ц Е Н З И Я  НА Т РИ О  БЕТХ О В ЕН А , О Р . 70 >

П рош ло немало времени с тех пор, как  в рецензии рассм атрива
лось одно из важ нейш их произведений Б етховена — больш ая, бога
т ая  идеями симфония №  5, с-шо11 и делалась попытка вынести ис
черпываю щ ее суж дение о духе и стиле гениального м астера. В ре
зультате усердного изучения его творчества рецензент вы сказал  по
лож ение, что Бетховен больше, чем кто-либо другой,— чисто ром ан
тический композитор, что поэтом у ему менее у давал ась  вокальная 
м узы ка, которая  не допускает неопределенных порывов, построена 
на аф ф ектах, исходящ их из слова, и чуж да миру бесконечного. Ч то 
ж е к асается  его инструментальной музыки, то ее сущ ность больш ин
ству бы ла м ало понятна. Это больш инство, к ак  писал рецензент, при
зн ав ая  богатство высокой ф антазии, видело в его творениях прояв
ление гения, которы й полностью предавался силе огня, молниенос
ной инициативе ф антазии и, ослепленный, пренебрегал отбором и 
форм ированием  мыслей.

Н а самом ж е деле, по продуманности и точности его мож но 
поставить рядом  с Гайдном и М оцартом , ибо свое Я он отделяет 
от внутреннего царства звуков и господствует над  ним к ак  неогра
ниченный властелин. П одтверж дение всем этим ранее вы сказанны м 
мыслям рецензент находит неизменно в каж до м  новом произведе
нии м астера, с которы м он знакомится.

Эти два  великолепны х трио вновь подтверж даю т, к ак  глубоко 
Бетховен воспринял в своем сущ естве дух  ром антизм а и с какой

1 «В сеобщ ая м узы кальная газета» (« А Н ^етеш е тизПсаНзсЬе 
2еИ ип^») от 3 м арта  1813 года. П оскольку трио №  2 ми м аж ор 
не рассм атривается  в данной работе, мы публикуем лиш ь ту  часть 
рецензии Гоф м ана, которая  посвящ ена трио №  1 ре м аж ор. (При
меч. редактора).

С именем Гоф м ана связано рож дение немецкой романтической 
м узы кальной критики. М ногие его статьи посвящ ены творчеству 
Бетховена. Помимо весьм а своеобразного, проникнутого духом ро 
м антизм а определения особенностей стиля инструментальной м узы 
ки Бетховена, в данной статье интересны и некоторые, порой нео
бычные, анализы  формы трио.

ТВ°П оявление  каж до го  нового фортепианного сочинения « “ тера 
Д О Л Ж Н О  восхищ ать и вдохновлять серьезного пианиста; но Р У 
озно, вполне выполнимо и производит впечатление при и с п о л н и ш  . 
Бетховен явно предпочитает сочинять для  фортепиано, но оно оста 
ется инструментом, более применимым д л я  гармонии, чем для  м л 
"ш  Выразительные ,о з « о » н о с .  фортепиано не 
» ш ш .  трепе,»»,', жизни ,н е н , и г а с я , шознеон. которые »о, 
никаю т под смычком скрипача и при ды хании исполнителя на духо-

' Т , “ я , Т Н.” е т а .и я  после н.ждото , д . р .  » б р » р о > .»
И звучать струны, напрасно борется с непреодолимыми труд

„остям и механизма. Но вместе с тем нет ™ стРУме^  “ Г ч е м  
1Шем еще более ограниченной арфы, которы й мог бы богаче, ге 
фортепиано, своими полными аккордам и о бъ ять  м и р ^ Р " ’ Р 
кпы вая перед знатоком  ее сокровищ а в чудеснейш их форм ах 
о бразах  Если звуковая  картина с ее великолепными группами, лу- 
чезарным сиянием и глубокими тенями получит отражение в фан
тазии мастера, то он, сиди за фортепиано, сможет иыз.ать к —  
все что во внутреннем мире звучит красочно и блестящ е.

М ногоголосная партитура -  эта  п равди вая  книга чудес та 
в своих зн аках  волш ебство м узы кального мира, таинственный хор 
разнообразнейш их инструментов. П од рукам и м астера за  фортели - 
но все это ож ивает, превращ аясь в великолепно исполненное про

"Э̂ “ ” ' к ~ ' т Д д ,  .  которых и фортепиано „ Р ,  
бавляю тся обычные струнные инструменты, п ри надлеж ат к  миру 
фортепианного творчества, ибо они четырех- и пятиголосны  и тут 
в с е  зависит от гармонической разработки , которая  исклю чает выда-

“ ™  » Гр
В = ^ Г ^ Т и = Т и =

^ Л у ч ш и й  пианист на самом лучш ем инструменте не сумеет 
побиться того чего с легкостью  достигает, например, скрип . 
В этом случае 'зо1о фортепиано звучит после 1иШ струнных и д у х о 
вых непо во р о тли во 'и  вяло, и восхищ аеш ься лиш ь ловкостью
цев, не о бращ ая  внимания на сущ ность исполняв .

и с х о д я  из того, -  ’

Г ж "  вел и ки й  мастер композици и и виртуоз-пианпст пости-



гает своеобразны й дух  инструмента и передает его в наиболее под
ходящ ей манере, мож но вы двинуть идею о структуре его фортепиан- 
ных трио, квартетов и т. д. О ш ибка здесь едва ли возм ож на, даж е 
если не приходилось ранее видеть и слы ш ать подобны е произведе-* 
ния м астера. |

В основе каж до й  части леж и т  простая песенная тема, пригодная 
д л я  различных контрапунктических изменений и сокращ ений- все 
остальны е побочные темы и фигуры родственны  главной м ы сл и ! 
переплетенные, упорядоченные во всех инструментах, они приводят 
к высш ему единству. Т акова структура целого, но в этом искусном 
строении, в неутомимом полете сменяю тся чудесные картины; р а 
дость и горе, печаль и блаж енство вы ступаю т то рядом  то в тес
ном слиянии.

Удивительные видения к руж атся  в веселом танце, то паря в л у 
чезарном пятне, то распадаясь в сверкании и блеске, гоня и пре
следуя друг друга. р

И посреди этого распахнувш егося царства видений восхищ енная 
душ а прислуш ивается к неведомым речам, р азгад ы в ая  тайны пред
чувствий, которы е ее охватили.

Только тот композитор, который поистине проник в тайны гар 
монии, мож ет властвовать над душ ой человека. Д л я  него указания 
цифрованного баса — это магическое вещ ество, из которого он и з
влекает мир волш ебства, тогда как  для  буквоеда, лиш енного гения, 
они остаю тся мертвыми, засты вш ими цифровыми задачам и.

Все это рецензент долж ен был предпослать критике отдельных 
трио, чтобы разъяснить, как  неподраж аем о велик Бетховен в своих 
фортепианны х сочинениях.

Он обращ ается  преж де всего к трио №  1 Б -йи г и приводит его 
начало:

* АНе^го тдуаее  е соп Ь п о

П ервы е четыре такта  содерж ат  главную  тему, а седьмой и вось
мой такты  виолончели — побочную тему. И з этих обеих тем, помимо 
нескольких второстепенных фигур, соткано все АПе^го.

Ц елесообразно было основную мысль целого преподнести унисо
ном в четырех октавах . С луш атель крепко запом инает ее и не 
теряет из вида в удивительны х поворотах и отклонениях серебрис
того потока. К роме того, в этой теме уж е  обнаруж ивается  весь 
характер  трио, менее мрачного, чем другие инструм ентальны е про
изведения Бетховена. Оно вы р аж ает  светлое чувство и радостное 
гордое сознание собственной силы.

В состоящ ем  из сем идесяти трех тактов  первом разделе АИе^го, 
кром е канонической имитации второй темы, нет дальнейш его 
контрапунктического развития.

Заклю чительную  мысль, которую  вместе с унисоном виолончели 
и скрипки исполняет фортепиано, потом подхваты ваю т другие ин
струменты, сопровож даем ы е унисонным движ ением  восьмых в ф ор
тепиано. Эта мысль появляется  вновь лиш ь в конце второго р а з 
дела, притом в измененном виде.

В первом разделе только экспозиция части. Во втором начи
нается искусное контрапунктическое сплетение, продолж аю щ ееся до 
вступления основной темы Б-йиг.

Б асы  фортепиано проводят тему, которая  в экспозиции испол
нялась виолончелью. Здесь в обращ ении звучит лишь второй такт 
этой побочной темы. Одновременно с этим виолончель и фортепиано 
в верхнем регистре проводят сокращ енную  главную  тему, а скрипка 
присоединяется к ним с канонической имитацией еще меньшей час
ти главной темы:



ГА11е§го У1т а с е  е соп  Ь г 1о]

Г лавная  тема, которую  исполняю т в басовом  регистре играю щ ие 
в унисон фортепиано и виолончель, переходит из О -ёиг в В-с1иг 
В этой тональности к главной теме доб авляется  побочная, которая 
потом звучит в верхнем регистре фортепиано. Ее второй такт неод-

нократно проводится на фоне органного пункта, в то врем я как  
виолончель и скрипка повторяю т в терциях первый такт  побочной 
темы. Теперь в нижнем, а затем  в верхнем голосе фортепиано по
является  новая тема, подним аю щ аяся до септимы, а потом опускаю 
щ аяся. С крипка и виолончель снова проводят мысль побочной темы. 
Ф ортепиано имитирует эту  однотактную  мысль, пока наконец к а 
ж ется, что она угасает в своем каноническом суж ении; но вскоре 
снова все ож ивает, скрипка обращ ается к первом у такту  главной 
темы, верхний голос фортепиано следует за  ней, в то врем я как  
виолончель и нижний голос фортепиано имитирую т второй такт  
побочной темы. Н ачинается борьба и состязание всех голосов. Д ва

такта  — один так т  — три ноты главной темы в прямом и

обратном движ ении переплетаю тся в канонических имитациях. 
Это самый оригинальный, искусно выполненный раздел  все
го А11е§го, и рецензент приводит его для  знатоков:





З атем  возвращ ается  главная тема в первоначальной т о н а л ь н Л
и н е в о л и о  ож идаеш ь, исходя из обычного построения и н стр у м еЗ
тальных произведении, повторения экспозиции, в которой тона Л
ность не изм еняется и при вступлении второй темы. Но это не так
Гениальный м аэстро неож иданно переходит в Ч-шоП, вновь п р о в Т
ДИТ главную  тем у в этой тональности, затем  м одулирует в В-йцг 
и , , ,  , „ упает вторая  1ема Хро>>т]|чес^

бас переводит музы ку в А-йиг, а затем  уж е утверж дается  И-с1иг:

°гг СЛ6ДУеТ закл10ЧИТельная тема первой части в изме-
унисон Г а ™  ДВИЖ6НИе В0СЬМЫХ ЗВУ™Т У скрипки и виолончели в У ИСОН затем  в верхнем регистре и наконец фортепиано

В конце части еще раз повторяется вторая  главная тема в о Х

з Г Г И им ита«ии трех инструментов; она возвращ ает  му
зы ку в Б -йиг, тональность, в которой все закан чивается  унисоном 
начального р аздела  главной темы;

Рецензент надеется, что, показав  точное развитие целого в этом

~ Р К~ — :ш~ — ;
г у т Т о л РР ПрИ прослуш ивании .или собственном исполнении они смо 

ут более глубоко проникнуть в дух  произведения вы раж енны й

о = Хэ К0“ трапунктических поворотах короткой темы. Д л я  
достиж ения этой цели рецензент не побоялся дать  подробный р аз

ор партитуры  наиболее слож ной и трудной первой части.
 ̂ торая  часть — Ьаг§;о а зза | ей е з р г е з з к 'о н о с и т  хапактеп  н е ж  

ной, благотворно действую щ ей на душ у печали. Тема снова состав

Г о т Г к т З  м Г  б“ НСК0Й Ма“ Ре ®  Д^ух очень к о ™ ;  
и остальными и н с т р у м е н т у "  П° ° ЧереДН°  ^ п о л н я ю т с я  фортепиано



В этих немногих гармонически богаты х тактах  заклю чен весь 
м атериал, из которого соткано целое. Это главны м образом  фигура 
виолончели в девятом  такте  с контрастирую щ ей темой фортепиано, 
которы е так  прекрасно соединяю тся. Все снова звучит в имитациях,’ 
причем главн ая  тем а во втором  такте  фортепиано производит гро
мадное впечатление, когда она продолж ается  дальш е в партии вио
лончели:

М одуляции, кстати, совсем не слож ны , и рецензент коснется 
только еще одной особенности, ко то р ая  вы деляет эту  часть среди 
больш ого числа фортепианных сочинений. К  главной теме, исполня
емой скрипкой и виолончелью, доб авляется  фортепиано с ф игура
цией в секстолях ш естьдесятчетверты х, которые звучат по и 
1ед§1е|П1еп1е:

Это единственный способ застави ть фортепиано стать неож и дан
но впечатляю щ им. Если секстоли исполняю тся легкой рукой с под
нятыми демпф ерами, создается  ж урчание, напоминаю щ ее эолову 
арф у и гармонику, что в соединении со звучанием  смычковых ин
струментов производит громадное впечатление.

Рецензент отмечает, что к  легкости исполнения и подняты м 
дем пф ерам  доб авляется  еще левая  педаль, которая, к ак  известно, 
отодвигает клавиатуру , благод аря  чему молоточки касаю тся только 
одной струны ; таким  образом  из ш трейхеровского фортепиано и з
влекались звуки, подобны е чудесным видениям, они за в о р аж и в а 
ли душ у и влекли ее в магический круг удивительны х предчув
ствий.

Ф инальная часть — Ргез1о, Э -йиг — снова построена на короткой 
оригинальной теме, которая в различны х поворотах все снова и 
снова появляется  в остроумны х нам еках, в смене различных фигур:



П одобно буре, которая разгоняет тучи, когда в быстрой смене 
света и тени, в безостановочном беге появляю тся, исчезают, тают 
и снова возникаю т образы , музы ка после второй ферматы  неудер
ж им о стремится вперед. Унисону фортепиано вторят скрипка и 
виолончель, канонически имитируя новую ф разу. Она поднимается 
по ш кале до квинты и приводит в А-ёиг, Р-с1иг и т. д., после чего: 
следую т имитации главной темы, как, например:

[Ргев1о]

Н аконец, после того как  вся первая тем а появляется в В-йиг, 
м узы ка оригинальным путем ведется дальш е, в ы р аж ая  как  нельзя 
лучш е бетховенский стиль, который в финальных частях  вы ливает
ся, главны м образом , в беспрерывное все нарастаю щ ее движ ение и 
порыв. Конец экспозиции непосредственно, без зам етного разры ва 
переходит в разработку , которая  соответствует бесконечно беспо
койному характеру  всей части.

В торая часть начинается с проведения имитации унисонного д в и 
ж ения первой части. П одробное описание всех отдельны х поворотов 
и оригинальной структуры  разработки  увело бы рецензента слиш 
ком далеко  и могло сделаться непонятным. П оэтом у он ограничи
вается  показом  только одной канонической имитации темы, изло
ж енной триолям и четвертей, которы е до  этого не встречались и 
снова обнаруж иваю т знаком ы е индивидуальны е черты мастера:



Н евзирая на задуш евность, которая господствует во всем трио 
вклю чая и полное скорби Ь аг§о , гений Б етховена остается серьез-1 
ным и торжественны м. С оздается впечатление, что мастер считает 
возм ож ны м  говорить о глубоких, затаенны х вещ ах, д а ж е  если они 
проникнуты радостны м подъемом, только возвыш енными, прекрас-1 
ными словами. М узы ка танца ж реца И зиды  м ож ет звучать лишь 
как  восторж енный гимн.

К ром е того, рецензент убеж ден , что чисто инструм ентальная му-1 
зы ка предстаю щ ая только как  м узы ка, не связан н ая  с др ам ати -1 
ческим денствием ,—до л ж н а  избегать незначительны х ш уток и ) 
грубого балагурства.

Р адость  приходит из неведомой страны, более великолепной и | 
прекрасной, чем наш прозаический мир. Х удож ник ищ ет виутрен^а 
нюю (просветленную ) ж изнь в своей душ е. Это требует высокого I 
вы раж ения, а не обыденных слов, которы е соответствую т лиш ь 1 
узко земным интересам. [...]

Если говорить только о технике, головоломны х пассаж ах , н е о -1 
быкновенных скачках по всей клавиатуре  и т. п., то надо признать, 1 
что в фортепианной партии этих трио никаких особенных трудно - 1 
стей нет. Те немногочисленные пассаж и, триольные фигуры и т. п., 1 
которы е здесь встречаю тся, долж ны  быть «в пальцах» у к аж до го  ■ 
искусного пианиста. И все ж е  исполнение трио, безусловно, очень 
трудно. Иной так  назы ваем ы й виртуоз отвергает бетховенские фор- |  
тепианные сочинения, говоря: «очень трудно!». К этом у упреку он 
прибавляет: «и в высш ей степени неблагодарно!».

Что касается  трудностей, то для  исполнения сочинений Бетхо- 1 
вена нуж но преж де всего понять его, вникнуть глубоко в сущность 1 
его гения, так, чтобы исполнитель, проникнутый сочинением и им 1 
вдохновленный, смело вступил в очарованны й круг волш ебных яв- ] 
лений, вы званны х могучей силой бетховенского творчества. Кто не ] 
чувствует в себе той глубокой серьезности, которая тут необходима, 
кто смотрит на музы ку, как  на забаву , пустое препровож дение вре- ] 
мени, мимолетное р аздраж ение притупленного слуха, тот пусть ] 
не прикасается к бетховенской музыке. Только такой говорит: «и в 
высш ей степени неблагодарно!».

Истинный худож ник ж ивет, ды ш ит тем произведением великого 
м астера, которое он исполняет. Он пренебрегает мыслью вы ставить 
напоказ перед публикой свою собственную  особу. Все его помыслы 
направлены  на то, чтобы вы звать к действительной ж изни поэти
ческие образы , заклю ченны е бессмертным автором в нотные строч
ки,— чтобы они охватили слуш ателя, заж гл и  его воображ ение и 
разом  перенесли его в далекое  призрачное царство звуков.

Т ак  как  подобных истинных худож ников, подлинных виртуозов 
очень немного, в искусстве, увы, распространяется эгоизм, пагубное 
бахвальство. Хорош о известно, как  м ало встречается знатоков, к о 
торые чувствую т себя во власти глубокой мысли гениального м ас
тера.

С тех  пор к ак  появилась м ода заним аться музыкой в общ естве 
м еж ду прочим, чтобы лиш ь разогнать скуку, все долж но быть по
верхностным, легким, приятным, другими словам и — без всякого 
смысла и глубины. И так  как, к сож алению , немало на зем ле ком 
позиторов, гоняю щ ихся за  модой, то и невзы скательны й вкус полу
чает достаточно пищи.

Н екоторы е музы канты  ж алую тся так ж е  на непонятность бетхо
венских и д а ж е  моцартовских произведений. П ричина этого леж ит 
уж е в субъективной глупости, которая  не позволяет схватить и 
у держ ать  целое в его отдельны х частях. Эти м узы канты  прослав
ляю т ясность именно в слабы х произведениях.

П осле того к ак  рецензент прослуш ал многие бетховенские про
изведения в исполнении богато одаренной дам ы , которая  виртуозно 
владеет фортепиано, он окончательно убедился в том, что ценно 
лиш ь то, что исходит от гения, все остальное ничего не стоит.

Если бы более счастливые соотнош ения в мире искусства могли 
сделать возм ож ны м  издание бетховенских произведений в п арти 
турах  *, к ак ая  богатейш ая почва создалась бы д л я  изучения музыки 
худож ником , знатоком!

Этим пож еланием  рецензент закан чивает статью , в которой он 
вы сказал  то, что л еж ало  у него на сердце.

1 П ервы е издания бетховенских ансам блевы х произведений печа
тались отдельны ми партиям и, а общ ей партитуры  не было. (Примеч. 
переводчика.)
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