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Предисловие 

«Чайковский — любимейший массами композитор. Его мечта 
осуществилась, он действительно стал во всем своем творческом размахе 
народнейшим композитором. Его произведения поют, играют, слушают, 
изучают, любят самые чуткие, внимательные и признательные слушатели: 
весь советский народ. Образы его лучших опер знакомы и близки всем бла-
годаря их художественной правде и реалистичности их интонаций»1. 

Так пишет Б. В. Асафьев о поистине всеобъемлющей любви, которую 
в наше время возбуждает в сердцах миллионов людей творчество великого 
русского композитора. 

Тем более важная и ответственная задача стоит перед советским музы-
кознанием: всесторонне исследовать творческий стиль Чайковского. 

Еще при жизни композитора его произведения по мере появления на 
сцене или концертной эстраде освещались в газетных и журнальных рецен-
зиях. Но современники, за исключением немногих, не в состоянии были 
полностью воспринять и оценить творческий гений Чайковского, и поэтому 
большинство критических статей, появившихся при жизни композитора, 
не дает глубокой и всесторонней характеристики его сочинений, не говоря 
уже о заведомо несправедливых, поверхностных и крайне субъективных 
отзывах. 

Ни Ц. А. Кюи, ни В. В. Стасов, сделавшие так много для пропаганды 
произведений композиторов «могучей кучки» в широких кругах просвещен-
ных любителей музыки, .не смогли глубоко и полно определить сущность 
Чайковского. Отрицая способности его как оперного композитора, оба пе-
тербургских критика считали Чайковского лишь автором удачных програм-
мных симфонических сочинений, выделяя особенно те из них, в которых он 
сближался с эстетическими позициями «новой русской школы». 

Глубже и лучше других современников поняли Чайковского Н. Д. Кдш-
кин и Г. А . Ларош. Первый из них, хотя и уступал Ларошу в яркости лите-
ратурного дарования и музыкальной эрудиции, наиболее верно охарактери-
зовал дарование своего гениального друга. Он признал в нем замечательного 
оперного композитора, увидел в нем художника-реалиста и первый из кри-
тиков правильно подметил национальную природу творчества Чайковского: 
«Он (Чайковский.— Н. Т . ) был композитором истинно национальным, рус-
ским не вследствие предвзятого намерения..., а в силу неотразимой внутрен-
ней потребности своего духа» 2. 

1 Б. В. А с а ф ь е в . Избранные труды, т. И. М., 1954, стр. 51. 
1 Н. Д. К а ш к и н. Избранные статьи о Чайковском. М., 1954, стр. 42—43. 
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Кашкин сумел более широко осветить историческое значение Чайковско-
го, которого он в ряде критических статей сопоставляет с современными 
русскими поэтами и писателями, связывая его творчество с русским литера-
турным реализмом. Справедливости ради надо сказать, что Кашкин все же 
не избежал односторонности суждения о Чайковском, которого, как и боль-
шинство критиков, считал в первую очередь «лириком элегического склада». 
Вместе с тем Кашкин подчеркивал в своих статьях о Чайковском его склон-
ность к психологизму, к раскрытию в музыке духовной жизни людей. 

Статьи Г. А. Лароша о Чайковском содержательны и интересны, в них 
отразилось чуткое понимание музыки. Ларош первый из друзей композито-
ра в самом начале его творческого пути оценил грандиозный масштаб его 
дарования и предсказал ему еще в 1866 г. блестящее композиторское буду-
щее. Позже он написал обстоятельные разборы многих сочинений Чайков-
ского, начиная от первой оперы «Воевода» и до поздних произведений. Ему 
же принадлежит обобщающая работа «Чайковский как драматический ком-
позитор», написанная уже после смерти друга3 . 

В статьях Лароша, посвященных произведениям Чайковского, много тон-
ких наблюдений над самобытным музыкальным языком композитора. Он 
дал высоко положительную характеристику ряду ранних сочинений Чайков-
ского: квартетам, фортепьянным сочинениям, Второй и Третьей симфониям, 
балету «Лебединое озеро», опере «Евгений Онегин». Много верного содер-
жат и статьи о позднем творчестве композитора. 

Однако в восприятии музыки Чайковского Ларош впадал порой в проти-
воречие; многое в ней не соответствовало его системе эстетических взглядов, 
которая впоследствии привела его к идеалистическим позициям. Ярким при-
мером этой противоречивости служат статьи о программных произведениях 
Чайковского. Как известно, Ларош был убежденным противником про-
граммности в музыке, считая ее признаком упадка современного ему музы-
кального искусства. С этой позиции он отрицательно относится к программ-
ным сочинениям Чайковского. В то же время, будучи чутким музыкантом 
и честным человеком, Ларош не может скрыть своего восхищения талант-
ливым воплощением сюжета и темы в музыкальных образах, действенным, 
драматическим характером музыки. Отсюда типичные для статей Лароша 
о Чайковском колебания между «разумом» и «чувством». 

Полна противоречий поздняя работа Лароша «Чайковский как драмати-
ческий композитор», в которой он, по существу, отказывает Чайковскому в 
подлинном драматизме оперной музыки. Для Лароша Чайковский — прежде 
всего несравненный поэт-лирик 4. Одностороннее восприятие музыки Чай-
ковского не позволило Ларошу увидеть в композиторе величайшую спо-
собность к трагедийному отражению жизни в музыкальных образах. 

Чайковский ценил своих критиков-друзей — Кашкина и Лароша и неред-
ко жаловался на непонимание его творчества другими критиками. 

3 Г. А. Л а р о ш . Собрание музыкально-критических статей, т. II, ч. 2. М.— Пг., 
1924, стр. 49—149. 

4 Это тем более странно потому, что в своих воспоминаниях о Чайковском Ларош 
неоднократно подчеркивает ясный глубокий ум, оптимизм мировоззрения и мужествен-
ную энергию композитора. 
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После смерти композитора в печати появились многочисленные воспо-
минания о нем. Из этих работ наиболее интересны статьи Лароша, в кото-
рых автор делится мыслями о личности и творчестве Чайковского и расска-
зывает много фактов, относящихся главным образом к годам юности компо-
зитора и времени обучения в Петербургской консерватории5. Тогда же 
появились и «Воспоминания о П. И. Чайковском > Н. Д. Кашкина, освещаю-
щие с сердечной теплотой годы жизни композитора в Москве (1866—1877) 
и последующие встречи автора с Чайковским6. Воспоминания Лароша и 
Кашкина, несмотря на некоторые неточности, до сих пор представляют зна-
чительный интерес; они содержат описание характерных фактов жизни 
композитора и ьроливают свет на обстоятельства, при которых создавались 
те или иные сочинения Чайковского7. 

В дореволюционной литературе о Чайковском есть много биографиче-
ских очерков. Здесь можно назвать очерки В. Баскина (1895), В. Вальтера 
(1904), И. Липаева (1905), А. Коптяева (1909) и др. Но главное значение 
имеет большая трехтомная биография Чайковского, написанная его братом 
Модестом Ильичом .на основании миогочисленных документов, писем и вос-
поминаний. 

М. И. Чайковский приступил к своей капитальной работе, названной им 
«Жизнь Петра Ильича Чайковского», вскоре после смерти композитора. Она 
выходила в свет отдельными выпусками по мере их подготовки и в начале 
X X в. была напечатана издательством П. И. Юргенсона в трех томах, 
в объеме, превышающем сто двадцать авторских листов 8. Биография Чай-
ковского, написанная его младшим братом, до сих пор является одним из 
основных источников сведений о жизни и творчестве композитора. Как 
известно, это повествование о жизни Чайковского насыщено многочислен-
ными документами, главным образом письмами композитора к разным 
лицам. М. И. Чайковский обоснованно разделил творческий путь компози-
тора на три периода (им соответствуют три тома); в конце каждой главы, 
обычно рассказывающей о событиях одного года, М. И. Чайковский дает 
аннотированный список произведений, сочиненных в данном году. 

При отдельных неточностях, а иногда и произвольных изменениях в ряде 
документов, работа М. И. Чайковского является классическим трудом, без 
которого не может обойтись ни один исследователь жизни и творчества 
великого композитора. М. И. Чайковский не дает характеристики стиля 

5 Статьи: «Воспоминания о Чайковском», «Памяти Чайковского» (1894), «Из моих 
воспоминаний. Чайковский в консерватории» (1897), «На память о П. И. Чайковском» 
(1904). См. Г. А. Л а р о ш . Собрание музыкально-критических статей, т. II, ч. 1. 
М , 1922. 

6 Первое издание в 1894 г. в журнале «Русское обозрение». См. издание Музгиза 
(М., 1954). 

7 Надо отметить воспоминания о Чайковском, написанные В. В. Бесселем («Ежегод-
ник императорских театров», СПб., 1896/97, кн. 1), А. Глазуновым (А. К. Г л а з у н о в . 
Письма, статьи, воспоминания. М., 1958), И. А. Клименко («Мои воспоминания 
о П. И. Чайковском», Рязань, 1908). 

8 М . Ч а й к о в с к и й . Жизнь Петра Ильича Чайковского. Изд. Юргенсона. М., 
1900—1902; изд. 2, М., 1903.— Труд М. И. Чайковского переведен на иностранные язы-
ки: немецкий (1903), английский (1904), французский (1905—1908). 
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композитора (он и не ставил перед собой такой задачи, не будучи музыкан-
том-профессионалом), но датировка и обстоятельства создания многих со-
чинений Чайковского даны в его труде с большой тщательностью. 

Ни одна из дореволюционных работ, посвященных Чайковскому, не ста-
вила задачи описать и охарактеризовать музыкальный стиль композитора 
в целом. Многие статьи и работы был.и посвящены либо отдельным произ-
ведениям, либо какой-либо области его творчества. Лишь советское музыко-
знание рассмотрело творчество Чайковского в целом. 

В начале X X в. появляется ряд статей, принадлежащих перу критиков 
модернистского толка, в которых творчество Чайковского представлено как 
устаревшее. В свете увлечения новыми эстетическими теориями, определяю-
щими содержание искусства как нечто независимое от жизни, творчество 
художника, отражавшего современную ему жизнь во всех ее противоречиях, 
в сочетании возвышенного и обыденного, представлялось этим критикам 
вчерашним днем русской музыки. В качестве главной черты творчества 
композитора выдвигалась «слабость духа», «элегическая пассивность». Рез-
ким противопоставлением большинству оценок Чайковского в эти годы про-
звучала статья Н. Я. Мясковского «Бетховен и Чайковский» («Музыка», 
1912, № 77), в которой будущий крупнейший советский симфоиист глубо-
ко раскрыл связи между Бетховеном и Чайковским. Мясковский воздал 
должное замечательному симфоническому дарованию Чайковского, показав, 
что .именно он был истинным .наследником Бетховена. В лаконичных, но 
убедительных доводах Мясковский выразил свою уверенность в актуаль-
ности творчества Чайковского для современности. 

Работа академика Бориса Владимировича Асафьева (Игоря Глебова) 
над творчеством Чайковского — одна из важнейших сторон исследователь-
ской деятельности выдающегося советского музыковеда. Она началась еще 
в дореволюционную эпоху, когда сам факт изучения и пропаганды творче-
ства Чайковского свидетельствовал о глубоком понимании сущности музы-
кального искусства и его общественного значения. Но особенно плодотвор-
но развернулась работа Асафьева после Великой Октябрьской революции; 
он создал монографии, посвященные отдельным сторонам творчества и от-
дельным произведениям композитора, очерки я^изни с характеристикой 
творчества, серии статей теоретико-эстетического плана, опубликовал до-
толе неизвестные материалы. 

К трудам последнего рода относятся вышедшие в первые послереволю-
ционные годы сборники под редакцией Асафьева: «Прошлое русской музы-
ки» (книга, обобщившая материалы Дома-музея Чайковского в Клину со 
вступительной статьей Б. J3. Асафьева «Наш долг», в которой автор при-
зывает к изучению классического наследия), «П. И. Чайковский. Воспоми-
нания и письма» и др. 9 Ряд статей Б. В. Асафьева о Чайковском насыщен 
новыми архивными материалами, хотя и не имеет чисто публикаторской 
направленности. 

9 «Прошлое русской музыки. Материалы и исследования. I. П. И. Чайковский». Пг .̂ 
1920; «Чайковский. Воспоминания и письма». Пг. (Л.), 1924. 
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Исследования Асафьева, посвященные творчеству Чайковского, отража-
ют эволюцию самого автора, постепенный переход от идеалистических пози-
ций к марксистскому пониманию искусства. В ранних работах Асафьева 
проводится мысль, что Чайковский воспринимал явления жизни глубоко 
субъективно. Идея пассивной жертвенности, по мнению Асафьева в те годы, 
лежит ,в основе таких произведений Чайковского, как «Пиковая дама», 
Шестая симфония и др. Однако, даже опираясь на неверную идеалистиче-
скую концепцию, Асафьев чутко подмечает характерные черты творческого 
облика Чайковского: его страстность, бунтарский дух, подчеркивает ярко 
выраженный национальный характер музыкального языка 10. 

В работах 40-х годов — «Памяти Чайковского», «Евгений Онегин», 
«О направленности формы у Чайковского», «Чародейка» и др.— Асафьев 
создает образ Чайковского — передового художника своей эпохи, великого 
мыслителя, гуманиста, музыканта-новатора11. Асафьев особенно выделяет 
вопрос о мелодическом стиле Чайковского как основе национального харак-
тера его музыки. Он выводит мелодический стиль композитора из русской 
народной песенности. Глубина и многогранность поздних работ Асафьева 
о Чайковском делают их ценнейшим вкладом в советское музыкознание; они 
оказали огромное воздействие на многих исследователей творчества Чайков-
ского, создавших свои работы в последние двадцать лет. 

Советская литература о Чайковском имеет большой раздел публикаций 
материалов и документов композитора (под редакцией Б. В. Асафьева, 
В. А. Жданова, В. А. Киселева, К. А. Кузнецова, В. В. Яковлева и др.). 
Мы уже упоминали сборники «Прошлое русской музыки» и «Чайковский. 
Воспоминания и письма», куда вошла интересная переписка композитора; 
из ранних советских публикаций нужно отметить издание «Дневников» 
Чайковского под редакцией его брата И. И. Чайковского (переведены на 
немецкий и английский языки), а также публикацию переписки с Н. Г. Ру-
бинштейном в книге «История русской музыки в материалах :и исследова-
ниях» (под редакцией К. А. Кузнецова) 12. 

В 30-е годы вышли три тома переписки композитора с Н. Ф. фон Мекк 
(под редакцией Н. Т. Жегина и В. А. Жданова), первый том переписки 
с П. И. Юргенсоном, «Письма к родным» (т. I, под редакцией В. А. Ждано-
ва). В 50-е годы закончена публикация переписки с П. И. Юргенсоном, 
вышла книга «Чайковский. Письма к близким. Избранное», а также новое 
издание переписки композитора с С. И. Танеевым (здесь же опубликованы 
письма Чайковского к ряду лиц), под редакцией В. А. Жданова. В настоя-
щее время стали выходить письма композитора в «Полном собрании сочи-

1в Имеются в виду ра'боты: «Чайковский» (Пг., изд-во «Мысль», 1922), этюды о про-
изведениях Чайковского в книге «Симфонические этюды» (Пг., 1922), отчасти «Инстру-
ментальное творчество Чайковского» (Пг., 1922). 

1'«Памяти Петра Ильича Чайковского» (1940), «Олыт интонационного анализа стиля 
и музыкальной драматургии оперы Чайковского „Евгений Онегин"» (1944), «О направ-
ленности формы у Чайковского» (1945), «„Чародейка", опера Чайковского» (1947). Все 
эти работы напечатаны в «Избранных трудах», т. II. 

12 «Дневники П. И. Чайковского. 1-873—1891». М.— Пг., 1923; «История русской 
музыки в материалах и исследованиях», т. I. М., 1924. 
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нений» («Литературные произведения и переписка»). В 1959 г. вышел 
том V (1848—1875), подготовленный научными сотрудниками Дома-музея 
Чайковского в Клину Е. Д. Гершовским, К. Ю. Давыдовой и Л. 3 . Кора-
бельниковой, а в 1961 г.— том VI (1876—1877), подготовленный Н. А. Вик-
торовой и Б. И. Рабиновичем 13. 

Столетие со дня рождения Чайковского, отмечавшееся советской обще-
ственностью в 1940 г., вызвало целый ряд интересных и полезных публи-
каций и исследований. Среди них надо в первую очередь назвать книгу 
«Дни и годы П. И. Чайковского. Летопись жизни и творчества» (с подроб-
ным справочным аппаратом), созданную коллективом авторов под редак-
цией В. В. Яковлева; книгу «Чайковский на московской сцене» (под его же 
редакцией) и сборник «Чайковский и театр» (под редакцией А. И. Шавер-
дяна). 

Наиболее полная и точная документация истории создания всех произ-
ведений Чайковского содержится в издании «Музыкальное наследие 
П. И. Чайковского», подготовленном научными сотрудниками Дома-музея 
П. И. Чайковского в Клину. История создания сочинений композитора дана 
и в работе Г. Домбаева «Творчество Чайковского» 14. 

Большой раздел советского музыкознания составляют исследования и 
научно-популярные работы о Чайковском. Многие советские музыковеды 
внесли ценный вклад в изучение стиля Чайковского. 

А. Будяковский в книге «Чайковский. Симфоническая музыка» 
(Л., 1935) ставит своей задачей по-новому раскрыть особенности пробле-
матики творчества Чайковского на материале его симфонических произве-
дений. В общем разделе, предваряющем подробные аннотации всех симфо-
нических сочинений Чайковского, 'использующем архивные данные, автор 
рассматривает творческий путь композитора в связи с эпохой, характери-
зует основные черты его стиля и определяет историческое место композито-
ра. К сожалению, наряду с верными наблюдениями в этом разделе ясно 
выступают следы вульгарной социологии. Основная часть книги, посвящен-
ная аннотациям, хотя не свободна от ошибок, вводит новые материалы. 

13 До революции часть переписки Чайковского была опубликована разными лицами, 
например: М. Ч а й к о в с к и й . Переписка П. И. Чайковского и С. И. Танеева. Изд. 
Юргенсона;«Переписка М. А. Балакирева с П. И. Чайковским». Под ред. С. М. Ляпунова. 
СПб., 1912; «В. В. Стасов и П. И. Чайковский. Неизданные письма с предисловием и при-
мечаниями В. Каренина». «Русская мысль», 1909, IKH. 3. Далее указаны советские изда-
ния: П. И. Ч а й к о в с к и й . Переписка с Н. Ф. фон Мекк, т. I—III. М., 1934—1936; 
П. И. Ч а й к о в с к и й . Переписка с П. И. Юргенсоном, т. 1. М., 1938; т. 2. М., 1952; 
П. И. Ч а й к о в с к и й . Письма к родным, т. I (1850—1879). М., 1940; П. И. Чай -
к о в с к и й . Письма к близким. Избранное. М., 1955; П. И. Ч а й к о в с к и й. С. И. Т а -
н е е в . Письма. М., 1951; П. Ч а й к о в с к и й . Полное собрание сочинений. Литератур-
ные произведения и переписка, т. V. М„ 1959; т. VI, М., 1961. 

14 «Дни и годы П. И. Чайковского. Летопись жизни и творчества». Составили 
Э. Зайденшнур, В. Киселев, А. Орлова и Н. Шеманин, под ред. В. В. Яковлева. М.— Л., 
1940; «Чайковский на московской сцене. Первые постановки в годы жизни». М., 1940; 
«Чайковский и театр». М.— Л., 1940; «Музыкальное наследие Чайковского. Из истории 
его произведений». М., Изд-во АН СССР, 1958; Г. Д о м б а е в. Творчество Петра 
И\ьича Чайковского в материалах и документах. М., 1958. 
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Книга В. Богданова-Березовского «Оперное и балетное творчество Чай-
ковского» (М.—Л., 1940), написанная к столетию со дня рождения компо-
зитора, освещает историю создания и первые постановки всех сценических 
произведений Чайковского, а также содержит их сжатые характеристики. 
Издание выдержано в научно-популярном стиле. 

Оперному творчеству Чайковского посвящена интересная работа Б. Яру-
стовского «Оперная драматургия Чайковского» (М., 1947), в которой автор, 
опираясь на архивные материалы (эскизы и записные книжки композито-
ра), анализирует процесс работы Чайковского над оперными произведения-
ми, выводит основные принципы оперной драматургии Чайковского и дает 
ряд теоретических и эстетических обобщений. 

Е. Орлова в книге «Романсы Чайковского» (М., 1948) исследует стиль 
вокальной лирики Чайковского в связи с вопросом воплощения в мелодику 
поэтической речи. Автор ставит интересные теоретические и эстетические 
проблемы; в книге использован архивный материал. Фортепьянной музыке 
Чайковского посвящена книга А. Николаева «Фортепьянное наследие Чай-
ковского» (М., 1949, второе издание—1958); автор подробно анализирует 
рукописный материал фортепьянных сочинений, дает подробное их описа-
ние и характеризует стиль. 

Интересной проблеме посвящсна книга Е. Берлянд-Черной «Пушкин и 
Чайковский» (М., 1950), в которой три «пушкинские» оперы Чайковского 
рассмотрены в свете развития «пушкинского» реализма в творчестве ком-
позитора 15. 

В 40-е и 50-е годы Государственное музыкальное издательство выпу-
стило ряд путеводителей по оперным и инструментальным сочинениям Чай-
ковского. Наиболее удачными были путеводитель по опере «Пиковая дама» 
(М., 1949, второе, испр. изд.—1954) А. Соловцова, путеводитель по опере 
«Мазепа» (М., 1949) И. Нестьева 16, путеводитель по опере «Чародейка» 
(М., 1959) Н. Синьковской. Особо надо выделить книгу-путеводитель 
Д. Житомирского «Балеты Чайковского» (М., 1950, второе, расшир. изд.— 
1957), в которой автор наряду с описанием музыки трех балетов Чайков-
ского дал удачную характеристику балетной реформы Чайковского. 

В 1956 г. вышла обстоятельная, основанная на архивных материалах 
книга Ю. Слонимского «П. И. Чайковский и балетный театр его времени» 
(М., 1956) — исследование балетно-театральной реформы Чайковского на 
основе подробной сценической истории его балетов. Недостатком этой цен-
ной книги является излишняя сжатость характеристики музыкального язы-
ка в балетах Чайковского. 

Последнее десятилетие принесло ряд исследований музыкального языка 
Чайковского и его стиля в целом, большей частью ограниченное материалом 
одного какого-либо жанра. После «Опыта анализа творчества Чайковского» 
(М., 1951) А. Альшванга, книги, в которой автор анализирует все произ-
ведения композитора, написанные до 1877 г., распределив их по жанровым 

15 Проблеме «Пушкин и Чайковский» посвящен также очень интересный очерк в кни-
ге В. В. Яковлева «Пушкин и музыка» (М., 1949). 

16 В 30-е годы было также выпущено несколько путеводителей по операм Чайковского, 
«среди них удачный путеводитель Б. Ярустовского по опере «Мазепа» (М., 1938). 
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группам, вышло несколько ценных, серьезных исследований, посвященных 
отдельным областям музыки Чайковского. Две книги — «Симфонии Чай-
ковского» Ю. Кремлева (М., 1955) и «Симфонии Чайковского» Н. Нико-
лаевой (М., 1958)—основаны на анализах циклических симфонических 
произведений Чайковского (симфоний) 17. Первая из них рассматривает 
творчество Чайковского как процесс перехода от лирико-жанровых произ-
ведений к драматическим, не свободный от спадов и кризисов, к которым 
автор относит период работы Чайковского над сюитами и симфонией «Ман-
фред». Трактовка Шестой симфонии в этой книге спорна и вызывает воз-
ражения. Книга Н. Николаевой носит углубленный, теоретико-эстетический 
характер и рассматривает вопросы музыкальной специфики драматургии 
симфонического цикла у Чайковского в его эволюции. 

Книга В. Протопопова «Оперное творчество Чайковского» (М., 1957), 
в которой принимал участие автор настоящей работы, посвящена эволюции 
оперного стиля композитора и вопросам симфонизма оперной музыки. Раз-
вивая положение Асафьева о первостепенном значении интонационного 
единства в оперной драматургии Чайковского, автор показал интересные 
закономерности оперных форм и дал характеристику оперного стиля Чай-
ковского. 

К первому международному конкурсу имени Чайковского в Москве, со-
стоявшемуся в 1958 г., вышло несколько научно-популярных изданий, среди 
которых наиболее интересна книга Л. Раабена «Скрипичные и виолончель-
ные произведения П. И. Чайковского» (М., 1958). Тогда же издательство 
«Молодая гвардия» выпустило в серии «Жизнь замечательных людей» кни-
гу И. И. Кунина «Чайковский», в ней автор образно и обстоятельно изло-
жил биографию и творческий путь композитора. 

Большое исследование, посвященное жизни и творчеству Чайковского, 
принадлежит перу А. Алынванга, написавшего до этого ряд работ о Чай-
ковском 18. Автор поставил своей целью показать творческую эволюцию 
композитора в связи с фактами его жизни. Интересно задуманная компози-
ция книги основана на чередовании глав, освещающих жизненный путь ком-
позитора, среду и обстановку, в которых он находился в различные периоды 
своей жизни, и глав, анализирующих произведения Чайковского, сгруппи-
рованные по жанрам. Недостатком книги является неравномерность изло-
жения; так, позднему периоду творчества посвящена значительно меньшая 
часть книги. Некоторые анализы не свободны от перегрузки описательно-
аналитическим материалом, что подчас мешает восприятию общей концеп-
ции. 

Зарубежная литература о Чайковском довольно обширна; она включает 
в себя очерки жизни и творчества композитора, рассмотрение отдельных 
произведений, монографии. В более ранних работах в основном использо-
ваны русские биографические материалы. Из первых иностранных работ 
о Чайковском нужно назвать: N e w m a r c h R. Tschaikowsky, his life and 

17 В i960 г. вышла книга А. Должанского «Музыка Чайкозского. Симфонические 
произведения». Это научно-популярные очерки. Автор описывает все симфонические сочи-
нения Чайковского. 

18 А. А л ь ш в а н г. П. И. Чайковский. М., 1959. 
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works, with extracts from his writtings and the Diary of his tour abroad 1888. 
London, 1900, а также Iwan К n о r r. Peter Tschaikowsky. Berlin, 1900. 

В начале X X в., вскоре после выхода в свет трехтомной биографии ком-
позитора, написанной М. И. Чайковским, появились новые, более полные 
очерки жизни и творчества композитора: на английском языке L e e , Е. 
(1904), E w a n s , Е. (1906), B y r o n , Mai, D а у, А. (1913); на немецком 
языке: G г и Ь у, К. (1903), K e l l e r , О. (1913), S c h m i d t , D. (1922), 
S t e i n i t z e r , М. (1927). 

Особо следует остановиться на большой монографии, принадлежащей 
перу Рихарда Штейна ( S t e i n Richard-H. Tschaikowsky. Deutsche Verlag 
Anstalt, Stuttgart, 1927). В этой весьма обстоятельной работе, основываю-
щейся на труде Модеста Чайковского, автор прослеживает творческий путь 
композитора, делает попытку нарисовать картину развития русской музыки 
до Чайковского и охарактеризовать все произведения композитора, разделив 
их по жанровым группам. Книга Штейна содержит много ошибок и неточ-
ностей, но в целом дает представление о масштабах творчества Чайковского 
и его характерных чертах. 

Следует также назвать две монографии: на голландском (Hugo van 
D а 1 е п. Tschaikowsky, Haag, 1930) и датском ( V 1 i е t W. van der und 
T h e a k s t о n J. P. I. Tschaikowsky, K^benhavn, 1929) языках. Они способ-
ствовали лучшему ознакомлению с творчеством Чайковского в этих стра-
нах. 

К столетию со дня рождения Чайковского вышло много новых работ 
о композиторе. В большинстве случаев это очерки жизни и творчества без 
попытки анализа стиля и музыкального языка. Расширился круг стран, в 
которых изучают творчество великого русского музыканта. Наряду с немец-
кими и английскими авторами выступили музыковеды Бельгии, Венгрии, 
Италии, Соединенных Штатов, Швейцарии. Назовем некоторые из этих 
работ: G. A b r a h a m . Tschaikowsky. London, 1939; е г о же . The Music of 
Tschaikowsky, New York, 1946; H. С e 11 i s und W. P. R i g h t. Tschaikowsky. 
Briissel, 1945; A. C h e r b u l i e z . Tschaikowsky und die russische Musik. 
Zurich, 1948; L. D r u m m o n d . Czaikowski. London, 1944; F a 1 k Geso. 
Csaikowszkiy. Budapest, 1940; A. G г о n о w i e z. Tschaikowsky. New York, 
1946; R. H o f m a n n . Tchaikowsky. Paris, 1947; N. van der P a l s . Peter 
Tschaikowsky. Potsdam, 1940; M. T i b a l d i - C h i e s a . Ciaikovski. Milan, 
1943; H. W e i n s t о с k. Tschaikowsky. London-Toronto-Melburn-Sydney, 1946. 

Из более новых работ, посвященных Чайковскому, заслуживает внима-
ние книга японского музыковеда Ш. С о н а б э («Чайковский», Токио, 1960; 
первое изд.— 1949), тщательно изучившего материалы жизни и творчества 
композитора. Хорошее впечатление производит небольшая, но живо напи-
санная монография немецкого автора — Kurt Р a h 1 е п. Tschaikowsky. Ein 
Lebensbild. Stuttgart, 1959. 

Необходимо особо отметить большую книгу профессора университета 
в Вене Franz Z a g i b a. «Tschaikowsky. Leben und Werk», Wien, 1953, в кото-
рой автор более подробно, чем другие зарубежные музыковеды, останавли-
вается на творческих вопросах. Хотя работа содержит ряд неточностей, 
ошибок и спорных положений, характеристика некоторых произведений 
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Чайковского (главным образом симфонических) сделана автором удачно. 
Недостаток книги, как и других зарубежных работ о Чайковском,— увлече-
ние теорией реакционного фрейдизма, повлиявшее « а рассуждение о якобы 
существующих связях творческого процесса с особенностями биологической 
конституции художника. 

Мы не останавливаемся на многочисленных статьях зарубежных иссле-
дователей и музыковедов, посвященных Чайковскому. Можно лишь указать 
на ряд путеводителей по симфониям Чайковского, принадлежащих перу вид-
ных музыкантов: Г. Кречмара, Г. Римана, Ф. Вайнгартнера, Ш. Малерба, 
К. Бейера, В. Нимана 19. 

В данной книге, посвященной творчеству Чайковского, автор ставил сво-
ей задачей показать эволюцию творческого стиля композитора, начиная от 
первых опытов до вершин московского периода: Четвертой симфонии и 
«Евгения Онегина». Для большей полноты рассмотрения этого вопроса со-
чинения Чайковского анализируются в порядке их возникновения. Привле-
чены материалы об истории создания, первого исполнения отдельных сочи-
нений. 

Книга охватывает первую половину творческого пути Чайковского, и 
поэтому автор пытался поставить в ней те общие вопросы, которые возни-
кают при изучении эпохи 60—70 годов XIX в. 

В работе над книгой существенную помощь оказали научные сотрудники 
Дома-музея П. И. Чайковского в Клину — К. Ю. Давыдова и И. Ю. Соко-
линская; автор выражает им свою признательность. 

Автор также сердечно благодарит всех лиц, помогавших ему советами 
при обсуждении как отдельных глав, так и всей книги в целом на заседа-
ниях сектора музыки, позже сектора истории русского классического искус* 
ства Института истории искусств Академии наук СССР, а также на заседа-
ниях кафедры истории русской музыки Московской государственной консер-
ватории имени П. И. Чайковского: А. Д. Алексеева, В. М. Беляева, 
И. Ф. Бэлзу, В. А. Васину-Гроссман, И. Я. Вершинину, А. И. Кандинского, 
Ю. В. Келдыша, О. Е. Левашеву, С. И. Левит, Т. Н. Ливанову, Н. А. Лис-
тову, О. И. Подобедову, Т. В. Попову, В. В. Протопопова, Т. М. Родину, 
Ю. А. Розанову, И. Я. Рыжкина, А. В. Рындину, ' Д. В. Сарабьчнова, 
Н. Н. Синьковскую, С. Р. Степанову, К. В. Успенскую, Б. М. Ярустовгкого. 

Иллюстрации выбраны из фондов Государственного Центрального му-
зея музыкальной культуры им. М. И. Глинки и Государственного Централь-
ного Театрального музея им. А. А. Бахрушина. 

19 Многочисленны полубеллетристические переработки переписки Чайковского с 
Н. Ф. фон Мекк, как, например: B o r t k i e w i c z . Die seltsame biebe Peter Tschaikowsky's 
and der Nadieschda von Meek. Leipzig, 1938; Drinker С. В о w e n and Barbara von M e e k . 
Beloved Friend. New York, 1937; W о 1 f u r t, K. von. Peter Tschaikowsky und Nadieschda 
von Meek, die Geschichte einer Leidenschaft. Berlin, 1947. Беллетристический характер 
имеет книга, появившаяся еще в 1906 г.: Margarett P o t t e r . The Genius. London, 1906 
и более поздние: Josef M u n h l b e r g e r . Im Schatten des Schicksals. Esslingen, 1950; A n-
d r e e w s k y , A. Tschaikowsky, Roman seines Lebens. Berlin, 1957. 



Введение 

Чайковский — художник, сформировавшийся в знаменательную 
для России эпоху 60—70-х годов XIX в., в -период высокого подъема об-
щественной и художественной мысли, расцвета русской литературы и публи-
цистики, изобразительного искусства и музыки. 

Подъем русского искусства и литературы 60-х годов был тесно связан 
с процессом исторического развития страны в X I X в. Годы, предшество-
вавшие шестидесятым, богаты историческими событиями; наиболее значи-
тельное из них — неудачная для России Крымская война, показавшая пол-
ный крах феодально-крепостнической системы. Большое значение для рус-
ской художественной жизни этих лет имела возникшая на рубеже 50-х и 
60-х годов революционная ситуация. В начале последней трети века основ-
ное противоречие эпохи между огромной массой крестьянства и правящими 
сословиями приобрело характер общего революционного кризиса. 

Русская культура этих десятилетий развивалась под непосредственным 
воздействием непрерывно нарастающего освободительного движения. Суще-
ственная черта нового этапа развития русского искусства — воздействие на 
него идей революционных демократов, деятельность которых способствовала 
прояснению сознания широких масс народа, развитию общественной актив-
ности разночинцев, передовому направлению русского искусства. 

Состав разночинной интеллигенции — вдохновителя революционно-осво-
бодительного движения в этот период — свидетельствует о демократизации 
его сил. Основная масса разночинцев как образованных представителей 
Аибералыной и демократической буржуазии принадлежала к чиновниче-
ству, мещанству, купечеству, крестьянству. Большую роль играли и пред-
ставители дворянской интеллигенции, а также выходцы из беднейших слоев 
духовенства. Многие крупные деятели русской культуры того времени при-
надлежали к демократическим кругам. И даже в тех случаях, когда по 
рождению и образованию они были связаны с дворянским сословием, после-
дующая деятельность в иной среде крепко спаяла их с передовым демокра-
тическим лагерем. 

Художником именно такого типа был великий русский композитор Петр 
Ильич Чайковский. 

Родившийся в дворянской семье и получивший образование в привилеги-
рованном Училище правоведения, Чайковский двадцатилетним юношей 
предпочел многообещающей карьере чиновника-юриста жизнь и деятель-
ность профессионала-музыканта. 

Чайковский — художник нового времени, отличавшийся не только от 
мастеров первой половины XIX в., но и от своих современников, компо-
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зиторов молодой русской школы, участников «могучей кучки». Он очень 
рано осознал необходимость профессионального образования, овладения 
мастерством, без которого немыслимо творчество; его жизнь после оконча-
ния Петербургской консерватории была посвящена профессиональной рабо-
те разного рода. 

Просветительские идеи, сознание необходимости широкого и всесторон-
него образования, стремление к развитию культуры на прочных профессио-
нальных основах — одна из типичных черт передовой идеологии 60—70-х 
годов. Тяга к образованию и просвещению охватила в то время массы лю-
дей, и каждый прогрессивно мыслящий человек считал своим долгом участ-
вовать в деле народного образования. Чайковский становится видным 
деятелем профессионального музыкального образования, воспитателем 
будущих русских музыкантов и в то же время ведет большую просветитель-
скую работу критика. В этом он предстает перед нами художником, типич-
ным для своего времени. 

В то же время самой главной стороной деятельности Чайковского 
всегда оставалось творчество; он выступал в нем как передовой художник, 
борец за возвышающую человека свободу, как гуманист и страстный защит-
ник всего светлого и прекрасного в жизни от зла, насилия и угнетения. 

В художественном движении России 60-х годов нашли выражение раз-
личные направления. Передовые русские художники боролись против кон-
сервативности придворно-бюрократических кругов. И в прогрессивном 
искусстве существовали разные творческие течения и индивидуальности. 
Передовые идеи эпохи оказали воздействие на многих русских художников, 
но формы выражения влияния этих идей были самыми разнообразными, 
нередко значительно отличавшимися друг от друга. В области музыкально-
го творчества вторая половина века ознаменовалась деятельностью крупней-
ших художников. 

Было бы неверно противопоставлять их друг другу на том основании, 
что при общности эстетических воззрений, их методы, художественные ин-
тересы, проявившиеся в отборе оперных сюжетов, в манере трактовать жан-
ры инструментальной музыки, были различными. Современники (и не толь-
ко современники) нередко противопоставляли Новую русскую школу Чай-
ковскому. На самом деле Чайковский и композиторы «могучей кучки», воз-
главляя различные творческие течения, принадлежали к одному направ-
лению в развитии русского искусства: они были представителями реализма 
в музыке. 

Современники делили великих композиторов на два лагеря на том осно-
вании, что Чайковский и кучкисты разрабатывали различные темы. Если 
Мусоргский и Бородин (отчасти Римский-Корсаков) посвящали свое вни-
мание народной социальной драме на материале исторического прошлого 
России, то для Чайковского социальная драма была прежде всего драмой 
судьбы отдельных людей. И здесь нет непроходимой пропасти. Мысль Пуш-
кина о том, что сущностью трагедии является «судьба человеческая, судьба 
народная», оставалась действенной и для художников новой эпохи. Более 
того! В эти годы в жизни и в художественном творчестве происходит глу-
бокий органический синтез двух начал: личного и народного. 
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Центральные вопросы оперного и симфонического творчества, как про-
блема героического, эпического и лирико-драматического жанра в русской 
музыке, в равной степени были важными для развития художественного 
творчества эпохи в целом. 

Работая над лирико-драматической оперой, Чайковский не мог пройти 
мимо проблемы народно-героической музыкальной драмы, мимо жанра 
исторической оперы; в его творчестве драма личности всегда отражала со-
циально-исторический момент. Точно так же в творчестве композиторов «мо-
гучей кучки» народно-героическое и трагедийное начало органически сли-
вается с психологическим («Борис Годунов» Мусоргского, «Псковитянка» 
Римского-Корсакова). 

Будучи замечательным художником-психологом, не только понимавшим, 
но и стихийно чувствовавшим духовный склад людей своего времени, Чай-
ковский переживал со своими героями все перипетии их драмы. Не в мень-
шей степени, чем композиторы «могучей кучки», он отразил в музыкальных 
произведениях свою эпоху. 

О 

Эпоха 60-х годов вплотную поставила перед художниками важнейшую 
задачу — создание идейно и художественно значительного национально-
русского искусства. Наступило время, когда произведения русских авторов, 
отражавшие русскую жизнь и выводившие на сцену русских людей, благо-
даря значительности содержания, высокому художественному мастерству 
воплощения национального сюжета и темы, перестали иметь местное значе-
ние и стали достоянием всего мира. Русское искусство (и музыка в первую 
очередь) вышло на мировую сцену и было признано всем культурным чело-
вечеством. 

Сила гения Чайковского в большой степени способствовала мировому 
признанию русской музыки и русской художественной культуры в целом. 
Его творчество, воплощая проблематику, рожденную русской жизнью, 
с огромной силой захватывало людей. 

Порождением эпохи 60-х годов была и особенность творчества Чайков-
ского, которую Б. В. Асафьев назвал направленностью формы музыкального 
произведения к восприятию слушателя. Сложное, многостороннее содержа-
ние музыки Чайковского доступно широким кругам слушателей. Это каче-
ство было не только свойственно дарованию композитора, но и было следст-
вием сознательной направленности работы. 

Обобщающая сила его искусства позволила воспринимать отдельное, 
личное как всеобщее, значительное для всех. В этом качестве музыки Чай-
ковского отразилась демократическая направленность русского искусства 
его времени. 

Для Чайковского далеко не безразличен был вопрос распространения 
его музыки. В одном из писем к своей постоянной корреспондентке Н. Ф. 
фон Мекк композитор написал следующие, чрезвычайно характерные для 
него слова: «Я желал бы всеми силами души, чтобы музыка моя распро-
странялась, чтобы увеличивалось число людей, любящих ее, находящих 

2 Н В. Туманина 



в ней утешение и подпору» Свой постоянный интерес к опере он объяснял 
тем же; опера была в его глазах самым массовым жанром, благодаря кото-
рому композитор общается с массой слушателей (а «при благоприятных 
условиях» его оперы «становятся достоянием всего народа»). Эти взгляды 
Чайковского порождены передовым демократическим движением эпохи. 

Значительное воздействие на творчество оказало мировоззрение компо-
зитора, сложившееся в 60—70-е годы. Как и многие передовые художники 
своего времени, Чайковский тяготел к позитивизму и материализму. Нет 
нужды доказывать, что композитор не был последовательным материалис-
том, как не был и последовательным идеалистом. Глубокое практическое 
чувство жизни, непосредственное ощущение бытия были присущи Чайков-
скому. Он не был религиозным человеком (в особенности в годы молодо-
сти), хотя как художник ценил поэтическую красоту православного обряда. 
Ряд его высказываний свидетельствует о материалистическом понимании 
бытия, сложившемся в эпоху формирования его мировоззрения. В одном 
из них Чайковский прямо говорит о материальной основе духовной жизни 
людей: «...известно, что провести резкое разграничение между материаль-
ной и духовной сторонами человека очень трудно. Ведь и мышление есть 
тоже физиологический процесс, ибо оно принадлежит к функциям мозга» 2. 

В этих рассуждениях отчасти отразился распространенный в 60-е годы 
взгляд, признающий основой духовной жизни людей физиологию. Но Чай-
ковский как художник никогда не впадал в вульгарный материализм и, при-
знавая связь духовной деятельности людей с материальной жизнью, не ста-
вил между ними знака равенства. 

Останавливаясь в другом письме на вопросе бессмертия души и суще-
ствования загробного мира, Чайковский признается, что никогда не мог в 
это верить: «Я, как и Вы, пришел к убеждению, что если есть будущая 
жизнь, то разве только в смысле неисчезаемости 'материи и еще в панте-
истическом смысле вечности природы, в которой я составляю одно из мик-
роскопических явлений. Словом, я не могу понять личного бессмертия... 
В результате всех моих рассуждений, я пришел к убеждению, что вечной 
жизни нет» 3. 

Эти высказывания, к которым можно присоединить и ряд других в га-
ком же роде, изобличают в Чайковском человека, стоящего на исходных 
материалистических позициях. Постоянный труд, практическое изучение 
жизни, острая наблюдательность и глубокий ум композитора помогли ему 
еще в годы молодости освободиться от тех идеалистических взглядов, кото-
рые прививались молодым людям в годы учения. 

Сделавшись профессиональным музыкантом, видя смысл жизни в дея-
тельности, Чайковский очень быстро отошел от привычек и воззрений, 
приобретенных в Училище правоведения. Показателен его конфликт с 
прежними товарищами-правоведами. В письмах к братьям Чайковский 

1 П. И. Ч а й к о в с к и й . Переписка с Н. Ф. фон Мекк, т. II. М., 1935, стр. 397. 
2 Там же, т. I. М., 1934, стр. 112-113. 
3 Там же, стр. 91. 
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резко критикует их образ жизни и проводит резкую грань между ними 
и собой. 

Великий композитор был великим тружеником. Творческий труд был 
делом его жизни, он отдавал ему всего себя. И в самоотверженности труда 
Чайковский был сыном своего времени. 

В различные периоды жизни, под воздействием тяжелых жизненных 
впечатлений и трудных обстоятельств, Чайковский нередко испытывал внут-
ренние противоречия. Борьба разума, убежденности с сильным и непосред-
ственным чувством иногда приводила его к растерянности у душевному 
смятению. Тогда творческая работа помогала ему обрести душеное равно-
весие, необходимое для творческого труда, помогала ему решить затрудняв-
шие его жизненные вопросы и найти выход из создавшегося тупика. 

Эпоха 60-х годов, выдвинувшая в качестве основы нового искусства от-
ражение жизни как она есть, во всей ее сложности, выдвинувшая принцип 
эстетической оценки явлений жизни художником-гражданином, способство-
вала созреванию в Чайковском композитора-реалиста 4. 

Основная проблематика искусства и литературы 60-х годов отразилась 
в творчестве Чайковского с большой глубиной, но выразилась в индивиду-
альных формах, в неповторимо своеобразном толковании, отличном от пони-
мания других, даже близких ему художников в других областях искусства. 

Стремление человеческой личности к освобождению из-под гнета дейст-
вительности, сковывающей ее свободное развитие, мешающей проявлению 
и расцвету всего лучшего, что заложено в человеческой природе,— главная 
тема творчества Чайковского, его «генеральная линия»; она рождена могу-
чим порывом русских людей к свободе. Хотя в произведениях Чайковского 
не отражена самая революционная идея эпохи — идея крестьянского восста-
ния, его сочинения вдохновлены атмосферой борьбы и страстного тяготения 
к освобождению. Он был художником, тесно связанным с жизнью совре-
менного ему русского общества, отразившим в музыкальных образах надеж-
ды, страдания и разочарования своих современников. 

Утверждение права человека на свободную, полноценную деятельность, 
на всестороннее развитие духовных способностей — стержневая проблема 

4 Обращаясь к проблеме реализма Чайковского, необходимо сделать оговорку об осо-
бенностях музыкального реализма по сравнению с реализмом в других областях искус-
ства. Реализм в музыке может быть понят лишь в широком, обобщающем толковании этого 
термина. Вследствие специфики выразительных средств музыки, имеющей в качестве худо-
жественно-строительного материала звук, в ней не может быть той зримой конкретности 
образа, как, например в произведениях живописи. Отражение жизни как она есть в му-
зыкальных образах не может быть приравнено к аналогичным явлениям в изобразитель-
ном искусстве способном воссоздать действительность в формах, подобных предметам, 
н литературе, способной описать действительность точными словами и понятиями. Музы-
кальные образы при всей близости их к жизни всегда имеют более широко понимаемый, 
более обобщающий характер. Даже в тех случаях, когда музыкальное искусство объеди-
няется с поэзией (романс) и театром (опера), специфика музыкального реализма придает 
особые свойства этим синтетическим произведениям: к конкретным реалистическим обра-
зам текста или театрального действия присоединяются обобщающие качества реализма 
музыкального. 
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творчества Чайковского. Она нередко связана и с другими, например с про-
блемой личности и народа, свободного выбора в любви и браке, с темой 
женской судьбы, взаимоотношения человека и природы. 

С первых шагов творческой деятельности Чайковский проявляет интерес 
к большим темам, раскрывающим смысл важнейших жизненных явлений. 
В молодые годы его нередко привлекали темы и образы мировой литерату-
ры; он воплощал в музыке сюжеты великих писателей — Шекспира, Данте, 
Пушкина, Островского, но всегда создавал самостоятельные концепции, 
насыщенные новым, современным содержанием. В 60—70-е годы окреп его 
реалистический художественный метод, умение выделять главное в жизнен-
ном явлении и показывать его в непрерывном развитии музыкальных обра-
зов. Реализм Чайковского в первые годы творчества проявился в воплоще-
нии «истины страстей», в анализе человеческой души, в показе типичных 
образов своей эпохи. 

Творческий метод Чайковского, названный Асафьевым «симфонизмом», 
отражает непрерывное течение меняющейся жизни в непрерывном и органи-
ческом развертывании музыки. Развитие музыкальных образов часто при-
водит к их изменению и превращению в иные. Чайковский создавал слож-
ные обобщающие концепции, выражал их в системе музыкальных образов, 
обладающих свойствами неповторимости частного и типичностью общего. 

В этом отношении он был прямым наследником великого симфониста 
начала X I X в. Бетховена, чье творчество открыло период новой музыки. 
Бетховен воплотил в симфониях грандиозные философские и драматические 
концепции, возникшие как обобщение исторической действительности. Дей-
ственный метод Бетховена оказал огромное влияние на все последующее 
•развитие европейского симфонизма X I X в., хотя в творчестве композиторов-
романтиков проявились и другие черты, так как сам предмет творчества их 
был иным, чем у Бетховена. 

Симфонизм Бетховена, рожденный подъемом освободительного движе-
ния народов в эпоху фраццузской революции и наполеоновских войн, был 
•вдохновлен идеями высокого служения человечеству. Музыка Бетховена — 
Искусство благородных помыслов, она обращается ко всем людям. Тема 
Пламенного самоотверженного героизма, борьбы с враждебными силами, 
призыв к объединению человечества в радости, завоеванной в жестокой 
борьбе,— все это было рождено временем Бетховена. 

Обобщенность философской мысли героико-драматического содержания 
бетховенского симфонизма постепенно сменилась созерцательным лиризмом 
романтиков. Конечно, не все композиторы послебетховенского периода проя-
вили себя созерцателями; достаточно назвать Шопена, по приемам музы-
кального развития своих сочинений для фортепьяно бывшего крупным сим-
фонистом в бетховенском понимании. 

В творчестве романтиков на первый план вышла тема незаурядной лич-
ности, вступающей в антагонистическое противоречие с враждебными ей 
силами общества. Уже не борьба и победа народов, соединившихся в ра-
дости, но протест отдельной личности, неразрешимые противоречия жиз-
ни, трагические вопросы становятся темой творчества романтиков. Таковы 
«Манфред» Шумана, «Фауст» Листа, «Гарольд в Италии» Берлиоза. 
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С другой стороны, романтизм выдвинул образ простого человека с окру*-
жающим его бытом, с его мечтами о счастье, поэзией природы, любви, по-
гружением в мир личной жизни. 

Реализм Чайковского формировался в сложном процессе критического 
усвоения достижений мирового музыкального искусства, в преодолении и 
переосмыслении эстетики романтизма, в возрождении на новой основе идей 
Бетховена, в изучении всего богатого опыта предшествующего развитие 
русской и европейской музыки. 

Унаследовав от Бетховена способность мыслить в больших симфониче-
ских масштабах и воплощать в симфонической форме актуальные для своего 
времени идеи и концепции, Чайковский многое воспринял и от романтиче-
ской музыки. Лирическая природа его симфонизма, опора на жанровую 
конкретность образов, тяготение к программности — черты, сближающие 
Чайковского и романтиков. Но лирический психологизм Чайковского по 
сравнению с созерцательным лиризмом романтиков иной. В своих лирико-
драматических произведениях он объединяет конкретность, иногда дажё 
картинность образов с их активным симфоническим развитием. В его симфо-
ническом творчестве лирико-драматическое содержание, типичное и дл£ 
романтического искусства, выражено методом драматического развития по 
принципу бетховенского симфонизма. 

Огромное значение в становлении стиля Чайковского имело усвоениё 
творческих принципов Глинки. Поколение русских композиторов, высту-
пившее в 60-е годы, считало себя наследником Глинки. Каждый из компо* 
зиторов нового времени почерпнул в наследии Глинки многое для своего 
художественного развития. Чайковского привлекали в Глинке глубина и 
значительность содержания его произведений, его высокое мастерство, ори*-
гинальность языка, национально-русский характер, выразившийся в само^ 
существе произведений, опора на бытующие интонации, опоэтизированные 
Глинкой. 1 

Творчество старшего современника — Даргомыжского не вызывало вос-
торженного отношения Чайковского. Однако и от Даргомыжского он вос-
принял кое-что, в частности действенно-драматическое воплощение ситуаций 
психологической драмы, внимание к проблемам речитатива. 

Характерная черта Чайковского — психологизм творчества — типичное 
свойство русского искусства второй половины XIX в. Психологическая 
направленность творчества ясно проявилась в русской литературе, в 
особенности в творчестве Тургенева, Гончарова, Л. Толстого и позже 
Чехова. 

Интерес русских писателей этого времени к человеческой личности отли-
чался от интереса романтиков. Примечательную критику романтического 
героя (в духе переосмысления проблемы личности в искусстве) содержит 
известная рецензия молодого Тургенева на перевод Вронченко «Фауста» 
Гете. В этой статье автор определяет романтизм как апофеоз личности. 
Романтический герой считает себя центром мира, по сущестьу не предаваясь 
никакой деятельности. Он много говорит об обществе, но ничего не делает 
для него. Романтический герой в общем не может выйти за пределы собст-
венной личности, он равнодушен к социальным вопросам, к бедствиям 
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и страданиям народа. Такой герой, по мнению Тургенева, не может быть 
в центре современных произведений. Тургенев, односторонне характеризуя 
романтическую личность, осуждает романтиков за полное, по его мнению, 
игнорирование конкретных целей, которые должны стоять перед художни-
ком, любящим свою родину, свой народ. «Талант не космополит,— пишет 
Тургенев,— он принадлежит своему народу, своему времени»5. Писатель 
правильно видит первую жизненную задачу литературы в том, чтобы по-
вернуться в сторону социальных интересов своего времени. Однако он не 
вполне прав в утверждении, что романтики заставляли своих героев пол-
ностью погрузиться в личные переживания и противоречия своей жизни. 
Призывая обратиться от личных противоречий к противоречиям общест-
венным, Тургенев подразумевает синтез личного и общего. 

Переосмысление романтической эстетики и романтического мировоззре-
ния типично для многих русских художников второй половины века. Одна-
ко все они, критикуя романтизм, брали от него ценное и жизнеспособное. 
Отображение духовной жизни людей, анализ взаимоотношений человека и 
общества, характеристика сложного жизненного явления находились в цент-
ре их внимания. 

Чайковский также не отвергал все, что несла в себе эстетика романтиз-
ма; напротив, во многом он отталкивался от нее. 'Главная тема романтиче-
ского искусства — бунт человеческой личности против угнетающих ее обще-
ственных отношений — отразилась в творчестве Чайковского в теме протес-
та против условий жизни, не дающих человеку быть счастливым. Как и 
композиторы «могучей кучки», Чайковский высоко ценил те проявления 
прогрессивного романтизма, которые были ему близки, не противоречили 
его чувству реального. Выражение в музыке сильных человеческих чувств, 
создание живых и сложных характеров, тема «бунта», борьба романтиков 
за свободу творчества — все это было существенно для русских композито-
ров, стоявших на позициях реализма. Образы сказки, фантастики, образы 
далекого прошлого, часто встречающиеся в романтическом искусстве, по-
новому трактовались русскими музыкантами, они не уводили в область, 
далекую от современности, прочь от жизни, но были средством иносказа-
тельного суждения о ней в художественных образах. 

Как и романтикам, Чайковскому свойственно постоянное пристальное 
внимание к чувствам и страстям человека. Тема жизни и смерти, любви, 
тема человека и природы, столь типичные для романтиков, имеют очень 
важное значение и в его творчестве. Однако постановка и разработка их у 
Чайковского качественно отличается от трактовки романтиков. В раскрытии 
всех этих проблем он исходил из обстоятельств действительности, взятой 
в ее социально-конкретном виде. Правдивое отражение жизни в образах 
оперных и инструментальных сочинений у Чайковского всегда связано с реа-
листическим постижением ситуаций и характеров. Гуманизм его произведе-
ний, выразившийся в противопоставлении добра и зла, воплощенных в кон-
кретных явлениях жизни, в борьбе положительных геров за лучшую долю, 

5 И. С. Т у р г е н е в . Полное собрание сочинений в 12 томах, т. XII. М., Гослит-
издат, 1934, стр. 35. 
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в их возвышении средствами музыки, опирался на жизнь как она есть, 
а не на привносимые в нее идеи. 

Великая идея народности искусства — определяющая для русского худо-
жественного творчества и эстетики 60—70-х годов — отразилась в сочине-
ниях Чайковского прежде всего в значительности содержания, типичности 
идей и образов, а также в крепкой органической связи художественно-выра-
зительных средств с языком народного творчества. Уже в ранний период 
деятельности выявились связи индивидуального стиля Чайковского с быто-
вавшими в то время интонациями городского и крестьянского фольклора. 
Огромное воздействие в этом смысле оказала « а него та среда, в которой он 
провел первый период композиторской жизни — московское бытовое окру-
жение, музыкальный быт городских демократических кругов, восприятие 
фольклора средней России и Украины. 

Но не только «местная» среда влияла на композитора. В 60-е годы на-
блюдается общий интерес прогрессивных кругов русского общества к на-
родной жизни и народному творчеству. Выходят сборники пословиц, сказок, 
песен, былин, принадлежащие А. Н. Афанасьеву, В. И. Далю, П. В. Киреев-
скому, П. Н. Рыбникову, П. И. Якушкину, П. В. Шейну и др. В начале 
70-х годов этот интерес усиливается — появляются сборники Е. В. Барсова, 
А. Ф. Гильфердинга, выходят в свет исследования, посвященные народному 
искусству (А . Н. Афанасьева, Ф. И. Буслаева, Н. С. Тихонравова, 
А. А. Котляревского). В 60-е годы вышел новаторский сборник музыкаль-
ных обработок народных песен М. А. Балакирева по записям, сделанным им 
самим. 

Большой и новый материал народного искусства оказал влияние на 
искусство профессиональное — на русскую поэзию и русскую музыку. 
Однако не следует объяснять широту отражения народного искусства в 
русской художественной литературе и музыке только лишь развитием фоль-
клористики и этнографии; причины были более грубокими, они были свя-
заны с возросшим в 60—70-е годы интересом художников к жизни народа, 
со стремлением понять народную психологию. Для многих поэтов и музы-
кантов, сформировавшихся в эту эпоху, изучение фольклора было одним из 
средств проникновения в душу народа6. Верное понимание народности 
профессиональной художественной практикой, свойственное Пушкину, 
Кольцову, Некрасову и другим крупнейшим поэтам и писателям, в музыке 
проявилось в творчестве композиторов «могучей кучки» и Чайковского. 

Основная тенденция творчества молодого Чайковского выражена в 
слиянии народножанрового и лирического начал. Их сосуществование и 
взаимовлияние в первых произведениях Чайковского (написанных в 60-е 

6 Всеобщий интерес деятелей культуры к вопросу народности отлично сформулиро-
вал Н. А. Добролюбов: «Народность понимаем мы не только как умение изобразить кра-
соты природы местной, употребить меткое выражение, подслушанное у народа, верно 
представить обряды, обычаи и т. п Но чтобы быть поэтом истинно народным, надо 
больше: надо П О О Н И К Н У Т Ь С Я народным духом, прожить его жизнью, стать вровень с ним, 
отбросить все предрассудки сословий, книжного учения и пр., прочувствовать все тем 
простым чувством, каким обладает народ...» (Н. А. Д о б р о л ю б о в . Полное собрание 
сочинений, т. I. М., 1934, стр. 235). 
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годы) переходит в 70-е годы во взаимопроникновение жанрового и лириче-
ского. Замечательным примером переплавления кароднопесенных интонаций 
в самобытный музыкальный язык Чайковского с подчинением всех отдель-
ных элементов единой концепции произведения служит Первый фортепьян-
ный концерт. В нем композитор органично сочетает народное и личное. 
Преломленные в индивидуальном восприятии Чайковского народножанро-
вые образы и стилевые особенности народных мелодий приобрели неповто-
римый облик. Это свойство сочинений Чайковского московского периода 
придает им особую притягательную силу. Гениально одаренный художник, 
чуткий к впечатлениям жизни, обосновывая свое искусство на общераспро-
страненном, выражает свое понимание, свое видение мира. 

Романтическая эстетика отводила вопросу народного колорита большое 
место. У Берлиоза, Листа, Вагнера народное начало в ряде программных 
произведений противопоставлено лирическому, как простое явление — 
сложному. Но в других лирических произведениях и названные и многие 
другие музыканты-романтики опирались на интонационный строй народно-
песенного искусства (в особенности Шуберт, Шопен, Вебер, а также Шуман, 
Мендельсон, Лист в рапсодиях), что в большой степени способствовало раз-
витию реалистического начала в их творчестве. Жизнь, породившая пробле-
му народности искусства, внесла свои поправки в эстетику романтизма и 
влила могучую струю реализма в произведения композиторов-романтиков. 

О 
Типичная черта музыки Чайковского — в особенности в произведениях, 

написанных в годы молодости,— горячий, искренний лиризм. Все лучшее 
в его ранних операх, симфониях, квартетах и камерной музыке связано с 
лирической сферой, с выражением разнообразных человеческих чувств. 
В лирических произведениях Чайковского жизнь отражена многогранно. 
Лирика Чайковского всегда жизненна, всегда связана с конкретными чело-
веческими чувствами. Обращение к действительности, поэтическое отраже-
ние явлений жизни оказали влияние на язык и стиль лирических музы-
кальных произведений Чайковского. Психологизм и лиризм его сочинений 
соответствуют сложным, противоречивым явлениям жизни, взятой в раз-
витии. Лирика любви и лирика природы выражают главное, сокровенное 
для каждой отдельной личности, в то же время близкое и нужное всем лю-
дям. Интимная сторона творчества Чайковского, в особенности его лириче-
ских страниц, органично и неразрывно связана со всем его мировосприя-
тием и миропониманием; интимное чувство, глубоко личные настроения он 
воплощал в музыкальные образы обобщающего характера. Красота и воз-
вышенность лирики Чайковского сочетается с почвенностью ее основ, в еди-
нении с жизнью. 

В произведениях Чайковского рельефно выступает свойственное всему 
передовому русскому искусству сочетание эстетического с этическим, слия-
ние прекрасного с возвышенным7. Идея нравственной красоты, нравствен-

7 Термин «возвышенное» употребляется нами не как определение особого патетичес-
кого строя образа, отделяемого от окружающей среды, но как концентрирующее в себе 
все лучшее и благородное, что есть в человеке. 
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ного долга, понимаемая не в духе ложной морали, установленной общест-
венными традициями, но в соответствии с подлинно нравственными основа-
ми поведения человека, исключающими ложь и принуждение, выявилась 
в ряде его произведений уже в молодые годы. Даже в романтических операх 
«Уидине» и «Опричнике» тема нравственной ответственности за свои поступ-
ки выступает достаточно ясно: душевные муки рыцаря, героя «Ундины», 
изменившего своей возлюбленной, раскрывают его образ с новой стороны8; 
отношение боярыни Морозовой к сыну, которого она проклинает за измену 
земщине, становится основой нравственного возвышения этого образа. 
Глубоко этической идеей проникнута опера «Евгений Онегин»: чувство 
любви сталкивается с чувством нравственного долга. Для Чайковского, как 
и для многих художников его времени, прекрасное неотделимо от возвы-
шенного, от правдивого, благородного. Образы героев Чайковского, наде-
ленных (при всех их страстях) чувством чесги и чистотой души, сближают-
ся с литературными героями 50—60-х годов. Вне понятия правды и благо-
родства души в русской литературе XIX в. не существует понятия прекрас-
ного. В этом отразились характерные для эпохи стремления передовых 
художников доказать, что народ русский по своим нравственным качествам 
достоин лучшей доли в жизни. Таким образом, этот вопрос был косвенно 
связан с идеями освободительного движения. Как герои повестей и романов 
Тургенева и Гончарова, так и герои опер Чайковского оказываются не толь-
ко положительными образами русского искусства, но и выразителями рус-
ского национального характера. Особенность Чайковского — придавать 
своим персонажам (даже тогда, когда это фантастические герои или пред-
ставители другой национальности) черты, типичные для русских людей. 
Время, в которое сформировался гений Чайковского, способствовало его 
безграничной любви к родине. В 1892 г. зрелым художником, создавшим 
.<Пиковую даму», «Иоланту», Чайковский написал в одном из писем: 
<...я вообще сюжетов иностранных избегаю, ибо только русского человека, 

русскую девушку, женщину я знаю...» 9 И даже образы Данте, Шекспира и 
Байрона в его творчестве в какой-то мере сливались с образами милых его 
сердцу русских людей. 

О 

Существенны отличия Чайковского от романтиков и в вопросе использо-
вания фантастического элемента в произведениях. Как известно, сказка с ее 
поэтической фантастикой, легенда, идеализирующая времена рыцарства, 
сыграли большую роль в развитии романтизма, в частности немецкого. 
В образах сказки, в ее простой, иногда наивной фабуле романтики видели 
глубокий скрытый смысл. Уже в ранних легендарных операх — «Ундине» 
Гофмана, «Эврианте» Вебера. позже «Геновеве» Шумана — рыцарская ле-
генда служила средством развития этической концепции с глубокой 
мыслью о победе добра над злом. В операх молодого Вагнера — «Тангей-

8 Об этом позволяет судить сохранившийся фрагмент предсмертного дуэта рыцаря 
и Ундины. 

9 «Чайковский на московской сцене». Мм 1940, стр. 481. 
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зер» и «Лоэнгрин» — рыцарские легенды в авторской интерпретации (как 
известно, Вагнер сам писал свои либретто) приобрели значение философ-
ских драм на темы, имеющие нравственное значение. В особенности «Тан-
гейзер» выделяется интересной постановкой и своеобразным решением про-
блемы, очень важной для немецкого романтического искусства,— о любви 
земной и небесной, о грехе, возмездии и искуплении. 

Чайковский в молодые годы не чуждался фантастических сюжетов в 
оперном творчестве. Вслед за историко-бытовой оперой «Воевода» он напи-
сал сказочную «Ундину», по Ламотт-Фуке (Жуковскому), и проектировал 
ряд волшебных опер. Но к середине 70-х годов у него сложился определен-
ный взгляд на этот жанр; он приходит к заключению,-что фантастика хоро-
ша только в балете, в опере же должны действовать живые люди. В даль-
нейшем, в период 80—90-х годов композитор высказал свой взгляд по этому 
вопросу с большой определенностью 10 и в оперных сочинениях совершенно 
отказался от фантастического элемента. Напротив, все три балета Чайков-
ского— как ранний («Лебединое озеро»), так и поздние («Спящая краса-
вица» и «Щелкунчик») —основаны на сказочных сюжетах. 

Однако уже в балете «Лебединое озеро», написанном в 1876 г., выяви-
лась особенность Чайковского в понимании фантастики в сценическом про-
изведении. В сказке о заколдованных девушках, превращенных в лебедей, 
он прежде всего почувствовал человеческое, лирическое начало. Фантастика 
как таковая играет незначительную роль в музыке балета, проникнутой 
сокровенным лиризмом. В образе Одетты Чайковский создал не волшебную 
фею из романтической сказки, но живую девичью душу, рвущуюся к сво-
боде и счастью любви. Именно благодаря доминированию лирической темы 
фантастический балет воспринимается как психологическая лирическая дра-
ма, к которой Чайковский тяготел, начиная с первых творческих опытов. 

Ранняя, уничтоженная автором опера «Ундина», по-видимому, также 
мыслилась композитором как лирическая драма, хотя в ней собственно фан-
тастический элемент получил очень яркое выражение в музыке. 

Творчество Чайковского московского периода отличается исключитель-
ной широтой охвата жанров. В 60—70-е годы композитор сочиняет произ-
ведения всех родов музыкального искусства: он создает оперы, симфонии, 
одночастные симфонические сочинения, концерт для фортепьяно с орке-
стром, концертные пьесы для скрипки и виолончели, квартеты, фортепьян-
ные пьесы и романсы. В каждой из этих разновидностей музыкального 
искусства Чайковский сказал новое слово. 

10 В письме С. И. Танееву от 14 января 1891 г. Чайковский писал: «Согреть же 
меня могут только такие сюжеты, в коих действуют настоящие, живые люди, чувствующие 
так же, как и я. Поэтому мне невыносимы вагнеровские сюжеты, в коих никакой человеч-
ности нет» (П. И. Ч а й к о в с к и й . С. И. Т а н е е в . Письма. М., 1951, стр. 169). 

В письме к К. Ф. Вальцу (июнь — август 1891 г.) сказано: «...фантастический эле-
мент в опере я допускаю лишь настолько, чтобы он не мешал действовать настоящим, 
простым людям, с их простыми человеческими страстями и чувствами» («Чайковский на 
московской сцене», стр. 475). 
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В эти годы Чайковский чрезвычайно расширяет круг образного содер-
жания творчества. Одной из главных в этом периоде выступает тема чело-
века и природы. Ей посвящены Первая симфония, «Буря», фортепьянный 
цикл «Времена года». Образы природы широко отражены и в произведени-
ях с иной проблематикой, например в опере «Евгений Онегин», в симфони-
ях, Первом фортепьянном концерте. 

Тема человека и природы — одна из основных в романтическом искус-
стве. Нередко поэты-романтики пользовались образами природы для кос-
венной характеристики героя; часто образы природы служили своеобразным 
«контрапунктом» по отношению к описанию чувств и настроений героя. 
Природа служила то «параллельным» фоном, во всем гармонируя с ду-
шевным состоянием человека, то выразительно контрастировала ему. В по-
следнем случае мирная, спокойная природа противопоставлялась бурным 
чувствам и страстям человека. Подобное толкование образов природы мы 
часто встречаем в поэмах Байрона, в произведениях Гюго, в новеллах фран-
цузских и немецких романтиков. При всей значительности эти образы не 
играют самостоятельной роли, а являются лишь средством создания опре-
деленного настроения. 

В романтической музыке образам природы принадлежит огромное место. 
Начиная с Шестой симфонии Бетховена, к которой восходят многие обра-
зы музыкально-романтической лирики природы, овеянные нежной или 
бурной поэзией, они развиваются наряду с образами человеческих чувств 
и настроений. Восприятие природы имеет большое значение в творчестве 
Шуберта, Мендельсона, Шумана, Вебера. Лист посвятил картинам природы 
пьесы из цикла «Годы странствий». И хотя в романтической музыке проти-
вопоставление картин и образов природы герою (как, например, в симфо-
нии Берлиоза «Гарольд в Италии») встречается довольно часто, все же 
более типично органическое слияние чувств героя и восприятия им природы. 

Характерной чертой воплощения темы природы в творчестве молодого 
Чайковского является реалистичность самой концепции — человек и при-
рода. Образы окружающего мира выступают в сочинениях Чайковского 
не как олицетворение идеи природы, но как органическая часть жизни и 
деятельности человека, как среда, в которой он живет и действует. Природа 
у Чайковского неразрывно связана с человеком, она входит в его мироощу-
щение, в его мировосприятие. Таковы скромные, но глубоко поэтичные кар-
тины русской зимы в Первой симфонии. Во Второй симфонии тема при-
роды воплощена в музыкальные образы величаво-эпического характера. 
Лиричнейшая сцена рассвета в «Евгении Онегине» включается как важный 
компонент в развитие внутреннего действия драмы. 

Несмотря на существенные отличия музыки от литературы, можно про-
вести некоторые параллели между образами природы у Чайковского и опи-
санием ее в повестях и рассказах Тургенева. Как известно, в произведениях 
Тургенева пейзаж имеет существенное значение. Впервые поэзия русской 
природы зазвучала полным голосом в «Записках охотника». Характерная 
черта этого цикла повестей, посвященных жизни крестьян,— сочетание кар-
тин природы с образами людей. Их любовь к природе, жизненная связь 
с нею -выражена в гуманистической философии, исповедоваемой героями 
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ряда повестей, такими, как поэт и созерцатель природы Касьян с Краси-
вой Мечи, подростки из «Бежина луга», Лукерья в «Живых мощах». Опи-
сывая пение Якова в «Певцах», Тургенев использует образы природы: 
«Он пел, и от каждого звука его голоса веяло чем-то родным и необозримо 
широким, словно знакомая степь раскрывалась пред вами, уходя в беско-
нечную даль». 

Природа и народ со своими думами и чувствами, со своей тоской и на-
деждой неразделимы у Тургенева. Нередко писатель, прежде чем присту-
пить к описанию людей, дает картину природы. Знаток и любитель природы 
родного края, Тургенев описывает ее со всеми деталями, употребляя тонкие 
и точные характеристики. Природа влияет на героев, формирует их миро-
воззрение. Могучая сила жизни природы придает всем повестям «Записок 
охотника» оптимистический, светлый тон даже тогда, когда содержание их 
трагично («Живые мощи»). 

Общность методов в изображении природы и людей у Чайковского и 
Тургенева не вызывает сомнений. Например, в своем чисто «тургеневском» 
цикле фортепьянных пьес «Времена года», посвященном природе средней 
полосы России (той же, что в «Записках охотника»), Чайковский поэтично 
воплотил неразрывную связь человека и природы. Как и в повестях Турге-
нева, «герои» цикла Чайковского живут в тесной зависимости от природы. 
И средства, которыми переданы образы природы, здесь так же просты, как 
у Тургенева. Это — мелодии, близкие народным песням, образы, передаю-
щие «звуки природы», быта: пение жаворонка, бег быстрых коней, звуки 
охотничьих рогов, рядом с ними — песня косарей и жнецов. 

Чайковского не привлекала экзотика, и в его произведениях редко встре-
чается волшебная природа. В музыке к «Снегурочке», например, фантасти-
ческие силы леса почти не отражены. В «Лебедином озере» картинам при-
роды придан глубоко философский смысл. Буря и наводнение на озере в 
последнем действии балета вызваны проступком Принца, оскорбившего 
свою избранницу. Музыка бури сливается с лирической темой лебедей и в 
конце балета превращается в апофеоз всепобеждающей силы любви. Стихия 
природы у Чайковского близка стихии человеческих страстей. В зрелом 
периоде творчества, в годы создания «Манфреда», «Чародейки» и «Пиковой 
дамы» Чайковский показал связь природы и чувств человека еще последо-
вательнее и глубже. 

Не менее важное значение, чем тема природы, в творчестве Чайковского 
имеет тема любви как возвышающей и облагораживающей силы, способной 
победить труднейшие жизненные препятствия и даже саму смерть. Образам 
любви посвящены многие произведения московского периода творчества. 
Воплощение их в различных произведениях дано в различных ракурсах. 
Так, еще в раннем сочинении, увертюре к «Грозе» Островского, Чайковский 
обратился к современной трагедии. Образ Катерины, восставшей против се-
мейного гнета, избравшей смерть, чтобы не возвращаться к прежней жизни 
без любви и свободы, стал своеобразным символом творчества Чайковского. 
В увертюре-фантазии «Ромео и Джульетта» любовь юных героев вопреки 
вражде их семей становится могучей силой освобождения от уз старого 
уклада жизни. Гуманизм трагедии Шекспира получил у Чайковского новое 
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преломление, с особой остротой подчеркнувшее современное значение про-
блемы борьбы за право на свободу в любви. Как известно, «женский во-
прос», борьба за предоставление женщинам права устраивать свою личную 
судьбу, был одной из важных проблем общественного движения 60-х годов. 
Она явилась частью широкого и многостороннего процесса общего стремле-
ния к освобождению. 

Глубокий социальный смысл, который получила у многих русских худож-
ников тема любви как вторая сторона темы освобождения, отразился и в 
творчестве Чайковского. В симфонической форме Чайковский воплотил 
трагическую силу любви в борьбе за счастье. В раннем оперном творчестве 
(до «Онегина») еще нет подобной концепции темы любви. В первой опере 
Чайковского «Воевода» любовь выступает в традиционном драматургиче-
ском значении «треугольника», ничего нового, по сравнению с другими 
операми, в «Воеводе» нет. В «Опричнике» трактовка темы любви особенно 
не отличается от обычной романтической интерпретации, любовь здесь слу-
жит причиной действия героев, поставленных в трудную ситуацию, она 
становится истоком трагической концепции «вины и искупления». 

В опере «Евгений Онегин» Чайковский поднял тему любви до высокой 
философской значимости. Она перерастает здесь в этическую проблему, 
сочетаясь с темой крушения романтических идеалов и мечтаний о счастье. 
В этом гениальном произведении тема любви впервые у Чайковского полу-
чает подлинно общественное звучание. 

В произведениях романтиков тема любви играет важную роль. Наиболее 
часто встречающееся ее романтическое толкование — противоречие между 
цельным, сильным чувством непосредственной натуры (обычно женской) 
и разочарованного в жизни, сердечно усталого героя, измученного рефлек-
сией. Внешне эта тема близка теме «Евгения Онегина». Но как в свое вре-
мя Пушкин совершенно по-новому, реалистически использовал эту роман-
тическую ситуацию, так Чайковский музыкально по-новому раскрыл тему 
любви в опере на этот сюжет. Образ Онегина — не образ романтического 
героя, он только носит «гарольдов плащ», сердце его способно горячо чув-
ствовать, любить со всей силой непосредственности, пылко, по-юношески 
страстно. 

Если в «Опричнике» в известной мере отразилась общеромантическая 
постановка темы любви, то в «Онегине» композитор отказался от романти-
ческой эстетики и выступил как музыкант-психолог и мастер реалистической 
музыкальной драмы. 

В понимании проблемы любви Чайковский близок русским писателям 
своего времени. Противопоставление цельной, смелой, чистой юной девуш-
ки сомневающемуся герою в достаточной мере типично для русской литера-
туры 50—70-х годов. Начиная с «Рудина» Тургенева, в произведениях рус-
ской прозы и поэзии мы неоднократно встречаемся с такой ситуацией. 

Можно провести параллель между женскими образами Чайковского и 
героинями романов и повестей Тургенева, Гончарова, Л. Толстого. Сама 
направленность оперной эстетики Чайковского, пришедшего в конце мос-
ковского периода к убеждению ненужности внешних эффектов в опере, для 
которой важнее непрерывное внутреннее развитие лирической темы; его 
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постоянная склонность к психологизму сближают композитора с писателя-
ми, его современниками, характерными чертами которых также является 
психологизм, склонность к скупому изображению внешних событий и глу-
бина внутреннего содержания. 

Проблема любви как основа трагедийных концепций, как центральный 
вопрос в борьбе людей за счастье в последующие годы творческой работы 
Чайковского станет одной из главных. Трагедийные сочинения композитора 
80-х — начала 90-х годов будут основаны на многогранном раскрытии темы 
любви как темы, социально обусловленной, таящей в себе большие возмож-
ности для обобщений широкого характера. Эти произведения стали замеча-
тельными художественными документами эпохи. 

В московский период (;и даже (несколько раньше, если учитывать юно-
шескую увертюру к «Грозе» Островского) проявилось трагическое начало 
творчества Чайковского. Ощущение жизненных противоречий и воплощение 
их в антагонистическом столкновении противоборствующих сил, музыкаль-
но отраженном в самой концепции произведения, свойственно Чайковскому 
с самого начала его творческого пути. Способность композитора подняться 
до масштабов очень широких обобщений проявилась уже в ранних его про-
изведениях. От «Ромео и Джульетты», «Франчески да Римини», Третьего 
квартета, Четвертой симфонии идут пути к гениальным поздним трагиче-
ским симфониям и операм. 

Трагическое восприятие жизни в ее темных сторонах, ощущение остроты 
борьбы противоположных сил, сталкивающихся в сложном и глубоком кон-
фликте, было свойственно не только Чайковскому, но и другим современным 
ему русским художникам. В пер-вой половине XIX в. трагедийные произве-
дения искусства, созданные русскими писателями и драматургами, были 
большей частью связаны с новыми тенденциями воплощения исторических 
сюжетов. Во второй половине века трагедийное начало в русском искусстве 
и литературе выявилось очень сильно, но воплотилось в иных формах. 
В творчестве А. Н. Островского можно встретить как историческую драму 
с трагедийными элементами, так и современную трагедию. И если истори-
ческие драмы Островского не принадлежат к лучшим его достижениям, то 
созданием «Грозы», «Бесприданницы», «Без вины виноватых» он выдви-
нулся в первые ряды русской драматургии. Эти пьесы Островский называл 
драмами, но по сущности своей они являются трагедиями, отразившими 
острые#противоречия современной жизни. Борьба героев, сила их характе-
ров, глубина конфликта позволяют видеть в них подлинные трагедии совре-
менности. Образ Катерины из «Грозы» обобщил протест многих людей, 
задавленных ужасными условиями старого семейного и социального уклада. 
Смерть ее, воспринимаемая как трагическая победа в борьбе за право на 
любовь и свободу чувства,— развязка, несущая не только гибель героя, но 
и возвышенное утверждение основной идеи драмы. 

Огромное значение получило трагедийное начало в русском романе вто-
рой половины века. Трагедийный характер имеет роман Л. Н. Толстого 
«Анна Каренина», посвященный судьбе русской женщины. В творчестве 
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Достоевского возник особый вид трагедийного романа, раскрывающий анта-
гонистические противоречия и конфликты современной жизни, давший типы 
и характеры подлинно трагедийного масштаба. Произведением такого рода 
является «Преступление и наказание», в котором Достоевский создал кон-
фликт, оттолкнувшись от происшествия, непосредственно взятого из дей-
ствительности и , и поднял содержание и характеры романа до высот глубо-
ких социальных и философских обобщений. 

Чайковский хорошо знал и любил трагедийный театр, классический и 
современный. В годы жизни в Москве он отдал дань Шекспиру и Данте. 
Однако в целом в его творчестве доминировала линия «Грозы», т. е. совре-
менной трагедийной драмы. Сила и убедительность его программных про-
изведений по Шекспиру и Данте была в том, что он придал им современное 
звучание. «Ромео и Джульетта» и «Франческа да Римини» посвящены теме 
борьбы живого, нового со старым, отмирающим. Подобно Островскому в 
«Грозе», он видел победу положительного начала жизни даже в самой смер-
ти героев. В Третьем квартете тема противоречия жизни и смерти постав-
лена в более общей форме; в Четвертой симфонии Чайковский воплотил с 
трагической силой проблему современной личности и народа. Противоречие 
стремлений человека к идеалу и невозможности его достижения служит под-
текстом оперы «Евгений Онегин», где трагический элемент приобрел свое-
образное звучание благодаря особенностям музыкальной драматургии лири-
ческой оперы. 

Способность видеть трагическое в каждодневном бытии, в простых на 
первый взгляд обстоятельствах существования многих и многих людей, не 
удовлетворенных жизнью и нередко гибнущих, умение воплотить эти на-
блюдения в простой, но глубокой форме, присущей немногим художникам, 
одаренным чувством трагического, проявились в творчестве Чайковского 
уже в первой половине его творческого пути. В последующие годы траге-
дийное начало, питаемое впечатлениями от усилившихся трагических сторон 
жизни, станет в творчестве великого композитора определяющим. 

11 Мы имеем в виду фабулу романа Достоевского «Преступление и наказание», в ко-
торой отражены некоторые типичные детали уголовных дел, наблюдавшихся в судебной 
практике эпохи 60—80-х годов. Например, дело Ландсберга, убившего заимодавца и его 
служанку, описанное в «Воспоминаниях» А. Ф. Кони, хотя и относится к концу 70-х 
годов, поразительно совпадает не только в деталях самого преступления, но и по «фило-
софии» преступника с образом Раскольникова и фабулой романа Достоевского 
(См. А. Ф. К о н 'И. Избранные произведения в двух томах, т. 2. Воспоминания. М., 
1959, стр. 459—470). 
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Детские годы, 
Первые музыкальные впечатления 

U одина Чайковского — прекрасный своей суровой красотой край 
северо-западного Приуралья. В бассейне реки Камы при слиянии 
маленьких рек Вотки, Шаркана и Березовки образуется озеро 
шириной почти в 15 квадратных километров. Ныне здесь распо-
ложен город Воткинск. Но в 30—40-х годах прошлого века го-
рода еще не было, а при металлургическом заводе разрастался 
большой поселок, где жили рабочие, инженеры и служащие за-
вода. На его главной Офицерской улице находился большой 
удобный дом в котором жил Илья Петрович Чайковский, отец 

композитора; с 1837 по 1848 г. он занимал должность горного начальника, 
заведующего производством Камско-Воткинского металлургического заво-
да. В этом доме 25 апреля (старого стиля) 1840 г. усупругов Чайковских 
родился второй сын Петр, будущий великий русский композитор. 

Неиссякаемая любовь к природе, в особенности средней полосы России, 
которую всю жизнь питал Чайковский, вероятно, зародилась в детские 
годы. Край, в котором он провел первые годы жизни, отличается исключи-
тельным своеобразием. Богатое многоводными реками и озерами северо-
западное Приуралье, покрытое густыми смешанными лесами, в которых в 
изобилии водились медведи, волки, лисы и мелкие зверьки, сочетает в себе 
"черты равнинной и предгорной местности. Сравнительно малонаселенный 
в те времена (кроме промышленных центров) родной край композитора 
пленял девственной нетронутостью природы. 

Первые впечатления мальчика были непосредственно связаны с заводом 
и заводским поселком, к тому времени достаточно многолюдным и бойким. 
К середине X I X в. Боткинский завод, основанный в 1759 г. графом 
П. И. Шуваловым и в 1763 г. взятый в казну за долги владельца, превра-
тился в крупную по тем временам базу русской металлургии. Он имел 
16 цехов и мастерских, производивших разнообразные изделия: сортовое, 
листовое, корабельное, котельное и всякое другое железо, материалы для 
мостов и постройки кораблей, механические станки, якоря, различные зем-
ледельческие орудия и вместе с тем изделия тонкой работы — ножницы, 
бритвы, перочинные ножи и даже пружинки для часов. Население Боткин-
ского завода с прилегающими селениями составляло свыше 15 тысяч че-
ловек. 

1 В этом доме в настоящее время находится музей и Боткинская детская музыкаль-
ная школа. 

4 5 Н. В. Туманина 3 3 



История Боткинского завода изобилует знаменательными событиями. 
В середине XVIII в. измученные непосильным трудом' крепостные, припи-
санные к уральским рудникам и металлообрабатывающим предприятиям, 
не раз поднимали восстания. Волнения рабочих на Боткинском заводе в 
60-х годах XVIII в. были сильнейшими из заводских восстаний этого вре-
мени. Немудрено, что в годы грандиозной крестьянской революции XVIII в. 
рабочие горных заводов примкнули к Пугачеву и стали активными его по-
мощниками. На Боткинском заводе для пугачевского войска ковали оружие 
и отливали пушки. Повсеместные восстания башкир влились в общее осво-
бодительное движение в Приуралье. 

В 40-е годы XIX в. на заводе еще были живы старики, которые помни-
ли пугачевские времена. Но свирепые расправы, учиненные при разгроме 
заводских восстаний, длительные репрессии после новых отдельных вспы-
шек народного недовольства привели к тому, что всякое упоминание о рево-
люционных событиях яростно преследовалось; поэтому бурная история 
завода, вероятно, не была известна заводской интеллигенции во всех под-
робностях, и дети Чайковские, естественно, также не знали ее полностью, 
хотя кое-что могли услышать от слуг. 

Илья Петрович Чайковский был выдающимся специалистом горного 
дела, и под его руководством завод технически совершенствовался. Его дом 
был центром местной интеллигенции, маленьким очагом культуры Вот-
кинска. 

Род Чайковских не принадлежит к знатным и старинным дворянским 
фамилиям. Прадед композитора был выходцем из украинских шляхтичей 
и участвовал в знаменитой Полтавской битве на стороне Петра I. Дед Чай-
ковского служил в различных должностях уже в Вятской губернии и был 
приписан к дворянам. Его сыновья поступили на военную службу и дошли 
до высоких чинов. Один из дядей композитора, впоследствии живший в 
Петербурге в одной квартире с его отцом, Пегр Петрович, участвовал во 
многих кампаниях, в том числе в кампании 1812 года, был комендантом 
Севастополя и директором Минеральных вод на Кавказе. Другой дядя Вла-
димир Петрович, дочь которого Лидия воспитывалась в семье Ильи Пет-
ровича и была подругой детства композитора, также был военным. Отец 
композитора, младший сын в семье, с молодости посвятил себя горному 
делу. 

Юность Ильи Петровича прошла на Ижевском горном заводе, где ему 
оказывал покровительство начальник горного округа А. Ф. Дерябин, пере-
довой инженер своей эпохи. Его стараниями молодой человек был опреде-
лен в Петербургский горный корпус — одно из лучших учебных заведений 
того времени. Илья Петрович, окончив высшее учебное заведение, проявил 
себя как разносторонний специалист: он преподавал в Горном корпусе, пи-
сал статьи по вопросам горного дела и вел практическую работу инженера. 
К 1837 Г., когда его назначили на Боткинский завод, он был одним из круп-
нейших русских металлургов. 

Превосходный специалист-горняк, Илья Петрович был вместе с тем ши-
роко образованным человеком, он интересовался литературой, театром, 
музыкой и вообще страстно любил искусство. В Горном корпусе он зани-
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мался музыкой, играл на фортепьяно и участвовал в хоре. Выйдя из корпу-
са, он продолжал заниматься любительским музицированием. В Воткинске 
в его доме постоянно звучала музыка. Он не довольствовался игрой на фор-
тепьяно, но, страстно любя оперу, заказал для своей семьи механическую 
оркестрину с валиками, звучание которой услаждало все интеллигентное 
общество Воткинска. Оркестрина сыграла большую роль в первых музы-
кальных впечатлениях Чайковского. С восторгом он вспоминал впоследст-
вии, как маленьким ребенком был поражен прелестью музыки Моцарта, 
исполнявшейся оркестриной. С первым знакомством с отрывками из «Дон-
Жуана», записанными на валиках воткинской оркестрины, композитор свя-
зывал пробуждение в себе жизненного призвания музыканта. 

Мать композитора (вторая жена И. П. Чайковского), происходившая 
из семьи обрусевшего француза Андрея Михайловича Ассиера, была хоро-
шо образованной для своего времени женщиной. В шестнадцатилетнем воз-
расте она окончила курс в Училище женских сирот, одном из лучших жен-
ских учебных заведений Петербурга; там преподгшали образованные учите-
ля, в том числе П, А. Плетнев. Александра Андреевна не получила серьез-
ного музыкального образования, но так же, как муж, любила музыку, 
играла и пела. Ее старшая сестра Екатерина Андреевт.та Алексеева также 
отличалась большой музыкальностью и была известна в Петербурге как 
певица-любительница. Этой своей тетке будущий композитор обязан расши-
рением знаний в области романсной и оперной литературы в годы учения в 
Петербурге. Посещая Екатерину Андреевну по воскресеньям, Чайковский 
целыми днями играл с ней на рояле и знакомился с оперной музыкой, рас-
певая подряд одну оперу за другой. 

Александра Андреевна Чайковская не обладала большим голосом, но она 
также любила петь, и Петр Ильич впоследствии писал, что не может слы-
шать без слез «Соловья» Алябьева, так как эта страстно любимая им мело-
дия связана в его воображении с пением матери, которую он рано потерял. 

Другие дети — Зинаида (дочь Ильи Петровича от первого брака), Ни-
колай, Александра, Ипполит, хотя и любили музыку, но она не представ-
ляла для них то особенное, заветное, чем вскоре стала для их брата. 

Первые шаги в обучении музыке Чайковский прошел под руководством 
матери, она показала ему ноты и научила правилам игры на фортепьяно. 
С тех пор маленький Чайковский стал тянуться к инструменту. Пяти лет 
отроду он совершенно правильно подбирал на фортепьяно все, что слышал 
в исполнении механической оркестрины. По-видимому, у ребенка очень рано 
выявился замечательный внутренний слух, а также музыкальное воображе-
ние. В воспоминаниях его гувернантки Фанни Дюрбах неоднократно упоми-
нается о задумчивости мальчика, перебирающего пальчиками по любому 
предмету; из-за боязни чрезмерного переутомления ребенка отгоняли от 
фортепьяно. Однажды, увлекшись немой игрой на стекле оконной рамы, 
он так разошелся, что разбил стекло и очень сильно поранил руку. В дру-
гой раз, по воспоминаниям той же Фанни, во время посещения дома Чай-
ковских гостями, занимавшимися вместе с хозяевами весь вечер музыкой, 
мальчик, бывший очень оживленным, утомился раньше, чем всегда, и попро-
сил разрешения идти в спальню. Но когда Фанни через некоторое время 

35 



зашла к нему, она увидела, что он не спит и горько плачет. На вопрос: «Что 
с тобой?» — он сказал: «О, эта музыка, музыка!» Однако никакой музыки 
не было слышно. «Избавьте меня от нее! Она у меня здесь, здесь,— говорил 
ребенок, указывая на голову,— она не дает мне покоя!» 2 

Чайковский был ребенком, одаренным не только музыкально. Фанни 
Дюрбах, приглашенная в семью Чайковских для занятий со старшими деть-
ми, свидетельствует, что пятилетний Петя, со слезами умоливший мать раз-
решить ему заниматься с братом и кузиной Лидой, выказал замечательные 
способности и занимался лучше старших детей. Фанни сохранила детские 
тетради Чайковского, где рукой семилетнего мальчика написаны сочинения 
в стихах и прозе, отдельные заинтересовавшие его выражения. Эти самые 
первые проявления мысли и чувства ребенка дают основание говорить, что 
основные черты характера Чайковского складывались в раннем детстве. 
Впрочем, о том же говорит Фанни Дюрбах: «В классе нельзя было быть 
старательнее и понятливее, во время рекреации же никто не выдумывал бо-
лее веселых забав; во время общих чтений для развлечения никто не слу-
шал внимательнее, а в сумерки под праздник, когда я собирала своих птен-
цов вокруг себя и по очереди заставляла рассказывать что-нибудь, никто 
не фантазировал прелестнее... Впечатлительности его не было пределов... 
обидеть, задеть его мог каждый пустяк. Это был стеклянный ребенок. В вы-
говорах и замечаниях... то, что другие дети пропускают мимо ушей, у него 
глубоко западало в душу и при малейшем усилении строгости расстраивало 
так, что становилось страшно» 3. 

Далее Фанни приводит несколько примеров отзывчивости маленького 
Чайковского, его недетского возмущения, когда при нем обижали или угне-
тали слабых. Эта исключительная впечатлительность сердца, способного 
глубоко страдать из-за чужих горестей, легкая ранимость души, долго не 
забывающей перенесенного страдания, сохранились у Чайковского на всю 
жизнь и послужили одной из причин исключительной прочувствованности 
трагических ситуаций его произведений, способности вживаться в творче-
ский процесс настолько, чтобы ощ>щать полное слияние со своим героем. 

Стихотворения и отрывки в прозе семилетнего Чайковского, написанные 
на французском языке, сохраненные заботливой рукой Фанни Дюрбах, по-
ражают серьезностью мысли ребенка. Это — рассуждения о Вселенной и 
боге, о жизни и смерти, о конце мира; ряд стихотворений посвящен патрио-
тической теме. Тут и излияния любви к России и ода в честь героини Фран-
ции Жанны д'Арк (Чайковский читал ее историю в книге М. Массона «Зна-
менитые дети»), и восхищение родной природой. Конечно, эти детские опы-
ты не отличаются оригинальностью стиля или поэтическим талантом, они 
написаны под влиянием детских книг, которые знал ребенок. Но все же 
заинтересованность большими вопросами позволяет еще раз увериться в 
необыкновенной общей одаренности маленького Чайковского. 

Патриархальная жизнь в Воткинске была прервана жизненными обстоя-

2 См. М. Ч а й к о в с к и й . Жизнь Петра Ильича Чайковского, т. I. Изд. 2. М., 1903, 
стр. 44. 

3 Там же, стр. 25—26. 
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тельствами. Служебные дела Ильи Петровича сложились таким образом, 
что в 1848 г осенью ему пришлось оставить место на Боткинском заводе 
и отправиться в Москву, а затем в Петербург для устройства на новую ра-
боту. Ушла из семьи Чайковских и милая Фанни Дюрбах, к которой были 
так привязаны дети и в особенности Петя. Для него расставание с Боткин-
ском, с родным домом, привычной обстановкой, с Фанни было первой жиз-
ненной драмой. Впоследствии он писал своей любимой гувернантке из Ала-
паевска: «Я с сожалением думаю, что время, которое я провел в Воткинске, 
прошло так быстро» 4. Он пишет Фанни из Москвы через месяц после отъез-
да из Воткинска: «Нельзя вспоминать жизнь в Воткинске, мне очень хочет-
ся плакать, когда я думаю об этом» 5. 

Чайковские прожили в Москве около месяца. Возможно, что мать водила 
детей в театр, но в письмах Пети нет об этом упоминания, они очень груст-
ны. В начале ноября 1848 г. семья Чайковских переехала в Петербург, где 
прожила до середины мая 1849 г. Старшие мальчики были отданы в пан-
сион Шмеллинга; им пришлось много заниматься, чтобы наверстать упу-
щенное в Москве время. Они уходили в пансион ранним утром и возвраща-
лись домой в пять часов. Вечер уходил на приготовление уроков. Однако 
родители, памятуя о музыкальных способностях сына, к которому еще в Вот-
кинске была приглашена учительница музыки Марья Марковна Пальчико-
ва (впрочем, не слишком искушенная в художественной области), решили 
продолжить его музыкальное образование. В доме Чайковских появился 
в качестве учителя музыки пианист и педагог Филиппов. Хотя Петя зани-
мался недолго под его руководством, так как вскоре заболел корью в тяже-
лой форме, вызвавшей нервное осложнение, он очень сильно подвинулся. 
Жизнь в Петербурге, полная новых впечатлений, насыщенная занятиями 
и работой, так резко отличалась от тихой жизни в Воткинске, что перелом 
тяжело отразился на несложившемся организме даровитого ребенка и вы-
звал истощение нервной системы. Мальчик тосковал о прежней жизни. 
«Пьер говорит,— пишет о сыне Александра Андреевна Чайковская в пись-
ме к Фанни Дюрбах,— что хочет уверить себя, что это сон — его пребыва-
ние в Петербурге, что он желает проснуться в Воткинске, около своей доро-
гой Фанни» 6. 

В других письмах мать жалуется, что характер мальчика изменился, он 
стал капризным, плачет от каждого пустяка. Родители не понимали, что 
ломка всего жизненного уклада не могла пройти бесследно, и недоумевали 
о причинах перемены в их любимом сыне. 

Наконец, петербургская жизнь кончилась: в середине мая Илья Петро-
вич получил назначение на должность управляющего Алапаевскими и Ниж-
не-Невьякскими металлургическими заводами, и все семейство вернулось на 
Урал7 . 

4 П. Ч а й к о в с к и й . Полное собрание сочинений. Литературное произведения 
и переписка, т. V. М., 1959, стр. 9. 

0 Там же, стр. 5. 
6 М. Ч а й к о в с к и й . Жизнь Петра Ильича Чайковского, т. I, стр. 48. 
7 Старший сын Николай был оставлен в Петербурге в пансионе для подготовки 

в Горный корпус. 
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Маленький заштатный городок Алапаевск Верхотурского уезда Перм-
ской губернии находится уже не в Приуралье, а в Зауралье, он расположен 
на самой восточной окраине б. Пермской губернии и гораздо ближе к Ека-
теринбургу (ныне Свердловск), лежащему от него на юго-запад, чем к Пер-
ми. Природа Верхотурского уезда еще более суровая, чем в Прикамье. Ала-
паевск расположен на реках Нейве и Алапаихе, вокруг него рудники, далее 
непроходимые леса. На востоке от него в старинном городе Ирбите, ежегод-
но по давней традиции устраивались ярмарки и народные гулянья. В начале 
1850 г. Илья Петрович по делам ездил на Ирбитскую ярмарку и взял с со-
бой Петю. Это путешествие очень развлекло мальчика, он долго вспоминал 
о нем и даже годом позже писал отцу из Петербурга о посещении кабинета 
восковых фигур, выставки стекла и разных увеселениях, порадовавших его 
в Ирбите. 

Алапаевск был захолустьем по сравнению с Боткинском, в нем было 
меньше десяти тысяч жителей, а чугуноплавильный и железоделательный 
заводы по технике значительно отставали от воткинского. Но история этих 
заводов изобиловала драматическими событиями не меньше, чем история 
Воткинского завода. Старый Невьянский завод на реке Нейве близ Алапаев-
ска пережил тяжелые времена после разгрома пугачевского восстания. Древ-
няя покосившаяся башня заводского поселка, по свидетельству местных жи-
телей, была местом пыток и суровых казней провинившихся горнорабочих, 
которых томили в мрачных подземельях, живыми замуровывали в стены, 
топили, жгли, отчего якобы и покосились камни башни. Здесь, в центре 
Урала, на старейшем заводе, выстроенном еще при Петре I, крепостное пра-
во ложилось особенно тяжелым гнетом на крестьян, приписанных к рудни-
кам и металлургическим предприятиям. 

В Алапаевске у Чайковских не было культурного общества, как в Вот-
кинске. Доктор с семьей представлял всю местную интеллигенцию. Чай-
ковский приехал в Алапаевск повзрослевшим, изменившимся. Не было око-
ло него терпеливой и доброй Фанни, ее заменила старшая сестра Зинаида 
Ильинична, окончившая институт в Петербурге и до выхода замуж жившая 
в отцовском доме, Зина занималась с младшими братьями и сестрами всеми 
предметами, однако у нее не было ни педагогических наклонностей, ни тер-
пения. Петя теперь часто вызывал упреки в лености и нерадивости к уче-
нию. Но музыкой он занимался с еще большим энтузиазмом. Кузина Чай-
ковского Лидия пишет Фанни Дюрбах 7 июня 1849 г.; «...он (Петр Ильич.— 
Н. Т. ) очень мило играет, можно подумать, что взрослый. Нельзя сравнить 
его теперешнюю игру с игрою на Боткинском заводе» 8. Сам Петр Ильич 
пишет Фанни: «Я никогда не покидаю фортепиано, которое меня очень ра-
дует, когда мне грустно»9. Возможно, что мальчик много импровизировал 
в эти годы, изливая в музыке свои чувства. Жизнь в Алапаевске налажи-
валась с трудом. И все же Чайковский впоследствии с любовью вспоминал 
«Алапаиху» (так звали это место в народе и так называет его мальчик в 
письмах к родителям из Петербурга). 

8 П. Ч а й к о в с к и й . Литературные произведения и нереписка, т. V, стр. 11. 
9 Там же, стр. 10. 
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В конце 1849 г. туда приехала новая гувернантка, Анастасия Петров-
на Петрова, молодая девушка-сирота, только что закончившая Николаев-
ский институт в Петербурге. Она должна была готовить Петра Ильича к 
поступлению в петербургское среднее учебное заведение, которое выберут 
для него родители. Решив определить старшего сына по горному делу, они, 
видимо, хотели, чтобы второй сын достиг успехов на поприще чиновника-
юриста 10. Так заранее было определено одно из самых драматических собы-
тий в жизни мальчика: он должен был поступить в закрытое учебное заве-
дение и расстаться с отцом, матерью и родной семьей. Это решение было 
величайшей ошибкой родителей, обрекших своего необыкновенного мальчи-
ка на мучительнейшие страдания, надломившие его душу в столь юном воз-
расте. Родители считали, что пребывание в закрытом учебном заведении 
с его строгой дисциплиной будет полезным для формирования характера 
мальчика. 

М. И. Чайковский в книге «Жизнь Петра Ильича Чайковского», описы-
вая период жизни старшего брата в Алапаевске, высказывает предположе-
ние, что причины отчужденности мальчика в то время были связаны с му-
зыкой. Он пишет: «Настоящий способ выразить все то, что волнует и 
томит его душу, найден. С этой поры, как он сам говорил, он начинает сочи-
нять п , причем, конечно, далее фантазирований творчество его не идет. Зву-
ки, по его словам, преследовали его постоянно где бы он ни был, что бы он 
ни делал. Но родители, может быть из страха возвращения нервной болез-
ни или же потому, что будущности специалиста-музыканта для сына не пред-
видели и не хотели, отказались от всякого активного участия в деле его 
артистического развития... Со времени переезда в Алапаевск никто серьез-
но не интересовался в семье не только сочинительством мальчика, но и вооб-
ще его успехами в музыке. И он отчасти из гордости, отчасти из недоверия 
к смутному призванию таил про себя свою силу. Можно утверждать, что это 
обстоятельство много способствовало к изменению его характера» 12. 

Детская его жизнь протекает по-прежнему в кругу семьи. Вместо Нико-
лая, оставшегося в Петербурге, и подросшей Лиды он проводит время с се-
строй Сашенькой, бывшей на полтора года моложе его, и кузиной Малей 
(Амалией), дочкой сестры Александры Андреевны, Елизаветы Андреевны 
Шоберт, переехавшей после смерти мужа к Чайковским. В одном из писем 
к Фанни мальчик описывает, как дети провели праздники в доме родите-
лей: «Теперь мы очень приятно празднуем масленицу. Вчера мы пили шо-
колад и чай в комнате, предназначенной для приезжих, и хозяевами были 
Саша и я — мы принимали гостей» 13. 

Из воспоминаний А. В. Шоберт-Литке известно, что любимой забавой 
детей было разыгрывание пьес, которые тут же сочинял Петя. Он по-преж-

10 М. И. Чайковский пишет, что первоначально и Петра Ильича собирались отдать 
в Горный корпус, но потом передумали. 

1 «На вопрос, когда он начал сочинять, он часто отвечал: с тех пор, как узнал му-
зыку. Узнал же он ее настоящим образом в первое пребывание в Петербурге» (Приме-
чание М. И. Чайковского). 

12 М. Ч а й к о в с к и й . Жизнь Петра Ильича Чайковского, т. I, стр. $8—59. 
13 П. Ч а й к о в с к и й . Литературные произведения н переписка, т. V, стр. 10. 
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нему много читает, но перестает писать стихи. Из письма его к Фанни можно 
узнать круг его чтения. Тут и «Путешествие Ермака» неизвестного авто-
ра 14, и «Путешествие вокруг света»15, и «Канун рождества» ( ? ) 16. Маль-
чик спрашивает совета своей бывшей воспитательницы: не стоит ли ему 
начать читать «Телемака», «Письма m-me Севинье» и «Дух христианства» 
ШатобрИгна? 17 Не известно, какой ответ он получил от Фанни, но инте-
ресен выбор серьезных, по содержанию недетских книг. Это также указы-
вает на очень раннее развитие Чайковского. 

В мае 1850 г. семья Чайковских пополнилась близнецами, родившимися 
за полгода до отъезда Пети в Петербург. Мальчик, был в восторге от своих 
двух новых братьев, названных Анатолием и Модестом, и в письмах к Фан-
ни изливал свою радость. Рождение младших братьев и празднование име-
нин отца, когда на народном гулянье он наслаждался пением хора крестьян 
и игрой Екатеринбургского оркестра, а вечером любовался иллюминацией 
и балом, были последними радостными событиями в алапаевской жизни Чай-
ковского. Вскоре после именин отца, в начале августа Петр Ильич с ма-
терью и старшей сестрой уехал в Петербург. 

Ф 
В одном из писем 1878 г. Чайковский сделал интересное признание: 

«Что касается вообще русского элемента в моей музыке, т. е. родственных 
с народною песнью приемов в мелодии и гармонии, то это происходит вслед-
ствие того, что я вырос в глуши, с детства, самого раннего, проникся неизъ-
яснимой красотой характеристических черт русской народной музыки, что 
я до страсти люблю русский элемент во всех его проявлениях, что, одним 

с» о 1 О 
словом, я русскии в полнейшем смысле этого слова» . 

Сохранилось сравнительно малр материалов о музыкальных впечатле-
ниях детских лет Чайковского. Известно, что дети главного инженера заво-
да нередко бывали на народных гуляньях и празднествах участвовали в уве-
селительных поездках по реке Сиве до пристаней Усть-Речка и Галево, поз-
же по Нейве и Алапаихе. Можно предположить, что Чайковский в детстве 
видел своеобразные обряды и игры Приуралья, которые хотя четко и не за-
помнились ему, но могли произвести сильное впечатление. 

Народное творчество западного Приуральского края и Зауралья того 
времени было богато и разнообразно. Важное место в нем занимали обряды. 
Хотя они имели особое значение в крестьянском быту, но в несколько изме-

14 В примечании к этому письму Чайковского в том V «Литературных произведений 
и переписки» делается предположение, что это роман для юношества «Ермак, покоритель 
Сибири» (М., 1845). 

15 «Путешествие вокруг света, составленное из путешествий и открытий Магеллана, 
Гасмана и др.». Издано под руководством Дюмен-Дюрвиля в трех томах. СПб., 1836— 
1837. 

16 Может быть, «Ночь перед Рождество/М» Гоголя? 
17 «Странствования Телемака» Салиньяк де ля Мотт Фенелона, изд. в 1699 г 

(русский перевод — СПб., 1839); «Письма мадам де Севинье», изд. >в 1726 г., пере-
издавались; «Дух христианства» Шатобриана, изд. в 1802 г. '(неоднократное переизда-
ние). 

18 П. И. Ч а й к о в с к и й . Переписка с Н. Ф. фон Мекк, т. I. М., 1934, стр. 236. 
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ненном виде сохранились и в горнозаводских поселках. Народные обряды 
и иг.ры обычно приурочивались к праздникам — масленице, пасхе, троицы-
ну дню. К масленице готовились задолго, варили пиво, вялили рыбу, запаса-
ли вино и различные яства. С первого же дня недели пекли блины и ката-
лись с гор, а с середины недели ездили на лошадях с бубенцами, разукра-
шенными лентами. На Боткинском заводе существовал особый обычай 
справлять масленицу. Горнозаводская молодежь и особенно мальчишки за-
годя принимались строить из снега на широких улицах поселка городок. 
Когда он был готов, выбирался «городничий», т. е. парень, обязанный за-
щищать городок от нападения «масленицы», которую изображала ряженая 
группа молодежи. Городок подвергался неоднократным нападениям и в 
недели завоевывался «масленицей», овладевавшей флажком городка и самим 
«городничим». 

На пасху качались на качелях и «скакали на досках». После пасхи моло-
дежь собиралась на улицах, катала яйца, играла в горелки. Осенью повсе-
местно устраивались «супрядки», т. е. собрания молодежи в какой-нибудь 
избе, куда приходили девушки для пряжи и чесания льна. К ним присоеди-
нялись парни, и все вместе развлекались песнями. На святках устраивались 
«игрища», где величали парами молодых девушек и парней под звуки гар-
моник и балалаек или плясали с ряжеными. 

Все эти приуральские народные игры и обряды сопровождались песня-
ми. Их-то мог слышать и бессознательно проникнуться их красотой будущий 
великий композитор. Трудно с точностью установить, что именно пелось 
в сороковые годы XIX в. на Боткинском и Алапасвском заводах 19. Возмож-
но предположить, что на заводе пели те же песни, что и в деревнях, по-
скольку приписные горнорабочие были тесно связаны с крестьянским насе-
лением и сами были вчерашними крестьянами 20. Известно, что были в ходу 
русские песни: «Вдоль по улице в конец», «Александровская березка», «Уж 
я сеяла ленок», а также «Сине море», «Во поле береза стояла», «Макарьев-
ская ярмонка» («Под яблонью зеленой») и др. Но естественно предполо-
жить, что уже тогда старинная крестьянская песня постепенно начала усту-
пать свое место заводской частушке и другим скорым песням. Более поздние 
образцы з?водских уральских частушек подразделяются на дза вида: бы-
товые (любовные, семейные) и фабричные (о фабричном быте рабочих). 

13 Вспоминая годы юности, проведенные в Воткинске, Фанни Дюрбах писала в 1893 г. 
СЕоему бывшему воспитаннику: «С балкона мы слушали нежные грустные песни, которые 
одни нарушали тишину чудных ночей. Вы должны помнить их, никто из вас не ложился 
спать. Если Вы запомнили эти мелодии, положите их на музыку. Вы очаруете тех, кто не 
может слышать их в Вашей стране». 

21 В содержательной статье Е. В. Майбуровой «Музыкальная жизнь Екатеринбурга» 
правильно говорится: «Деление на крестьян и рабочих на Урале было весьма условным, 
поскольку рабочими являлись те же крестьяне, так называемые приписные. Целые села 
,,приписывались" к определенным заводам: мужское население этих сел должно было вы-
полнять заводские и горнорудные работы в счет своих крестьянских податей. Для построй-
ки горных заводов на Урал съезжались крестьяне также из сибирских и других русских 
деревень. Получив здесь небольшие земельные наделы и скот, они сами обрабатывали зем-
лю, они же были и заводскими рабочими» (см. сб. «Из музыкального прошлого», I. М.„ 
1960, стр. 25). 
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Второй вид частушек, столь распространенный в конце XIX в., вероятно, 
зародился в еще более ранние времена. Как правило, содержание фабрич-
ных частушек мрачное, печальное или сатирическое, сюжетом служит тяже-
лое положение рабочих на заводе. 

Трудно с уверенностью сказать, знал или не знал в детстве Чайковский 
распространенные в Приуралье песни. Однако некоторым свидетельством в 
пользу знакомства с ними является его позднейшая постоянная склонность 
в творчестве к скорым, подвижным народным песням. В его произведениях 
использовано сравнительно немного протяжных народных мелодий и доволь-
но значительное число быстрых. Может быть, это следует объяснить лю-
бовью к песням этого рода, зародившуюся в детстве. Некоторые из песен, 
распространенных в Приуралье, композитор впоследствии использовал в 
своем творчестве. Так, в хоровой сцене оперы «Мазепа» (сцена казни Ко-
чубея) в песне казака проходит тема плясовой песни «Вдоль по улице в ко-
нец», одна из любимых в Приуралье; песня «Во поле береза стояла» послу-
жила основой финала Четвертой симфонии; тема «Макарьевской ярмонки» 
использована в «Серенаде для струнного оркестра». 

Записи современных песен в западном Приуралье и на Урале, сделан-
ные известным советским исследователем уральского фольклора Л. Л. Хри-
стиансеном, в какой-то мере позволяют судить о музыкальном содержании 
песен заводских поселков распевавшихся сто лет назад. В содержательной 
статье «Народное песенное творчество на старых заводах Пермской обла-
сти» 21 Л. Л. Христиансен проводит очень верную мысль: приуральские и 
уральские заводы издавна были центрами передового народного песнетвор-
чества и поэтому материал, наиболее ценный в поэтическом и музыкальном 
«отношении, следует искать в промышленных центрах и заводских поселках 
Урала. / 

Рассматривая примеры песен, приведенные в этой статье, нетрудно заме-
тить оригинальные черты уральской народной песни: в некоторых песнях 
объединяются свойства песни лирической и солдатской. Так, напев, записан-
ный в Пермской области с текстом солдатской песни о 1812 г. (вероятно, 
старинного происхождения), поется и с текстом любовной песни («Сею я, 
вею я, молоденька, цветиков маленько»). Мелодия эта несет в себе скорее 
черты строевой солдатской песни, чем любовной. Интересно отметить, что 
другой напев песни с этим же текстом (вариант «Я посею молоденька») 
Чайковский использовал в финале своей Первой симфонии. Возможно, что 
он с детства помнил этот текст, но напев сохранился в его памяти в другом 
варианте. 

Мелодия «Александровской слободки», записанная Л. Л. Христиансе-
ном в Пермской области, возможно, близкая тому варианту, который распе-
вался во времена детства Чайковского, была использована композитором 
в одной из частей его Второй симфонической сюиты. Варианты песни «Во 
поле береза стояла», записанные Христиансеном, отличаются от варианта, 
положенного Чайковским в основу финала Четвертой симфонии, но их чрез-
вычайно живой и активный ритм позволяет воссоздать манеру исполнения 

21 Смб. «На Западном Урале». Свердловск, 1954. 
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этой песни в Пермской области в те времена — в более быстром и энергич-
ном движении, чем он поется в средней России. Возможно, характер и ма-
нера интерпретации этой мелодии в симфонии были в какой-то мере подска-
заны композитору воспоминаниями детских лет. 

Слушая уральские народные напевы, нельзя не плениться их своеобраз-
ной красотой. Если провести параллель между мелодическим стилем произ-
ведений Чайковского лирико-жанрового характера и этими песнями, то мож-
но обнаружить глубокое внутреннее сходство. Возможно впечатления от 
народнопесенного искусства, полученные композитором в детстве, в какой-то 
мере отразились в его последующем творчестве. 

Разумеется, позднейшее творческое ознакомление Чайковского с народ-
ной музыкой средней полосы России и Украины, оказавшее такое сильное 
влияние на становление его индивидуального музыкального языка, сыграло 
главную роль в процессе воздействия народной музыкальной речи на его 
стиль. Но свидетельство самого Чайковского, писавшего о влиянии на него 
в раннем детстве красоты народной русской песни, позволило нам предпо-
ложить, что именно мог слышать и запомнить великий русский композитор 
з годы детства на Урале. 

О 
Скупые документальные данные не дают конкретных названий музы-

кальных произведений, которые слышал Чайковский в годы детства в род-
ном доме. Из пцсем отца композитора к жене мы знаем об его заботе, чтобы 
домашняя фонотека (валики к оркестрине) состояла из произведений высо-
кохудожественной музыки. М. И. Чайковский пишет: «По словам самого 
Петра Ильича, звуки оркестрины были первым его сильным музыкальным 
впечатлением. Он не мог вдосталь наслушаться ее. В особенности пленяло 
£го то, что она играла из произведений Моцарта. Страстное поклонение его 
этому гению имело начало, по неоднократным заверениям самого компози-
тора, в том несказанном наслаждении, „святом восторге", который он 
испытал в раннем детстве, слушая, как оркестрина играла арию Церлины 
(„Vedrai, carino") и другие отрывки из „Дон-Жуана". Кроме того, оркестри-
на же познакомила его с музыкой Россини, Беллини, Доницетти, и любовь 
к итальянской музыке, не покидавшая его всю жизнь, даже в самый разгар 
гонения ее в серьезных музыкальных кружках шестидесятых и семидесятых 
годов,— вероятно, пришла оттуда» 22. 

Возможно, что на валиках были записаны наиболее популярные отрыв-
ки из «Дон-Жуана»: ария Дон-Жуана «с шампанским», ария Донны Анны, 
может быть, сцена Дон-Жуана и Церлины «Дай ручку мне» и вторая ария 
Церлины «Ну, прибей меня, Мазетто». Полностью всю оперу Моцарта Чай-
ковский изучил уже в Петербурге после 1852 г. (вместе с теткой Е. А. Алек-
сеевой он проиграл и пропел всего «Дон-Жуана»). В театре он мог прослу-
шать свою любимую оперу только в сезоне 1856/57 г., когда она пошла в 

u ПО исполнении итальянской труппы . 

22 М. Ч а й к о в с .к н й. Жизнь Петра Ильича Чайковского, т. I, стр. 42—43. 
23 Дон-Жуана пел Дебассини, До>нну Анну — Лоттн делла Санта, Церлину — Бозио 

•Эльвиру — Марай, Лепорелло — Лаблаш. 
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Впоследствии Чайковский писал Н. Ф. фон Мекк: «Музыка „Дон-
Жуана" была первой музыкой, произведшей на меня потрясающее впечатле-
ние. Она возбудила во мне святой восторг, принесший впоследствии плоды. 
Через нее я проник в тот мир художественной красоты, где витают только-
величайшие гении. До тех пор я знал только итальянскую оперу. Тем, что 
я посвятил свою жизнь музыке, я обязан Моцарту. Он дал первый толчок 
моим музыкальным силам, он заставил меня полюбить музыку больше всего 
на свете» 24. 

Отрывки из итальянских опер хотя также нравились мальчику, однако, 
видимо, произвели менее глубокое впечатление. Можно предположить, что 
на валиках были записаны отрывки из «Семирамиды» и «Танкреда» Рос-
сини, «Нормы» и «Сомнамбулы» Беллини, «Фаворитки», «Лукреции» и 
«Анны Боллейн» Доницетти; это были наиболее популярные оперы в Рос-
сии. Благодаря оркестрине мальчик мог соприкоснуться с замечательным 
искусством итальянских певцов и бессознательно воспринять разницу между 
дилетантским музицированием и настоящим профессиональным исполни-
тельством. 

Есть еще одно любопытное свидетельство о музыкальных произведениях, 
известных ребенку Чайковскому. Его приводит М. И. Чайковский со слов 
Фанни Дюрбах: «В Воткинск изредка приезжал в гостй поляк-офицер, 
некто Машевский. Он был прекрасный дилетант и отличался умением играть 
мазурки Шопена. Приезды его для нашего маленького музыканта бывали 
сущим праздником. К одному из них он самостоятельно приготовил две ма-
зурки и сыграл их так хорошо, что Машевский расцеловал его. ,,Я никогда 
не видала Пьера,— говорит Фанни,— таким счастливым и довольным, как 
в этот день"» 25. 

Итак, мазурки Шопена, «Соловей» Алябьева, отрывки из «Дон-Жуана» 
и опер итальянских композиторов, с одной стороны, и стихия народной рус-
ской песни — с другой. Таковы факторы, оказавшие воздействие на самые 
первые годы развития гениального композитора. 

В Училище правоведения 
С приездом в Петербург начался новый период в жизни Чайковского — 

из семейной обстановки он попал в закрытое учебное заведение, где с маль-
чиками обращались очень строго. Эта перемена, повлекшая за собой и пер-
вое большое горе — разлуку с горячо любимой матерью, произвела перево-
рот в его душе. Именно тогда психика Чайковского получила глубокую трав-
му, что и стало одной из причин обостренной способности чувствовать тра-
гическую сторону жизни. Возможно, что в тяжелых переживаниях детских: 
лет на пороге к отрочеству лежит причина его исключительной нервозности, 
острой впечатлительности, склонности к драматическому восприятию жизни.-

2* П. И. Ч а й к о в с к и й. Переписка с Н. Ф. фон Мекк, т. I, стр. 264. 
25 М. Ч а й к о в с к и й . Жизнь Петра Ильича Чайковского, т. I, стр. 44—45. 
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Два года Чайковский провел в разлуке с родными. Лишь весной 1852 г. 
Илья Петрович вышел в отставку и со всем семейством переехал в Петер-
бург. До этого мальчик должен был жить в училище, лишь по воскресеньям 
посещая знакомую семью Вакаров, где встречался с братом (Николай Чай-
ковский учился в Горном корпусе). 

Когда Чайковский приехал в Петербург, по возрасту он сразу не мог по-
ступить в Училище правоведения и должен был два года учиться на подго-
товительном отделении. Режим там был несколько свободнее, чем в учили-
ще, жизнь детей была устроена в духе частного пансиона. И все же эта об-
становка была невыносимо тяжела для Чайковского. Письма, написанные 
им в период 1850—1852 гг. к родителям в Алапаевск, поражают огромной, 
медетской тоской. Они полны уверений в любви к родным, воспоминаний о 
счастливой жизни в семье и надежд на приезд родителей в Петербург, хотя 
бы на короткое время. «В среду 25 апреля,— пишет мальчик в 1851 г.,— 
я праздновал мое рождение и очень плакал, вспоминая счастливое время, 
которое я проводил прошлый год в Алапаихе...» 26. Даты семейных праздни-
ков — рождения и именин отца и матери — связываются с воспоминаниями 
о том, как чудесно бывало в эти дни в Воткинске и Алапаевске. Невозможно 
без волнения читать эти детские письма, полные искреннего и горячего чув-
ства. М. И. Чайковский пишет, что горе мальчика после разлуки с матерью 
было настолько сильным и продолжительным, что на его состояние обрати-
ли внимание даже равнодушные педагоги приготовительного отделения, ко-
торым вменялось в обязанность не приучать дегей к «малодушию», как име-
новалась тоска по родному дому. Один из воспитателей В. М. Гоббе иногда 
брал маленького Чайковского по воскресеньям в свою семью. Даже посто-
ронние люди не смогли не обратить внимание на его жестокие душевные 
страдания. Мать одного из товарищей Чайковского, узнавшая из рассказов 
сына об одиноком ребенке, стала при посещениях сына обязательно вызы-
вать к себе и Чайковского, ласкала его и приносила ему сладости 27. 

Бесспорно, в эти тяжелые годы музыка была утешительницей мальчика. 
Но и занятия музыкой вызывали воспоминания о доме. В одном из писем 
к матери в 1851 г. он пишет: «Недавно я играл в Училище на рояле. Я на-
чал играть „Соловья" и вдруг вспомнил, как играл эту пьесу раньше. Ужас-
ная грусть овладела мною, то я вспоминал, как играл ее в Алапееве вечером 
и Вы слушали, то как играл ее 4 года тому назад в С.-Петербурге с моим 
учителем г. Филипповым, то вспомнил, как Вы пели эту вещь со мной вмес-
те, одним словом, вспомнил, что это всегда была Ваша любимая вещь. 
Но вскоре появилась новая надежда в моей душе — я верю: в такой-то день 
или в такую-то ночь Вы снова приедете и я снова буду в родном доме» 28. 

Иногда Чайковский бывал с Вакарами в театре. Из его писем извест-
но, что он видел балеты «Жизель» Адана и «Наяда и рыбак» Пуни, а не-
сколькими месяцами позже слушал «Фрейшютц» Вебера в исполнении рус-
ской труппы. «Фрейшютц» не был первой оперой, услышанной мальчиком 

26 П. Ч а й к о в с к и й . Литературные произведения и переписка, т. V, стр. 27. 
27 См. М. Ч а й к о в с к и й . Жизнь Петра Ильича Чайковского, т. I, стр. 66—67. 
28 П. Ч а й к о в с к и й . Литературные произведения и переписка, т. V, стр. 48. 
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в театре: еще до поступления в училище, в августе 1850 г., он вместе с 
матерью и братом Николаем был на представлении оперы Глинки «Иван: 
Сусанин». Опера Глинки — первый спектакль, увиденный им в театре,— 
оставила неизгладимый след и стала для него на всю жизнь одним из лю-
бимейших оперных сочинений. 

Весной 1852 г. в жизни мальчика произошли знаменательные события: 
кончились дни разлуки с родной семьей и он выдержал экзамен в училище 
(был принят в младший VII класс). Лето 1852 г. было первым в Петер-
бурге, которое Чайковский провел с семьей и, стало быть, весело и счастли-
во. Илья Петрович нанял дачу на Черной речке, пригласил своих молодень-
ких племянниц Лидию Владимировну и Анну Петровну. Молодежь жила 
весело и беззаботно. Петр Ильич подружился в это лето со своей кузиной 
Анной Петровной (в замужестве Мерклинг) и дружбу сохранил на век* 
жизнь. По воспоминаниям Анны Петровны, Чайковский в это время был 
«мальчиком худеньким, нервным, сильно впечатлительным. Он всегда отли-
чался ласковостью, в особенности к матери» 29. 

Но кончилось лето и началось учение: Чайковскому предстояло войти 
в жизнь училища и сделаться настоящим правоведом. J 

Училище правоведения в этом учебном году вступало в семнадцатый, 
год своего существования. Основанное принцем Ольденбургским в 1835 г., 
оно, по мысли двора, должно было готовить юристов из среды дворянства. 
Но аристократические семьи и знатные фамилии предпочитали Лицей и 
Пажеский корпус, а в новое училище поступали главным образом дети неро-
довитых дворян, не обладавших большим состоянием. В прошлом училище 
могло считаться сравнительно культурным средним учебным заведением. 
Воспоминания В. В. Стасова, учившегося там с конца 30-х и до начала 40-х 
годов, рисуют училищную жизнь не лишенной светлых сторон. В частности,. 
Стасов уделяет значительное место описанию обучения мальчиков и юношей 
искусствам и отмечает их увлечение музыкой; он пишет о любительских 
концертах, на которых исполнялись довольно сложные произведения, разу-
ченные правоведами, и об известности, которой пользовались эти концерты 
в Петербурге. 

Но в конце 40-х годов обстановка в Училище правоведения (впрочем, 
как и во всех учебных заведениях России) резко изменилась. Напуганный 
революцией 1848 года Николай i ввел во все учреждения дух солдатчины, 
палочной дисциплины и военной муштры. В особенности досталось сугубо 
штатскому заведению — Училищу правоведения, которое было скомпроме-
тировано еще и тем, что из его стен вышел один из участников дела Петра-
шевского. Директором училища назначили отставного генерала Языкова,, 
бывшего рижского полицмейстера. Эта холопская по отношению к царю и 
надменная по отношению к подчиненным личность взяла в руки бразды 
правления училищем. Решив искоренить в учащихся всякий намек на воль-
нолюбие, Языков ввел строгую дисциплину, занятия маршировкой и другие-
военные упражнения, устраивал порку провинившихся учеников в присут-

29 М. Ч а й к о в с к и й . Жизнь Петра Ильича Чайковского, т. I, стр. 78. 
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ствии их товарищей. Его помощник, отставной кавалерийский офицер Ру-
тенберг был, по выражению М. И. Чайковского, «Малютой Скуратовым 
грозного генерала». Воспитателями стали бывшие военные. Например, 
классным руководителем выпуска, к которому принадлежал Чайковский, 
был отставной капитан артиллерии Алопеус. Его сменил француз Баккара, 
не имевший никакого педагогического образования. К счастью, он увлекался 
литературой и хоть этим принес своим воспитанникам пользу. Более других 
учащимися были любимы те педагоги, которые держались с ними по-чело-
вечески, не запугивая грубостью 30. 

Жизнь в училище, несмотря на муштру и недостатки преподавания, все 
же захватила мальчика, он привязался к товарищам, крепко подружился 
с некоторыми из них. М. И. Чайковский называет несколько училищных 
друзей Чайковского: В. С. Адамова, Ф. И. Маслсва, А. В. Шадурского и 
А. Н. Апухтина; в старших классах он был дружен с В. Н. Герардом, впо-
следствии известным адвокатом. Показательно, что все эти юноши имели 
тяготение к искусству, и Чайковский сошелся с ними именно на такой почве. 
Самым сильным влиянием пользовался Алексей Апухтин, будущий извест-
ный поэт. Он отличался от других мальчиков несравненно большей разви-
тостью, начитанностью, свободой мысли. Вероятно, не без влияния Апухти-
на в старших классах Чайковский уже не питал уважения к наставникам и 
начальству, а изрядно критиковал их вместе с другими. Однако впоследст-
вии пути друзей разошлись. Апухтин, в ранней юности проявивший себя 
как демократически настроенный поэт, печатавшийся в «Современнике» 31, 
очень скоро изменил взятому направлению. Уже в середине 60-х годов 
взгляды Апухтина и Чайковского на жизнь л деятельность резко расходят-
ся. Апухтин переходит на позиции аристократического нигилизма, пессими-
стического отрицания борьбы и общественной деятельности; Чайковский 
становится художником, для которого труд на благо людям, искусство и 
борьба за гуманизм становятся знаменем жизни. Но в бытность в Училище 
правоведения двое талантливых юношей оказывали друг на друга взаимное 
влияние. Чайковский приохотил Апухтина к музыке, Апухтин заинтересо-
вал Чайковского литературой и не только беллетристической, но и критиче-
ской. Правоведы издавали рукописный журнал «Училищный вестник», в ко-
тором активно участвовал и Чайковский. В одном из выпусков журнала 
появилась его статья под названием «История литературы нашего класса», 
написанная, по словам одного из товарищей Чайковского Ф. И. Маслова, 
интересно, легко и остроумно. Там же печатались стихи и прозаические 
опыты молодых людей. 

К юридическим наукам, преподававшимся в старших классах, Чайков-
ский не проявил ни интереса, ни расположения. Он учил необходимое, но 
никогда не углублялся в предмет. Последующая жизнь показала, как неза-

30 Среди них Чайковский вспоминал охотно двух: Е. Ф. Герцога и В. М. Лермонтова. 
31 В сентябрьской книжке «Современника» за 1859 г. были напечатаны десять сти-

хотворений Апухтина под общим названием «Деревенские очерки». Содержание стихо-
творений и их направленность обнаруживают в молодом поэте близость взглядам рево-
люционных демократов. 
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метно и быстро выветрились из его головы все премудрости юриспруден-
ции, вынесенные из училища; он не имел никакого призвания к юридической 
деятельности. 

О 

В жизни семьи Чайковских за годы учения Петра Ильича в училище 
произошли значительные перемены. Начало им было положено трагическим 
событием — смертью матери. 13 июня 1854 г. Александра Андреевна Чай-
ковская тяжело заболела, врачи констатировали холеру; через несколько 
дней она скончалась. Горе осиротевшей семьи и более всех Петра Ильича 
было безграничным. Он никогда не мог забыть горячо любимой матери и 
много лет спустя не мог говорить о страшном дне ее смерти без слез. 
В 1878 г. сн писал в одном из писем: «Отрицая вечную жизнь, я вместе с 
тем с негодованием отвергаю чудовищную мысль, что никогда, никогда не 
увижу нескольких дорогих покойников. Я, несмотря на победоносную силу 
моих убеждений, никогда не помирюсь с мыслью, что моя мать, которую я 
так любил и которая была таким прекрасным человеком, исчезла навсегда 
и что уж никогда мне не придется сказать ей, что и после двадцати трех лет 
разлуки я все так же люблю ее...» 32. 

После смерти жены Илья Петрович поселился вместе с семьей брата 
П. П. Чайковского. Лето 1854 г. Чайковские провели на даче в Ораниен-
бауме. К этому времени относится первое дошедшее до нас произведение 
Петра Ильича — «Анастаси-вальс» для фортепьяно, посвященный любимой 
воспитательнице Анастасии Петровне Петровой. Пьеска эта (автограф, 
по-видимому, был подарен мальчиком Петровой) — мелодичный вальс с 
простой напевной темой, написанный с инстинктивным чувством формы, но 
не превышающий любительского уровня. 

Еще до смерти матери ставшая дочь Ильи Петровича Зинаида вышла 
замуж за инженера Е. И. Ольховского и уехала на Урал; стала невестой и 
двоюродная сестра Чайковского— Лидия, просватанная за брата Е. И. Оль-
ховского. Родственник Ольховских начинающий литератор Виктор Ольхов-
ский летом 1854 г. подружился с Петром Ильичем. Они даже задумали 
вместе писать оперу ( ! ) . Сохранилось либретто В. И. Ольховского под 
названием «Гипербола» шуточного содержания и два письма Чайковского 
к В. Ольховскому также шуточного характера. Особенно интересно второе 
из них: будущий композитор сокрушается, что в либретто слишком много 
арий, а «дуэтов, трио и т. п.» мало. Несмотря на шутливый характер пись-
ма, это заявление обращает на себя внимание: Чайковский, считавший 
нормой классическую итальянскую оперу, не может считать приемлемым 
либретто, где отсутствует столь важная форма, как ансамбль. Из детских 
замыслов, естественно, ничего не получи \ось, но все же этот случай сви-
детельствует о музыкальных и даже более — о композиторских интересах 

32 П. И. Ч а й к о в с к и й. Переписка с Н. Ф. фон Мекк, т. I, сгр. 91—92. В другом 
письме тому же адресату композитор писал: «Смерть эта имела громадное влияние на 
весь оборот судьбы моей и всего моего семейства... Каждая минута этого ужасного дня 
памятна мне, как будто это было вчера» (П. И. Ч а й к о в с к и й . Переписка с Н. Ф. фон 
Мекк, т. II. М., 1935, стр. 140). 
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четырнадцатилетнего мальчика; призвание к музыкальной деятельности 
не умерло в его душе, оно продолжало развиваться. 

К этому периоду жизни относится и описание игры Чайковского на роя-
ле, данное его двоюродной сестрой А. П. Мерклинг: «В это время его часто 
заставляли играть что-нибудь, что он играл по слуху. Он не любил этого 
и исполнял небрежно, только бы отделаться. Помню, меня это поражало. 
Поражало меня также выражение его детского личика, когда он играл один, 
для себя, смотря куда-то вдаль и, видимо, не замечая ничего из окружаю-
щего» 33. 

Среди товарищей-правоведов он также имел репутацию музыканта. 
Один из них — А. Михайлов — писал: «Уже тогда музыка резко отделяла 
его от товарищей. Играл он превосходно». Но все же среда, окружавшая его, 
не способствовала развитию музыкального дарования вглубь. Другой това-
рищ Чайковского Ф. И. Маслов в своих «Воспоминаниях» пишет, что това-
рищей «забавляли только музыкальные фокусы, которые он показывал, 
угадывая тональности и играя на фортепиано с закрытой полотенцем кла-

о ГкЛ 
виатурои» . 

Отец мальчика, всегда внимательно относившийся к его музыкальным 
занятиям, пригласил к нему в 1855 г. специального преподавателя игры на 
фортепьяно Рудольфа Васильевича Кюндингера, у которого Чайковский 
брал уроки до 1858 г. До этого он наряду с другими правоведами занимал-
ся с училищным музыкантом Ф. Д. Беккером, но никаких следов эти заня-
тия не оставили. 

Р. Кюндингер был родом из Германии, но с юности жил в России и со-
ставил себе репутацию хорошего музыканта. Ко времени занятий его с Пет-
ром Ильичем он только что обосновался в Петербурге и имел учеников в 
различных дворянских семьях. Чайковский в короткое время очень подви-
нулся в фортепьянной игре и в общем музыкальном развитии. М. И. Чайков-
ский приводит рассказ учителя Чайковского о занятиях с ним: «Несомнен-
но, способности его были выдающиеся: поразительная тонкость слуха, 
память, отличная рука, но все это не давало повода предвидеть в нем не 
только композитора, но даже блестящего исполнителя. Феноменального в 
этом ничего не было... Единственное, что до некоторой степени останавли-
вало мое внимание — это его импровизации, в них действительно смутно 
чувствовалось что-то не совсем обыкновенное. Кроме того, гармоническое 
чутье его иногда поражало меня. С теорией музыки он тогда едва ли был 
еще знаком, но когда мне случалось показывать ему мои сочинения, он не-
сколько раз давал мне советы по части гармонии, которые большей частью 
были дельны» 35. 

Этот рассказ рисует облик юного музыканта довольно ясно: ничего 
внешне эффектного, поражающего, бросающегося в глаза; в то же время 
глубина и пристальность интереса к музыке, не только желание, но и воз-
можность профессионально проникнуть в ее сферу. Однако учитель не счел 

33 П. Ч а й к о в с к и й . Литературные произведения и переписка, т. V, стр. 59. 
34 М. Ч а й к о в с к и й . Жизнь Петра Ильича Чайковского, т. I, стр. 123. 
85 Там же, стр. 122. 
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его в те годы достаточно одаренным для того, чтобы стать музыкантом-про-
фессионалом; на вопрос Ильи Петровича, стоит ли его сыну посвятить себя 
музыке, Кюндингер ответил отрицательно. Большое значение в этом имело 
то, что Чайковский происходил из дворянской семьи и Кюндингер не пред-
полагал, что он будет много и систематически трудиться. Да и положение 
музыканта в России в то время было настолько шатким и необеспеченным» 
что учитель не захотел взять на себя ответственность. Во всей этой исто-
рии, переданной М. И. Чайковским, интересно то, что Илья Петрович уже 
тогда чувствовал необыкновенную одаренность сына, что и помогло ему 
впоследствии одобрить разрыв Чайковского с юриспруденцией. 

Не известно, что играл Чайковский под руководством Кюндингера, ка-
кой репертуар был им пройден. Вероятнее всего, это были пьесы Штей-
бельта, Герца и других модных фортепьянных композиторов, может быть, 
легкие сонаты Бетховена. Талант и работоспособность ученика сделали его 
к окончанию училища технически сильным пианистом. 

Кроме игры на фортепьяно, музыкальные занятия Чайковского были 
связаны с пением в церковном училищном хоре, которым руководил извест-
ный хормейстер Г. Я. Ломакин, впоследствии сотоварищ Балакирева по 
Бесплатной музыкальной школе. Опытный композитор церковной музыки, 
отлично знавший свое дело, Ломакин обратил внимание на музыкально ода-
ренного мальчика еще в младших классах. Чайковский в отрочестве имел 
звонкое сопрано и пел сольные партии, а также первый голос в ансамблях36. 
Впоследствии он охотно вспоминал о своих выступлениях в церковном хоре 
на торжественных парадных службах в училищной церкви. В старших клас-
сах Ломакин поручал Чайковскому наиболее трудные и ответственные голоса 
в хоре и даже регентство. Впрочем, к последнему делу будущий композитор 
не проявил большого тяготения. 

Пение в хоре в детские годы бесспорно развивало Чайковского; инстинк-
тивно он вникал в особенности вокальной и хоровой музыки и получал прак-
тический опыт. 

Дальнейшее «вокальное» образование Чайковского завершила итальян-
ская опера. Правоведы, как все молодые люди, интересовались театром. 
Хотя в 50-е годы увлечение изящными искусствами не поощрялось началь-
ством и концерты не устраивались, учащиеся тянулись к искусству. В вос-
кресные дни, а иногда и в будни им удавалось попасть в театр. Чайковский 
охотно посещал театр как драматический, так и оперный. Он был прирож-
денным театралом, и любовь к театру жила в нем в течение всей его жизни. 
Он увлекался в молодости спектаклями русской и итальянской оперных 
трупп. 

Русская труппа имела в своем составе талантливых певцов и актеров 
во главе с О. А. Петровым. Тогда пели Л. Леонов, П. Булахов, С. Арте-
мовский, Владимир и Василий Васильевы, Д. Леонова, А. Лилеева и др. 
В репертуаре русской оперы в 50-е годы были «Иван Сусанин» Глинки, 
«Аскольдова могила» и «Пан Твардовский» Верстовского. Иногда шла 

36 Возмужав, Чайковский не потерял певческий голос. Ряд мемуаристов-современни-
ков говорят, что он пел красивым звучным баритоном. 
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«Леста, днепровская русалка», еще в нача\е XIX в. заслужившая любовь 
публики. В сезоне 1858/59 г. был возобновлен «Руслан», но на короткое 
время, так что, вероятно, Чайковский не слышал его. В 1853 г. состоялась 
премьера оперы А. Г. Рубинштейна «Куликовская битва», а в 1856 г.— 
премьера «Русалки» Даргомыжского. Из иностранных опер на русской сце-
не почетное место занимал «Фрейшютц» Вебера, шли оперы Доницетти 
(«Лукреция Борджиа» и «Любовный напиток»), Беллини («Пуритане»), 
Обера («Фра-Дьяволо», «Сирена», «Немая из Портичи»), Герольда («Цам-
ца») и др. В одном здании с русской оперой шли спектакли балетной труп-
пы, имевшей в своем репертуаре волшебные балеты, как, например, «Пито-
мица фей», «Эсмеральда» Пуни, «Жизель» Адана. 

Наибольшим успехом у публики пользовались спектакли итальянской 
труппы, дававшей представления по очереди с русской. В различных соста-
вах итальянская труппа постоянно выступала в Петербурге, и ее спектакли 
обставлялись гораздо богаче и роскошнее русских, а певцы находились в 
несравненно лучших материальных условиях, чем русские. В 50-е годы в 
труппе выступали многие замечательные представители итальянской певче-
ской школы. Пели басы Тальяфико, Лаблаш; баритоны Дебассини, Эверар-
ди; тенора Кальцолари, Мальвецци, Тамберлик, певицы Лагранж, Бозио, 
Марай и др. В репертуаре итальянцев были все лучшие оперы итальянских 
композиторов — «Вильгельм Телль», «Севильский цирюльник», «Золуш-
ка», «Отелло» Россини, «Линда», «Лукреция», «Лючия» Доницетти, «Сом-
намбула» Беллини, «Риголетто», «Трубадур», «Травиата», «Эрнани» Вер-
ди. Шли также французские оперы, исполнявшиеся на итальянском языке: 
«Гугеноты», «Роберт-Дьявол» и «Пророк» Мейербера. Большим успехом, 
как уже говорилось, пользовался «Дон-Жуан» Моцарта, шла у итальянцев 
и «Свадьба Фигаро». Блестящее виртуозное исполнение, обилие прекрасных 
голосов, участие знаменитых гастролеров (например, Полины Виардо) при-
давало итальянским спектаклям неотразимый блеск и обаяние. Нет ничего 
удивительного, что Чайковский увлекался итальянцами и очень хорошо знал 
их репертуар. 

В «Воспоминаниях» товарища Чайковского в старших классах В. Н. Ге-
рарда есть один интересный штрих, рисующий юного Чайковского-театрала: 
«...нас связывала любовь к театру. Чайковский как-то повел меня на пред-
ставление ,,Вильгельма Телля" в итальянской опере. Пели Тамберлик, Де-
бассини и Бернарди. Впечатление было так сильно, что с этого дня я стал 
страстным любителем оперы и часто посещал ее вместе с моим другом» 37. 

Из этих слов видно, что Чайковский не довольствовался тем, что сам 
часто посещал оперу, но стремился приохотить к ней друзей, чтобы вместе 
наслаждаться ее красотами. 

Неменьший интерес возбуждал драматический театр. Большой любовью 
пользовалась русская труппа, игравшая в Александринском театре, и фран-
цузская, спектакли которой шли в Михайловском театре. В Александрин-
ском театре в то время играли многие талантливые актеры: П. Каратыгин, 

37 М. Ч а й к о в с к и й . Жизнь Петра Ильича Чайковского, т. I, стр. 104. 
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И. Сосницкий, В. Самойлов, А. Мартынов, А. Максимов, Е. Левкеева, 
Ф . Снеткова, Н. Самойлова и ее сестра В. Самойлова. Играли «Горе от 
ума» Грибоедова, «Ревизора» и «Женитьбу» Гоголя, а также первые пьесы 
начинавшего тогда А. Н. Островского. В сезоне 1852/53 г. был поставлен 
«Маскарад» Лермонтова, а в сезоне 1856/57 г.— «Свадьба Кречинского» 
Сухово-Кобылина. Из мировой классической драматургии в репертуаре 
Александринского театра были «Гамлет» и «Король Лир» Шекспира, «Ску-
пой» Мольера. 

Не известно, что именно видел правовед Чайковский. М. И. Чайковский 
пишет, что он очень любил тонкое глубокое дарование Мартынова и питал 
большую симпатию к Снетковой. Чайковский охотно посещал спектакли и 
французской труппы, репертуар которой состоял из пьес французской клас-
сики и современных салонных пьес. Популярным драматургом был Октав 
Фелье, неглубокие, но изящные пьесы которого нравились Чайковскому. 
Во французском театре его привлекала непринужденная игра актеров и та 
специфическая артистичность, которую они вносили в любой спектакль. 

Позже, уже окончив учение, Чайковский оставался тем же страстным 
театралом. Гастроли замечательной итальянской артистки Аделаиды Ри-
стори в 1861 г. произвели на него сильное впечатление. 

Театр, музыкальный и драматический, сыграл важную роль в артисти-
ческом и эстетическом воспитании юноши Чайковского. Именно посещая 
театры и изредка бывая в концертах, он соприкасался с тем миром, который 
более всего ему было по сердцу, отвечал тайным, еще не вполне осознанным 
стремлениям к художественной деятельности; тем самым он готовился к 
будущей жизни музыканта и композитора. 

* 

Весной 1859 г. Чайковский окончил Училище правоведения, получив чин 
титулярного советника, и был определен на службу в департамент мини-
стерства юстиции. Чайковский прослужил там четыре года (до 1863 г.). 
В эти годы произошел кардинальный переворот в жизни молодого челове-
ка— он решил посвятить себя музыкальной деятельности. Но несмотря на 
то что любовь и внимание юноши были устремлены в совершенно иную 
область, а скучная работа чиновника утомляла его, Чайковский служил 
усердно и старался работать хорошо. Он был помощником столоначальника 
одного из отделений департамента и ему приходилось составлять различные 
бумаги по ходатайствам просителей. Так как его отделение непосредственно 
относилось к судебному ведомству, молодой чиновник столкнулся с проше-
ниями массы угнетенных, бесправных людей, разыскивающих справедли-
вость в консервативном министерстве, возглавляемом реакционным генера-
лом. Как пишет Е. Д. Гершовский, изучавший документы архива министер-
ства с целью выявить предмет занятий Чайковского, основной темой про-
шений крестьян, попадавших в руки юноши, были просьбы о заступничестве 
против жестокости помещиков 38. Конечно, юный помощник столоначальни-

38 См. Е. Г е р ш о в с к и й , Чайковский в департаменте юстиции. «Советская му-
зыка», 1959, № 1, стр. 83—88. 
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ка не мог ничем существенно помочь просителям, но по документам, прохла-
дившим через его руки, он мог составить представление о жизни родного 
народа, о диком произволе помещиков и страданиях крестьян, которых хо-
зяева нередко ссылали в Сибирь и наказывали иными способами за ничтож-
ные проступки. 

Особенно прилежно Чайковский работал летом 1862 г. когда им было 
подготовлено около двадцати дел подобного содержания. М. И. Чайковский 
свидетельствует, что «никогда он не работал так усердно и ретиво, как в 
течение летних месяцев 1862 года» 39. 

Однако сознание бесплодности своей работы и все более страстное тяго-
тение к музыке привели к тому, что весной 1863 г. Чайковский, бывший уже 
учеником Петербургской консерватории, подал прошение об отставке. 

Приблизительно за год до выпуска Чайковского из училища в семье 
отца резко изменилось материальное положение в связи с потерей неболь-
шого состояния, отданного Ильей Петровичем в ненадежные руки. Старому 
инженеру пришлось искать себе должность. Осенью 1858 г. Илья Петрович 
был назначен директором Технологического института. В отведенной 
ему казенной квартире поселились две семьи: Чайковских и Шоберт. Тетка 
Чайковского по матери Е. А. Шоберт стала хозяйкой дома, в котором часто 
собиралась молодежь. Петр Ильич охотно бывал на этих вечерах, любил 
танцевать, участвовал в любительских спектаклях. Он играл преимущест-
венно комические роли, проявив актерские способности в этом амплуа. Как 
и многие молодые люди его круга, он увлекался светскими знакомствами и 
веселыми развлечениями. Служба давала ему достаточно свободного време-
ни; вечера он проводил или в театре или у знакомых. Среди них по-прежне-
му важное место занимали Апухтин, Адамов и их семьи. М. И. Чайковский, 
описывая этот период в жизни композитора, пишет: «Шумная и веселая 
жизнь в директорской квартире Технологического института зимой летом 
сменялась такою же на даче Галова, близ 17-й версты Петергофской доро-
ги. Дача эта нанималась собственно для воспитанников, из которых многие 
не разъезжались домой на летние вакансии по бедности, и большая семья; 
Чайковских еще как бы увеличивалась полусотней молодых людей, потому 
что многие из них становились в положение родных и целые дни проводили 
у директора. Устраивались спектакли, иллюминации, самодельные фейер-
верки, как среди воспитанников, так и у детей Ильи Петровича, и по очере-
ди те и другие были то зрителями, то исполнителями» 40. 

Большое место в жизни Чайковского продолжал занимать театр. Осво-
бодившись от стеснительного режима училища, он с упоением предался 
страсти театрала. Итальянская опера и в особенности замечательная певица 
Лагруа, исполнявшая главные партии в сезонах 1859—1862 гг., захватили 
его настолько, что он в течение всей своей жизни помнил впечатления юно-
сти. Любви к итальянской опере способствовала дружба с итальянским пев-
цом Луиджи Пиччиоли, который, несмотря на разницу в тридцать лет, на^ 
ходил удовольствие в общении с музыкально одаренным юношей. Пиччиоли 

зэ м< ч 
а й к о в с к и й . Жизнь Петра Ильича Чайковского, т. I, стр. 148. 40 Там же, стр. 118. 

53 



был женат на подруге Е. А. Шоберт и часто бывал в доме Чайковских. 
В свою очередь Петр Ильич постоянно посещал дом учителя пения, rAt 
подолгу музицировали, главным образом исполняя итальянскую музыку. 
Но увлечение итальянской оперой не могло поколебать его любви к «Дон-
Жуану», «Ивану Сусанину» и «Фрейшютцу», операм, которые он ставил 
выше всего. 

Трудно определить, что узнал и полюбил в это время будущий компо-
зитор из произведений симфонической музыки. М. И. Чайковский говорит, 
что он вообще в то время мало знал ее и редко бывал на симфонических 
Концертах. Однако пристрастие с детских лет к игре в четыре руки с кем 
нибудь из товарищей-любителей, вероятно, помогло узнать симфоническую 
музыку, по крайней мере классическую. 

К периоду между окончанием училища и поступлением в Петербургскую 
консерваторию относятся три сохранившихся романса Чайковского. Точная 
дата их написания не установлена, но, по-видимому, они относятся к концу 
пятидесятых или самому началу шестидесятых годов. Первый из них на-
писан на слова А. Фета «Мой гений, мой ангел, мой друг»4 1 ; второй, воз-
можно, был написан в качестве музыкальной иллюстрации к постановке 
инсценированной поэмы Пушкина «Цыгане» в кружке любителей. В авто-
графе романса, представляющего песнь Земфиры у люльки, нет названия; 
третий романс написан на итальянский текст неизвестного автора («Mezza 
notte», т. е. «Полночь»), 

В музыке всех трех произведений еще очень мало будущего Чайковского. 
Она сочинена под значительным влиянием бытовавшей в среде любителей 
вокальной литературы. «Мой гений, мой ангел, мой друг» — романс-вальс. 
Мелодия его, полная искреннего чувства, напоминает своими интонациями 
бытовой лирический романс. Незрелость юного композитора сказывается в 
некотором однообразии мелодии, нешироком диапазоне, примитивном акком-
панементе фортепьяно. В конце дана вокализированная каденция. Манера 
Чайковского угадывается лишь в одном: в своеобразной интерпретации тек-
ста как источника основного музыкального настроения, в свободном обраще-
нии с текстом (повторения слов и строк), в подчинении стихотворного нача-
ла музыкальному 

Песня Земфиры «Старый муж» написана не без влияния известной пес-
ни Верстовского на этот же текст. Даже тональность избрана та же (ля ми-
нор). Энергичный ритм и метр, пунктированный аккомпанемент остинатно-
го типа, небольшой контраст между первой и второй строфой — все это де-
лает романс сходным с романсом Верстовского. 

Третий романс «Mezza notte» — наиболее совершенный. Однако и в нем 
еще не выявлено лицо автора. Он написан под явным воздействием италь-
янских песен-романсов. Есть в нем и следы влияния известного романса 
Глинки «Венецианская ночь» (тот же ритм, сходные интонации). Романс 
был издан издательством Лейброка в Петербурге (без даты). 

41 На автографе этого романса рукой М. И. Чайковского поставлена дата «1854 г.», 
однако в I томе биографии Чайковского он относит этот романс к более поздним годам 
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Вероятно, в эти годы Чайковский сочинял много музыки; однако запи-
сывать ее или не умел или не хотел. Пробуждающееся призвание к творче-
ству проявлялось в иных формах: в тяготении к опере, музицированию, 
ознакомлению с музыкальной литературой и, конечно, в импровизациях за 
роялем. Жизнь Чайковского складывалась противоречиво: внешне он был 
веселым, даже иногда легкомысленным юношей, увлеченным светской 
жизнью; но где-то глубоко в его душе происходили сложные внутренние 
процессы, которые привели к решению посвятить свою жизнь музыке и 
труду музыканта. 

В Петербургской консерватории 
Начало 60-х годов — период, имевший переломное значение в жизни 

Чайковского. С 1861 по 1866 г. он обучался в профессиональном музыкаль-
ном учебном заведении: в 1861/62 г.— в классах Русского музыкального 
общества и с осени 1862 г. по декабрь 1865 г.— во вновь открытой Петер-
бургской консерватории. Успешные профессиональные занятия искусством, 
призвание к которому с детства жило в душе Чайковского, привели его к 
важнейшему жизненному решению: он вышел в отставку для того, чтобы 
посвятить себя исключительно музыкальным занятиям 42. 

На рубеже 50-х и 60-х годов, когда новые общественные условия вско-
лыхнули передовые круги русского общества и вызвали к жизни новые твор-
ческие силы, стремление к профессионализму, желание сделаться настоящим 
мастером характерны для целого ряда русских художников. 

В эти годы, когда начинают создаваться профессиональные кадры испол-
нителей, в более широких масштабах развертывается концертная жизнь, 
широкие круги публики начинают систематически посещать концерты — 
симфонические и камерные, музыкальное просвещение захватывает все бо-
лее глубокие слои общества. Показательно, что вслед за консерваторией в 
Петербурге открывается Московская консерватория, а Балакирев и Ломакин 
организуют Бесплатную музыкальную школу, слушатели которой представ-
ляли широкие демократические круги. Еще недавно скованные творческие 
силы народа развиваются с неслыханной до того быстротой и приносят 
невиданные в России результаты. 

Процесс становления мастерства одного из великих художников эпохи — 
Чайковского, несмотря на всю исключительность явления, показателен для 
общего культурного роста и развития подлинного профессионализма в рус-
ском искусстве. 

42 Невольно напрашивается параллель с М. П. Мусоргским, который несколькими 
годами ранее оставил военную службу с многообещающим будущим ради музыки. По 
«го признанию, приведенному В. В. Стасовым в биографии композитора, служба мешала 
молодому музыканту полностью отдаться искусству (См. В. В. С т а с о в . Избранные 
сочинения, т. 2. М , 1952, стр. 168). 
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В письме к сестре А. И. Давыдовой от 10 марта 1861 г. Чайковский 
пишет: «За ужином говорили про мой музыкальный талант. Папаша уве-
ряет, что мне еще не поздно сделаться артистом. Хорошо бы, если так, но 
дело в том, что если во мне есть талант, то уж наверно его развивать теперь 
невозможно. Из меня сделали чиновника,— и то плохого; я стараюсь по воз-
можности исправиться, заняться службою посерьезнее — и вдруг в то же 
время изучать генерал-бас?» 43 

Юноше, служащему в департаменте юстиции, занятому светской 
жизнью, мысль о серьезных занятиях музыкой представляется нереальной. 
Он сомневается в успехе профессиональных занятий, начатых в двадцати-
летнем возрасте. Однако сочувственное отношение отца, желавшего, чтобы 
сын занимался близким душе делом, способствовало постепенному созрева-
нию мысли посвятить свою жизнь музыке. 

Летом 1861 г. Петр Ильич впервые побывал за границей, отправившись 
в качестве компаньона-переводчика инженера В. В. Писарева, изучавшего 
горное дело в западных странах. 

Чайковский посетил Берлин, Гамбург, Антверпен, Брюссель (откуда 
съездил в Остенде), Лондон и Париж. Юноша с огромным интересом осмат-
ривал иностранные города и описывал свои впечатления в письмах к отцу. 
Берлин ему не понравился, он нашел его казенным и безвкусным. Разоча-
ровался он и в музыкальной жизни этого города, о которой он не мог, впро-
чем, составить верное представление, побывав только на «Орфее в аду» 
Оффенбаха в каком-то летнем театре («вроде большого балагана» 4 4) . Гам-
бург пришелся ему больше по душе; Антверпен «не произвел особенно при-
ятного впечатления»45, зато очень понравился морской курорт Остенде. 
Лондон заинтересовал юного путешественника; Чайковский осмотрел Вест-
минстерское аббатство, парламент, Хрустальный дворец. Из лондонских 
музыкальных впечатлений Петр Ильич в письме к отцу отмечает концерт 
Патти, которая хотя «производит страшный фурор», но на него «особенного 

46 

впечатления не сделала» . 
Более всего Чайковскому понравился Париж, где он прожил некоторое 

время; он встретился там с русскими, что скрасило его путешествие. В Па-
риже Чайковский усердно посещал театры и был два раза в опере — он 
слушал «Трубадура» и «Гугенотов»; голоса ему не понравились, они пока-
зались ему хуже, чем в Петербурге, но постановка восхитила его, как и за-
мечательный ансамбль 47. 

В письмах из-за рубежа не проявляется специальный интерес к музы-
кальной жизнй; назревавшее решение посвятить себя музыке никак внешне 
не выражалось. Тем не менее, вернувшись в Петербург, Чайковский запи-
сался слушателем классов Русского музыкального общества, открывшихся 

43 П. Ч а й к о в г к и й . Литературные произведения и переписка, т. V, стр 61. 
44 Там же, стр. 65. 
45 Там же, стр. 67. 
4в Там же, стр. 68. 
47 Там же, стр. 69. 
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осенью 1861 г. в Михайловском дворце. Придавал ли сперва Чайковский 
большое значение своим занятиям в этих классах — судить трудно. В письме 
к сестре от 23 октября 1861 г., содержащем описание поездки за границу, 
рассуждения о своем характере, о тяге к удовольствиям, наряду с шутли-
выми виршами в честь недавно родившейся племянницы есть лаконичное 
сообщение: «Я начал заниматься генерал-басом, и идет чрезвычайно успеш-
но; кто знает, может быть, ты через года три будешь слушать мои оперы 
и петь мои арии» 48. Он сообщает об этом, оказавшемся, как впоследствии 
выяснилось, важнейшим событии своей жизни между прочим, вскользь, 
но в словах его уже чувствуется уверенность в своем призвании, может быть, 
еще не совсем для него ясном. По неопытности он назначает слишком 
короткий срок для того, чтобы получить возможность писать оперы — три 
года; знаменательны и слова о том, что занятия идут «чрезвычайно 
успешно». 

Что же это были за занятия? 
«Общедоступные» музыкальные классы РМО, основанные инициативной 

группой во главе с А. Г. Рубинштейном и В. А. Кологривовым, имели пять 
отделений: фортепьяно, скрипки, виолончели, пения и теории композиции. 
На последнее и поступил Чайковский. Это отделение вел Николай Ивано-
вич Заремба, хорошо подготовленный теоретик и композитор. В течение 
первого года Чайковский изучал генерал-бас, т. е. гармонию, и, видимо, 
хорошо с этим справлялся. Большое значение имело не только природное 
дарование юноши, но и значительный слуховой опыт, накопленный к тому 
времени. 

Об отношении Чайковского к занятиям на первом году обучения суще-
ствуют два свидетельства современников, совпадающих в основном по со-
держанию, но расходящихся в именах. Н. Д. Кашкин в своих «Воспомина-
ниях» пишет: «Первое время он, посещая классы и слушая лекции Зарембы, 
сам почти не работал, а следовательно, оставался на уровне дилетантского 
отношения к делу. Но все изменилось вследствие вмешательства еще нового 
лица — А. Г. Рубинштейна, очень интересовавшегося классом теории музы-
ки и часто бывавшего в нем. Во время этих посещений и просмотра работ 
учащихся А. Г. тотчас же отличил выдающиеся способности молодого чело-
века, но в то же время заметил и небрежность его в занятиях. А. Г. посту-
пил со свойственной ему решимостью и прямотой; он обратился однажды 
после класса к привлекшему на себя его внимание ученику, сказал свое мне-
ние о его таланте и вместе с тем обратился с просьбой или заниматься впол-

4Q 
не серьезно, или покинуть классы...» . 

Г. А. Ларош в статье «Из моих воспоминаний. Чайковский в консерва-
тории» (на которую опирается М. И. Чайковский в своем капитальном 
труде), ссылаясь на рассказ самого Петра Ильича, пишет примерно то же 
самое, но называет вместо А. Г. Рубинштейна Н. И. Згрембу: «Заремба 
после класса отозвал его в сторону и стал увещевать его относиться к делу 

^ П . Ч а й к о в с к и й . Литературные произведения и переписка, т. V, стр. 70. 
Н. Д. К а ш к и н . Воспоминания о П. И. Чайковском. М., 1954, стр. 11—12. 
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серьезнее, между прочим говоря, что у него несомненный талант, и вообще 
выказывая неожиданно теплое к нему отношение» 50. 

Мы думаем, что более достоверно рассказанное Ларошем, так как его 
«Воспоминания» вообще точнее, чем «Воспоминания» Кашкина и, кроме того, 
внушение, сделанное молодому человеку, естественнее было сделать ру-
ководителю класса, хорошо знающему своих учеников. Возможно, что бе-
седовали с Чайковским на эту тему оба музыканта. Но так или иначе, 
занятия музыкой становились все более важным делом в жизни Петра 
Ильича. 

Проучившись два месяца, Чайковский пишет А. И. Давыдовой 4 декабря 
1861 г.: «Дела мои идут по-старому. На службе надеюсь получить в скором 
времени место чиновника особых поручений при М[инистерст]ве... Что ка-
сается до провинции, то едва ли я из Петербурга могу теперь выбраться; 
я писал тебе, кажется, что начал заниматься теорией музыки и очень успеш-
но; согласись, что с моим изрядным талантом (надеюсь, ты это не примешь 
за хвастовство) было бы неблагоразумно не попробовать счастья на этом 
поприще. Я боюсь только за бесхарактерность; пожалуй, лень возьмет свое 
и я не выдержу; если же напротив, то обещаюсь тебе сделаться чем-
нибудь...» 51 

Он сообщает сестре, что времени для светской жизни, посещения театров 
у него стало гораздо меньше, так как два вечера в неделю у него заняты уро-
ками, в пятницу он занимается с Пиччиоли или с Бонне52, а в воскресенье 
и понедельник занят игрой в восемь рук с товарищами-музыкантами. 

В этом письме'Чайковский говорит о своем тгланте гораздо увереннее, 
чем в предыдущих; по-видимому, профессиональные занятия окончательно 
укрепили в нем веру в себя. Он осознал также, что искусство требует огром-
ного труда и внимания. Музыкальные уроки для него стали теперь настоль" 
ко важным делом, что из-за них он готов отказаться от выгодного места в 
провинции. Интересно и расписание, сообщенное сестре; из него мы видим, 
что свободными от музыкальных занятий оставались всего лишь два вечера 
в неделю. Музыка прочно вошла в жизнь Чайковского. 

М. И. Чайковский, будучи в то время одиннадцатилетним мальчиком, 
запомнил, как постепенно изменялся домашний образ жизни старшего брата. 
Мальчика поразило внезапно открывшееся трудолюбие Петра Ильича, пред-
ставление о котором у младшего брата в детстве составилось как о добром, 
отзывчивом человеке, но всецело увлеченном светской жизнью. Модест 
Ильич отмечает, что Чайковский много занимался в первый год профессио-
нального обучения серьезной классической музыкой, игрой «не опер и не 
благозвучных пьес, что я так любил, а каких-то отвратительных, недоступ-
ных моему пониманию фуг и прелюдий» 53. Далее Модест Ильич сообщает 
о постоянной игре Чайковского в четыре руки с кем-либо из товарищей по 

50 Г. А. Л а р о ш . Собрание музыкально-критических статей, т. II, ч. 1. М., 1922, 
стр. 41. 

51 П. Ч а й к о в с к и й . Литературные произведения и переписка, т. V, стр. 71—72. 
52 М. Бонне — певица, соученица Чайковского. 
63 М. Ч а й к о в с к и й . Жизнь Петра Ильича Чайковского, т. I. стр. 148. 
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музыкальным классам симфоний Бетховена и о многочасовом «корпении» 
брата над гармоническими задачами. Все это рисует довольно явственно 
облик Чайковского — ученика музыкальных классов. Уже на первом году 
обучения Чайковский принялся за работу с энтузиазмом, вникал в сочине-
ния Баха и Бетховена и трудился, овладевая тайнами гармонии. 

Лето 1862 г. прошло довольно скучно, занятия в классах прекратились 
на каникулы, и Чайковскому приходилось усердно служить и даже прино-
сить из департамента работу на дом. Осенью 1862 г. (8 сентября) Музы-
кальные классы были преобразованы в Петербургскую консерваторию. Чай-
ковский еще в конце августа подал заявление о зачислении его на отделение 
теории и композиции. В первый год существования Петербургской консерва-
тории в ней сразу же установился учебный распорядок, предполагающий 
профессиональное воспитание. Ученики занимались специальными предме-
тами отделения и проходили обязательные для всех курсы . Для учащих-
ся теоретического отделения, на которое поступил Чайковский, обязатель-
ными предметами были: фортепьяно, игра на каком-либо оркестровом инст-
рументе для участия в ученическом оркестре и дирижирование. Кроме того, 
Чайковский учился дополнительно в классе органа проф. Г. Штиля. В спе-
циальном классе теории в 1862/63 г. Чайковский, так успешно закончивший 
курс гармонии, посещал класс контрапункта Н. И. Зарембы. С осени 1863 г. 
он перешел в класс формы Зарембы и в класс инструментовки, который вел 
Рубинштейн. 

Переход из Музыкальных классов в консерваторию и все возрастающий 
интерес к занятиям произвели окончательный перелом в жизни Чайковско-
го; молодой чиновник, одаренный дилетант превратился в музыканта-про-
фессионала, трудолюбиво овладевающего техникой композиции; в то время 
он уже окончательно решил посвятить себя музыке. Об этом свидетельст-
вует письмо к сестре А. И. Давыдовой от 10 сентября 1862 г., в котором 
Петр Ильич, сообщая о переменах в домашнем быту их семьи и о делах 
отца, особенно выделяет свое поступление в консерваторию: 

«Я поступил во вновь открывшуюся Консерваторию, и курс в ней начи-
нается на днях. В прошлом году, как тебе известно, я очень много занимался 
теориею музыки и теперь решительно убедился, что рано или поздно, но я 
променяю службу на музыку. Не подумай, что я воображаю сделаться вели-
ким артистом,— я просто хочу только делать то, к чему меня влечет призва-
ние; буду ли я знаменитый композитор или бедный учитель — но совесть 
моя будет спокойна, и я не буду иметь тяжкого права роптать на судьбу и 
на людей. Службу, конечно, я окончательно не брошу до тех пор, пока не 
Суду окончательно уверен в том, что я артист, а не чиновник» 54. 

В этих словах раскрывается внутренняя убежденность Чайковского в 
своем недюжинном даровании и музыкальном призвании; проучившись 
всего год в консерватории, он решает «рано или поздно» посвятить свою 
жизнь музыке. Г. А. Ларош считает, что уже тогда «в глубине души вера 
в свою звезду у него была колоссальная», прибавляя, что при этом Чайков-

54 П. Ч а й к о в с к и й . Литературные произведения и переписка, т. V, стр. 74. 
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екий никогда не страдал любовью к хвастовству и прочими неприятными 
проявлениями самонадеянности 55. 

Уверившись, что из него выйдет профессионал, Петр Ильич настолько» 
укрепился в своих убеждениях, что решил бросить службу и выйти в отстав-
ку. Отчисление Чайковского от штатного места в департаменте министерства 
юстиции датировано 1 мая 1863 г., но решение, по-видимому, было принято-
раньше. Уже в письме к сестре от 15 апреля 1863 г. Петр Ильич пишет об 
отставке как о деле, окончательно им решенном: 

«Ты, вероятно, не будешь отрицать во мне способностей к музыке, а так-
же и того, что это единственное, к чему я способен; если так, то понятно, 
что я должен пожертвовать всем для того, чтобы развить и образовать тог 
что мне дано богом в зародыше. С этою целью я начал серьезно заниматься 
теориею музыки; пока это мне не мешало кое-как заниматься и службою, 
я оставался в Министерстве, но так как занятия мои делаются все серьезнее 
и труднее, то я, конечно, должен выбрать что-нибудь одно...» 56 

Далее он сообщает, что выбирает музыку и выходит в отставку. Он пи-
шет о своих надеждах получить в будущем место помощника профессора в 
консерватории, так как «все профессора Консерватории мною довольны иг 
говорят, что при усердии из меня может выйти многое» 57. Аргументы, ко-
торыми Чайковский снабжает известие о своем решении, настолько его за-
нимают, что он заполняет ими всю первую половину письма. Характерно,, 
что, сообщив подробно о своих занятиях, он спохватывается и поздравляет 
сестру с рождением второй дочки. В предшествующих письмах он обычно 
сперва излагал все домашние и светские новости, а потом уже писал несколь-
ко слов о своих музыкальных делах. 

В этом же письме содержится интересное описание его музыкальных вы-
ступлений. Чайковский участвует в концертах в качестве аккомпаниатора, 
выступает на вечере у великой княгини. Видно, что он уже втянулся в новую 
жизнь музыканта-профессионала и «сжег за собой корабли», так как высту-
пать в публичных концертах чиновнику-правоведу не полагалось. 

М. И. Чайковский проводит параллель между изменением образа жизни 
Петра Ильича и изменением его отношения к семье, состоявшей в то время 
из отца и двух младших братьев-близнецов (остальные дети уже разъеха-
лись). Именно ко времени поступления в консерваторию и усиленных заня-
тий музыкой относит он начало нового отношения композитора к семье. 
Хотя Петр Ильич всегда любил своих родных, в частности был очень привя-
зан к братьям, в период учения в Училище правоведения и увлечения свет-
ской жизнью он мало обращал на них внимания. Теперь же он становится 
их близким другом, воспитателем, помощником и советчиком. Он начинает 
относиться к ним с той почти отцовской нежностью и заботой, которая со-
храняется в течение всей его последующей жизни. Вполне вероятным пред-
ставляется нам предположение Модеста Ильича, что занятия музыкой спо-
собствовали развитию самых лучших сторон его натуры, а выбор оиределеы-

55 Г. А. Л а р о ia Собрание музыкально-критических статей, т. II, ч. 1, стр. 33. 
56 П. Ч а й к о в с к и й . Литературные произведения и переписка, т. V, стр. 77. 
57 Там же. 
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яого пути в жизни повлиял на укрепление чувства долга и ответственности 
перед семьей. 

Большим утешением и опорой в решении оставить службу и полностью 
отдаться музыке для Петра Ильича было отношение к этому вопросу его 
отца — он не услышал от Ильи Петровича ни слова упрека. Вспоминая это 
время, в письме к Н. Ф . фон Мекк, написанном в 1878 г., Чайковский осо-
бенно подчеркивает: «Хотя отцу было больно, что я не исполнил тех надежд 
которые он возлагал на мою служебную карьеру, хотя он не мог не огорчать-
ся, видя, что я добровольно бедствую ради того, чтобы сделаться музыкан-
том, но никогда ни единым словом он не дал мне почувствовать, что недо-
волен мною. Он только с теплым участием осведомлялся о моих намерениях 
и планах и одобрял меня всячески. Много, много я обязан ему. Каково бы 
мне было, если бы судьба дала мне в отцы тиранического самодура...» 58 

Однако далеко не все родные и близкие Чайковского одобрительно от-
неслись к его отставке. Особенно недоволен был старший брат Николай 
Ильич, человек практического трезвого ума и склада, отговаривавший Чай-
ковского от серьезных музыкальных занятий, мешающих, по его мнению, 
карьере. Модест Ильич рассказывает один характерный эпизод, в котором 
с одной стороны, отразился типичный для дворянского круга общий взгляд 
на роль музыканта в обществе и, с другой, выявилось глубокое убеждение 
Молодого композитора в своем призвании: «В конце 1862 г., несколько меся-
цев после поступления в консерваторию однажды он ехал на извозчике с 
братом Николаем Ильичем. Последний принадлежал к числу тех близких, 
которые осуждали задуманное решение бросить службу и поступить в кон-
серваторию; поэтому, воспользовавшись случаем, он начал отговаривать 
брата и, между прочим, высказал, что надежды на талант Глинки в нем нет 
и что, стало быть, он осужден на самое жалкое существование музыканта 
средней руки. Петр Ильич сначала ничего не ответил, и оба брата доехали 
молча до места, где им нужно было разойтись, но когда через несколько 
минут он вышел из саней, то как-то особенно взглянул на Николал и про-
говорил: „С Глинкой мне, может быть, не сравняться, но увидишь, что ты 
будешь гордиться родством со мной"»59. 

Выйдя в отставку, Чайковский резко изменил образ жизни. Он предель-
но сократил материальные расходы, перестал появляться в свете, бросил 
свое щегольство. С радостью стал он трудиться, зарабатывал себе на жизнь 
небольшие средства уроками фортепьянной игры и аккомпанементом. 

По свидетельству Лароша, Чайковский был прекрасным аккомпаниато-
ром. Он занимался с немногими60, рассчитав точно, сколько ему нужно на 
самую скромную жизнь; все остальное его время было посвящено заняти-
ям, объем которых и по количеству и по сложности и ответственности все 
увеличивался, особенно с переходом в класс А. Г. Рубинштейна. Н. Д. Каш-

58 П. И. Ч а й к о в с к и й . Переписка с Н. Ф. фон Мекк, т. I, стр. 245—246. 
59 М. Ч а й к о в с к и й. Жизнь Петра Ильича Чайковского, т. I, стр. 129. 

М. И. Чайковский в числе учеников брата в эти годы называет Бонне, Теля-
ковскую, Желябужскую, Троскина. См. «Жизнь Петра Ильича Чайковского», т. I, 
стр. 15а. 
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кин приводит рассказ А. Г. Рубинштейна о том, как Петр Ильич работал 
в классе последнего: 

«Чайковский работал удивите\ьно,— говорил А. Г.— Однажды в классе 
композиции я задал ему написать контрапунктические вариации на данную-
тему и прибавил, что в подобной работе имеет значение не только ее качест-
во, но и количество, предполагая при этом,, что он напишет десяток — дру-
гой вариаций, а вместо того на следующий класс я получил их, кажется* 
более двухсот. Куда же мне было,— с добродушным смехом прибавил рас-
сказчик,— просмотреть все это, пришлось бы употребить гораздо больше 
времени, нежели во сколько они были написаны» 61. 

Именно тогда, в консерваторские годы, была заложена основа великой 
«трудовой дисциплины» Чайковского, его подлинно профессионального от-
ношения к технике искусства. 

Материальное положение молодого музыканта было очень трудным. 
С 1863 г. Илья Петрович вышел на пенсию и не мог помогать сыну, так как 
должен был растить младших детей. Уроки давали молодому музыканту не 
более 50 рублей в месяц; в течение последних полутора лет пребывания в 
консерватории Петр Ильич вел ассистентскую работу в классе гармонии 
Н. И. Зарембы, но и это давало очень мало. Чайковский во всем себя уре-
зывал, питаясь в «пятикопеечной» кофейне и одеваясь более чем скромно, 
и все же не мог избежать долгов, все возраставших и к концу его обучения 
в консерватории грозивших стать препятствием к ее окончанию. Не умея 
свести концы с концами, он сделал много долгов, хотя и мелких, но чрезвы-
чайно его беспокоивших. Один из его кредиторов был особенно требова-
тельным. В период работы над дипломным сочинением — кантатой «К радо-
сти» — Чайковский пережил много тяжелых минут из-за своих денежных 
невзгод. Его письмо к мачехе Елизавете Михайловне Чайковской 62, в кото-
ром он умоляет ее позаботиться о несчастном и избавить его от «тьмы кро-
мешной (т. е. долгового отделения)», несмотря на полушутливый тон, пол-
но тревоги и боязни прервать работу над кантатой и вместо окончания кон-
серватории угодить в тюрьму63. 

Но эта туча была общими усилиями рассеяна, и 31 декабря 1865 г. Чай-
ковский благополучно закончил курс учения в Петербургской консервато-
рии. Диплом, выданный ему в 1870 г., свидетельствует о присвоении Чай-
ковскому звания «свободного художника» и награждении серебряной ме-
далью. Он содержит следующие оценки: 

«Успехи по теории композиции класса Зарембы и инструментовки отлич-
ные; оркестровки, класс Штиля — хорошие; игре на ф-п весьма хорошие; 
дирижировании — удовлетворительные» . 

61 Н. Д. К а ш к и н. Воспоминания о П. И. Чайковском, стр. 12. 
62 Е. М. Чайковская (урожденная Липпорт) — третья жена И. П. Чайковского. Вы-

шла за него замуж в 1865 г., но до этого была близка семье Чайковских и нередко помо-
гала Петру Ильичу в его бытовом устройстве. 

63 П. Ч а й к о в с к и й . Литературные произведения и переписка, т. V, стр. 89. 
64 Диплом Чайковскому выдан 30 марта 1870 г. Хранится в Доме-музее П. И. Чай* 

ковского в Клину. 
* 

62 



ф 

Развитие Чайковского как музыканта в период учения в Петербургской 
консерватории проходило многосторонне; кроме непосредственных занятий 
композицией, в процессе его музыкального воспитания большую роль играли 
изучение музыкальной литературы, общение с окружающими его музыкан-
тами — профессорами и товарищами, влияние художественной жизни Пе-
тербурга того времени. 

Чайковский учился в консерватории у нескольких профессоров. Его учи-
телями были Н. И. Заремба и А. Г. Рубинштейн; кроме них — преподава-
тель фортепьяно А. А. Герке, флейтист Чезаре Чиарди и органист Генрих 
Штиль. Наибольшее влияние на Чайковского имел А. Г. Рубинштейн. 
Талант замечательного пианиста и плодовитого композитора, общая одарен-
ность артистической натуры резко выделяли его среди добросовестных про-
фессионалов, какими были другие учителя Чайковского. 

Ко времени открытия Музыкальных классов РМО А. Г. Рубинштейну 
было 32 года, но он уже много лет был известен в России и за рубежом как 
даровитый пианист и талантливый композитор- Рубинштейн был душой 
организованной им консерватории. Увлекаясь свсим детищем, молодой ди-
ректор входил буквально во все дела консерватории, в особенности заботясь 
о двух отделениях: фортепьянном и композиторском. Ларош в своих «Вос-
поминаниях» воспроизвел образ Рубинштейна тех лет и описал его кипучую 
деятельность. Как великолепный артист-художник, Рубинштейн был изве-
стен Чайковскому еще до поступления в консерваторию, и юноша относился 
к нему с восторженным обожанием. В свою очередь Рубинштейн не раз от-
мечал одаренного ученика еще в бытность последнего в классе Зарембы. 

С осени 1863 г. одновременно с занятиями по форме у Зарембы Чайков-
ский стал заниматься у Рубинштейна. Учитель относился к своему новому 
ученику весьма благосклонно, ценя в нем не только дарование, но и исклю-
чительную трудоспособность. «Видя необыкновенное рвение своего ученика 
и, быть может, судя о процессе его работы по той чудовищной легкости, 
с которой работал сам,— пишет Ларош,— Рубинштейн менее и менее сте-
снялся размерами задач. Но по мере того, как возрастали требования про-
фессора, трудолюбие ученика становилось отчаяннее; одаренный здоровым 
юношеским сном и любивший выспаться П. И. высиживал напролет целые 
ночи и утром тащил только что оконченную, едва высохшую партитуру к 
своему ненасытному профессору» 65. 

Метод воспитания А. Г. Рубинштейна сочетал практическую работу по 
сочинению и по инструментовке одновременно. Впрочем, он задавал учени-
кам оркестровать и классические фортепьянные произведения (Бетховена, 
Шумана). В течение 1863—1864 гг. Чайковский написал много «задач» для 
различного исполнительского состава. Известно, что Рубинштейн также за-
ставлял молодых композиторов сочинять прямо в классе на данную тему. 

Об отношениях учителя и ученика очень трудно судить более глу-
боко ввиду скудных материалов по этому вопросу. Ларош указывает, что, 
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несмотря на восхищение Рубинштейном как артистом, Чайковский кое в чем 
не соглашался с ним по существу. В частности, он имел свои взгляды на 
наилучший состав оркестра и употребление оркестровых инструментов. Ру-
бинштейн в творчестве и в преподаваний опирался, главным образом, на 
классический оркестр и классические принципы оркестровки. Его молодые 
ученики во главе с Чайковским, отдавая дань уважения классическому ор-
кестру, предпочитали более современный оркестр Берлиоза, Вагнера, Листа 
и Мейербера « стремились к усвоению принципов оркестровки новейших 
композиторов. На почве различного понимания оркестровки произошло 
известное столкновение Рубинштейна с его учеником по поводу состава 
оркестра программной симфонической увертюры «Гроза» — первого боль-
шого сочинения Чайковского. Впрочем, критика разгневанного учителя, вы-
разившаяся в полном «разносе» увертюры, оказалась заочной; ее выслушал 
Ларош, принесший, по просьбе Чайковского, партитуру «Грозы» Рубин-
штейну. «Никогда в жизни не получал я такой головомойки за собственные 
проступки,— пишет Ларош,— какую здесь... мне довелось выслушать за 
чужой». Он прибавляет, что «оркестр он (Чайковский.— Н. Т. ) взял са-
мый, что ни на есть еретический, с большой трубой, английским рожком, 
арфой, тремоло в разделенных скрипках, большим барабаном и тарелка-
ми» 66. 

Не входя в подробности оркестровки «Грозы», подчеркнем, что именно 
«еретический» состав оркестра вызвал негодование Рубинштейна. 

Были ли серьезные принципиальные расхождения между А. Г. Рубин-
штейном и его учеником? Трудно это предположить. В период учения Чай-
ковского в консерватории его вкусы и склонности были еще недостаточно 
определенными. Изучение классической музыки Баха, Моцарта (которого 
он любил с детства), Бетховена, а также Вебера, Мендельсона, Шумана не 
могло вызвать осуждения Рубинштейна; преклонение Чайковского перед 
Глинкой тоже не являлось в глазах Рубинштейна проступком против хоро-
шего вкуса. Расхождение могла только вызвать любовь Чайковского к 
итальянской опере или его интерес к нозейшим произведениям (Берлиоз, 
Лист, Вагнер). В годы учения Чайковский относился весьма положительно 
и к творчеству своего учителя. Ларош указывает, что особой симпатией 
Чайковского пользовалась Вторая симфония Рубинштейна «Океан», кото-
рую он усердно изучал, играя в четыре руки и слушая в исполнении оркест-
ра под управлением самого автора (что еще более усилило его энтузиазм). 
Будучи зрелым композитором, Чайковский относился критически к творче-
ской деятельности Рубинштейна и считал, что тот «свой огромный творче-
ский талант разменял на мелкую монету» 67. Однако он ценил его лучшие 
произведения, как, например, уже упомянутая симфония «Океан», главную 
тему которой Чайковский и в 1878 г. называл «прелестной, свежей мыслью», 
а также фортепьянные концерты, соната для виолончели, оратория «Вави-
лонское столпотворение», оперы «Фераморс», «Демон», «Маккавеи», симфо-
нические поэмы «Иван Грозный», «Дон Кихот» и другие произведения. 
Позднейшие отношения между А. Г. Рубинштейном и Чайковским были 

66 Г. А. Л а р о ш. Собрание музыкально-критических статей, т. II, ч. 1, стр. 47. 
67 П. И. Ч а й к о в с к и й. Переписка с Н. Ф. фон Мекк, т. II, стр. 40. 

64 





А. Г. Руб и н штейн. 60-е годы 



омрачены композиторской ревностью Рубинштейна к всемирному признанию 
и огромной популярности произведений его бывшего ученика. 

М. И. Чайковский утверждает, что творчество Рубинштейна не оказало 
существенного влияния на Чайковского в период консерваторского обуче-
ния. Действительно, несмотря на сходство некоторых интонационных оборо-
тов, которое можно найти в произведениях обоих композиторов, в целом 
музыкальный язык Рубинштейна не оказал глубокого воздействия на Чай-
ковского, обладавшего иной творческой индивидуальностью. Но невозможно 
отрицать, что сама личность Рубинштейна — артиста-энтузиаста оказала 
на молодого композитора большое влияние. В Рубинштейне Чайковский ви-
дел для себя пример беззаветного служения искусству. 

В конце жизни, отвечая известному музыканту и критику Е. Цабелю, 
просившему дать сведения об А. Г. Рубинштейне, Чайковский написал длин-
ное письмо, в котором изложил свое отношение к личности и композитор-
ской деятельности Рубинштейна: «Я обожал в нем не только великого пиа-
ниста, великого композитора, но также человека редкого благородства, 
откровенного, честного, великодушного, чуждого низким чувствам и пошло-
сти, с умом ясным и с бесконечной добротой, словом, человека, парящего 
высоко над общим уровнем человечества» 68. 

Другой преподаватель Чайковского по композиции Николай Иванович 
Заремба не был композитором-практиком. Он писал мало и почти не публи-
ковал своих сочинений. Известно, что в одном из университетских концер-
тов 40-х годов под управлением К. Шуберта была исполнена его симфония; 
в более поздние годы он написал квартет в «гайдновском духе», по опреде-
лению Чайковского, и ораторию «Иоанн Креститель». Н. И. Заремба был 
музыкантом немецкой школы, он прошел курс композиции в Берлине у 
А. Б. Маркса и преподавал по методу последнего. 

Ларош, описывая Зарембу, подчеркивает одаренность его как лектора, 
умевшего привести в единую и стройную систему материал своего предмета, 
но довольно-таки беспомощного в части практической; он, по словам Ла-
роша, «не обладал техникой „цехового музыканта", необходимой для по-
правления задач: найти выход из затруднения, написать несколько тактов 
вместо ученика и лучше ученика не было его делом» 69. Положительной сто-
роной преподавания Зарембы была его терпимость по отношению к совре-
менному творчеству. Все же, по-видимому, Заремба не имел большого влия-
ния на Чайковского, равнодушно относившегося к лекторскому красноре-
чию профессора, зло высмеянному Мусоргским в «Райке». 

О взаимоотношениях Чайковского с его учителем по фортепиано Анто-
ном Антоновичем Герке, у которого молодой композитор занимался в тече-
ние полугода, известно, что ученик прилежно работал, а педагог ценил его. 
Чайковский был пианистически одарен и к поступлению в Музыкальные 
классы был достаточно подвинут технически. Г. А. Ларош характеризует его 
как пианиста, игравшего с блеском и без тени сентиментальности. Чайков-
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ский был противником салонного стиля игры на фортепьяно; в частности, 
он, по словам Лароша, критиковал Герке за склонность к излишней чув-
ствительности и беспрестанному rubato, которого Чайковский не выносил. 
«Герке, тем не менее,— пишет Ларош,— импонировал нам своим обширным 
знакомством с фортепьянным репертуаром, а главное — исполинским тру-
долюбием и железной энергией» 70. Таким образом, и в деятельности Герке 
Чайковский мог наблюдать трудовую дисциплину музыканта-профессио-
нала. 

Проучившись полгода в классе обязательного фортепьяно, куда он был 
зачислен по ошибке, так как вполне владел инструментом, Чайковский по-
лучил освобождение от этих бесполезных для него уроков. На этом за-
кончились уроки фортепьянной игры в жизни Чайковского, что не помешало 
ему в течение последующих лет вполне профессионально играть на фор-
тепьяно. Оба брата Рубинштейна видели у него пианистические способно-
сти, а Николай Григорьевич даже предлагал специально заниматься с ним, 
от чего Чайковский отказался, не желая тратить время, нужное для сочи-
нения. 

Занятия Чайковского в классе флейты у профессора Чезаре Чиарди в 
течение двух лет были связаны с формированием ученического оркестра 
консерватории. Чайковский настолько хорошо овладел флейтой, что не толь-
ко играл партию второй флейты в симфониях Гайдна, Моцарта и других 
композиторов, бывших в репертуаре консерваторского оркестра, но даже 
выступил с тремя другими учениками в концерте, исполнив квартет Кулау. 
Практическое знание флейты очень пригодилось ему впоследствии в твор-
ческой работе. 

Об отношениях Чайковского с профессором Чиарди мало сведений. Из-
вестно, что до занятий в его классе Чайковский был с ним хорошо знаком 
и нередко аккомпанировал ему на концертах. Еще меньше сведений сохрани-
лось о пребывании Чайковского в классе органа. Ларош свидетельствует, 
что А. Г. Рубинштейн платил из собственных средств за учеников, поже-
лавших учиться игре на органе, что в числе этих учеников был и Чайков-
ский, одно время увлекшийся этим инструментом. Профессор органа моло-
дой, блестяще одаренный органист Генрих Штиль, не лишенный дарования 
композитор, работал в лютеранской церкви Петра и Павла. «На поэтиче-
скую и впечатлительную душу Петра Ильича,— пишет Ларош,— и величе-
ственный звук инструмента, и неистощимое разнообразие его средств, и са-
мая обстановка урока в пустынной и таинственно темной Петропавловской 
лютеранской церкви не могли не производить действия» 

Однако увлечение Чайковского органом прошло довольно быстро и не 
оставило значительного следа. «Добросовестный и исправный ученик во 
всем, он у Штиля занимался к полному его удовольствию, но однажды вы-
шедши из класса, больше не обнаруживал к инструменту никакого интереса 
и не сочинил для него ни одной пьесы» 72. 
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Круг людей, с которыми постоянно общался Чайковский в консервато-
рии, включал в себя не только профессоров, но и товарищей. Список уче-
ников класса специальной теории Н. И. Зарембы, напечатанный в «Отчете 
Русского музыкального общества за 1862—1863 гг.», включает 18 человек: 
Альтани, Бороздин, Брянский, Губерт, Креницын, Кросс, Ларош, Лумберг, 
Люджер, Маренич, Мирецкий, Рубец, Рыбасов, Самохвалов, Тирон, Фан-
Арк, Чайковский, Яковлев; кроме них, названа еще ученица Спасская. Да-
леко не все эти молодые люди занимались в классе теории с целью сделаться 
впоследствии композиторами; многие из них учились в исполнительских 
классах (Рыбасов, Фан-Арк, Кросс, Рубец) и теорией занимались с целью 
расширить свое музыкальное образование. Ларош называет несколько това-
рищей Чайковского, бывших ему более приятными, но тут же подчеркивает, 
что за исключением его самого и Н. А. Губерта, у Чайковского не было 
в консерватории особо близких друзей, хотя он был «хорош со всеми и, 
как водится, со многими на «ты». Из более близких товарищей Чайковского 
Ларош называет Кросса, Фан-Арка, а также Р. Мецдорфа и Иосифа Люд-
жера. 

Наибольшее значение для Чайковского имела дружба с Ларошем, кото-
рый своей талантливостью, ранней зрелостью, глубокими и обширными зна-
ниями резко выделялся из среды товарищей. Ларош был моложе Чайковско-
го на пять лет 73, но занимался музыкой с детства, питая к ней чисто про-
фессиональный интерес; кроме того, он был хорошо образован, постоянно 
много читал и владел несколькими иностранными языками. Поэтому, посту-
пив в 1862 г. в консерваторию, он оказался несравненно сильнее подготов-
ленным, чем другие ученики. Чайковский писал о нем в более поздние годы: 
«Это одна из самых даровитых натур, когда-либо мной встреченных. Он 
обладает и громадным музыкальным дарованием, и большим литературным 
талантом, и совершенно непостижимой эрудицией, доставшейся ему очень 
легко, так как он никогда и нигде ничему не учился и всеми своими громад-
ными познаниями обязан исключительно необычайно развитой памяти и 
вообще сильным природным способностям» 74. 

Эрудиция юноши Лароша, глубина и профессионализм его суждений о 
музыке, близость вкусов к его собственным привлекли Чайковского к ново-
му товарищу. Несмотря на ряд ссор и размолвок, несмотря на строго крити-
ческое отношение зрелого Чайковского к Ларошу, несмотря на последующие 
расхождения в эстетических взглядах, Чайковский сохранил теплое друже-
:кое чувство к Ларошу до последних своих дней. Показательно, что в про-
грамме последнего концерта, которым дирижировал Чайковский 16 октября 
1893 г., наряду с его новой Шестой симфонией стояла увертюра Лароша 
«Кармозина», одно из немногих произведений музыкального критика, к тому 
же инструментованное Чайковским. 

Ларош также с первого взгляда проникся симпатией к своему сотовари-
щу, он был одним из первых, кто почувствовал огромное дарование Чайков-

Г А. Ларош родился в Петербурге 13 мая 1845 г. 
74 П. И. Ч а й к о в с к и й . Переписка с Н. Ф. фон Мекк, т. I, стр. 299. 
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ского в начале его творческого пути. Ларош охотно встречался со своим 
другом, они постоянно играли в четыре руки и вместе посещали оперу и кон-
церты. Чайковский любил говорить впоследствии, что в первый год их 
дружбы он многому научился у Лароша, вероятно, подразумевая отличную 
осведомленность последнего в области классической музыки. М. И. Чайков-
ский в своей неопубликованной «Автобиографии», вспоминая годы своего 
детства, пишет, что Ларош постоянно бывал в их доме и был принят в их 
семье как свой75. Ларош указывает на свои систематические посещения 
Чайковских, которые в это время жили при Технологическом институте, 
и на усиленные совместные с Чайковским занятия музыкальной литерату-
рой. «Могу в точности сказать все, что мы с ним проиграли в первом году 
(т. е. в первом году их знакомства— 1862/63 г.— Н. Т.),— это были: девя-
тая симфония Бетховена, третья Шумана, «Океан» Рубинштейна, «Генове-
ва» Шумана (не увертюра, а вся опера целиком) и затем, кажется, „Рай и 
Пери" и „Лоэнгрин"... Из всего перечисленного мною самое сильное впечат-
ление на него произвели третья симфония Шумана и „Океан" Рубинштей-
на» 76. 

Молодые люди вели долгие разговоры о музыке и музыкантах, иногда 
спорили по поводу того или иного произведения. Ларош, считавшийся в кон-
серватории одаренным композитором и знатоком музыки, вероятно, не раз 
критиковал сочинения Чайковского. Об этом свидетельствуют замечания, 
написанные им на полях рукописи оркестровки двух вариаций из «Сим-
фонических этюдов» Шумана, сделанной Чайковским. Эти замечания ка-
саются тех или иных промахов оркестратора; они указывают, что Ларош 
чувствовал превосходство над товарищем в области музыкальных знаний. 
Впрочем, их тон свидетельствует и о сказывающейся уже тогда музыкаль-
но-критической направленности Лароша, а также о склонности к техниче-
скому анализу музыки. 

Чувствуя себя большим знатоком музыкально-технических вопросов, 
Ларош испытывал, в свою очередь, сильное влияние, исходившее от лично-
сти Чайковского; «в вопросах общих», по признанию Лароша, он Чайков-
ского «слушал» и даже «побаивался» 77. Чайковский первый увидел в Ларо-
ше способность к музыкально-критической деятельности и посоветовал ему 
заняться писанием статей о музыке. Ларош в своих «Воспоминаниях» непо-
средственно связывает начало своей критической работы с «первоначальным 
толчком», который дал ему Чайковский. 

Ценность дружбы Чайковского с Ларошем в годы учения усиливалась 
той большой верой в его композиторское будущее, которую неизменно пи-
тал Ларош, неоднократно пророчивший своему другу блистательную славу. 
Юный критик прозорливо увидел громадный масштаб дарования Чайков-
ского после исполнения его дипломного сочинения — кантаты «К радости» 
на выпускном экзамене. В письме в Москву через неделю после отъезда 

75 М. И. Ч а й к о в с к и й. Автобиография. Рукопись. Архив Дома-музея П. И. Чай-
ковского в Клину. 

76 Г. А. Л а р о ш. Собрание музыкально-критических статей, т. II, ч. 1, стр. 50. 
77 Там же, стр. 57. 
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Чайковского на службу в Московскую консерваторию Ларош написал про-
роческие слова: «...Вы самый большой музыкальный талант современной 
России. Более мощный и оригинальный, чем Балакирев, более возвышенный 
и творческий, чем Серов, неизмеримо более образованный, чем Римский-
Корсаков, я вижу в Вас самую великую или, лучше сказать, единственную 
надежду нашей музыкальной будущности... Ваши творения начнутся, мо-
жет быть, только через пять лет; но эти, зрелые, классические, превзойдут 
все, что мы имели после Глинки... 

Не за то, что Вы сделали до сих пор, люблю я Вас так сильно, но за то, 
что Вы можете написать, имея в виду мощь и живость Вашего гения...» 78 

Эти слова друга, которого он любил, уважал и чутью которого доверял, 
поддержали начинающего композитора в те дни, когда он вступил на труд-
ный путь русского музыканта; они укрепили его веру в свою звезду. 

Театр, как уже говорилось, был предметом любви Чайковского с юных 
лет. Ларош пишет: «Страсть к театру, т. е. к посещению театра,— одна из 
тех черт, которые почти с одинаковой силой были присущи и юному и зре-
лому Чайковскому. В молодости он, вполне согласно с его тогда преобладав-
шими светскими наклонностями и традициями, любил больше всего итальян-
скую оперу и Михайловский театр, затем Александринский театр и балет» 79. 

Театр оказал большое влияние на формирование художественной инди-
видуальности Чайковского. Процесс этого влияния был сложным и «много-
слойным»: будущий композитор охотнее посещал итальянскую оперу и фран-
цузский театр, но наиболее сильное воздействие на него оказали русская 
опера и русский драматический театр. 

Страстно любивший итальянскую оперу еще во времена Училища пра-
воведения, завсегдатай итальянских спектаклей, Чайковский продолжал по-
сещать их и в консерваторские годы. Ученики консерватории, имевшие до-
ступ в оперный театр, постоянно ходили на репетиции и спектакли итальян-
цев, хорошо знали их репертуар. 

Итальянская опера в Петербурге в начале 60-х годов была еще на доста-
точной художественной высоте, хотя по сравнению с эпохой 50-х годов за-
метно клонилась к упадку. В 60-е годы в петербургскую труппу входили: 
тенора Кальцолари и Тамберлик, баритоны Дебассини, Марини, Грациани, 
бас Анджеллини, сопрано Лагруа и Барбо. Репертуар итальянской оперы 
в тот период основывался на прославленных произведениях итальянской 
оперной музыки; с успехом шли «Норма», «Сомнамбула», «Пуритане» Бел-
лини, «Линда», «Лючия» и другие оперы Доницетти, «Риголетто», «Тра-
виата», «Бал-маскарад», «Эрнани» Верди, оперы Россини и других ком-
позиторов. В 1862 г. по специальному заказу дирекции императорских 
театров Верди написал для Петербурга оперу «Сила судьбы», для поста-
новки которой ему пришлось прожить некоторое время в русской столице. 

78 Письмо Г. А. Лароша от 11 января 1866 г. См. М. Ч а й к о в с к и й . Жизнь Петра 
Ильича Чайковского, т. I, стр. 204—205. 

/9 Г. А. Л а р о ш . Собрание музыкально-критических статей, т. II, ч. 1, стр. 28. 
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В сезоне 1863/64 г. итальянская труппа с большим успехом поставила 
«Фауста» Гуно и «Белую даму» Буальдье; из других французских опер шла 
с успехом «Динора» Мейербера, а 6 января 1866 г. состоялась премьера его 
«Африканки». Чайковский уже не мог присутствовать на этом спектакле, 
так как днем раньше выехал в Москву. 

Из длинного перечня итальянских опер, шедших в те годы на импера-
торской сцене, следует особо выделить оперы Беллини и Верди. Чайковский 
еще до поступления в консерваторию любил Беллини, ценя его музыку за 
мелодичность и лиризм. В частности, он, по словам Лароша, просто «обо-
жал» «Сомнамбулу», впечатление от которой сохранил еще с детских лет. 
Любовь к Беллини он питал и в дальнейшем, в зрелые годы не раз совето-
вал Ларошу написать большую статью о нем. В письме к Н. Ф. фон Мекк 
в 1882 г. Чайковский писал: «Я всегда питал большую симпатию к Бел-
лини. Еще ребенком я плакал от силы чувства, которые возбуждали во мне 
изящные, всегда проникнутые меланхолией мелодии его. И до сих пор, 
несмотря на многие его недостатки, на плоские его аккомпанементы, на пло-
щадные, банальные стретты его ансамблей, на грубость и пошлость речита-ЯП 
тивов, у меня сохранилась симпатия к его музыке» 

К Верди Чайковский относился в юности более критически, чем к Бел-
лини; он, хотя и признавал в нем талант, искренность, силу, но считал его 
грубым и тривиальным. Впоследствии мнение о Верди изменилось в луч-
шую сторону. А между тем из всех итальянских 'композиторов, которых Чай-
ковский знал в юности, Верди был ближе всех его оперному идеалу и дол-
жен был привлекать его правдивой обрисовкой психологических состояний 
романтических героев и действенностью музыкальной драматургии. Воз-
можно, что оперы Верди, слышанные Чайковским в годы учения, оказали 
на него воздействие, хотя и не осознанное им самим. 

Русская оперная труппа имела в своем репертуаре оперы Россини, Бел-
лини, Доницетти и Верди, исполнявшиеся на русском языке. Значительно 
шире, чем у итальянцев, на русской сцене была представлена французская 
опера: с успехом шли оперы «Фра-Дьяволо», «Гонзаго», «Фенелла» («Не-
мая из Портичи») Обера; «Гугеноты» и «Роберт-Дьявол» Мейербера. 
В сезоне 1863/64 г. был возобновлен не шедший на русской сцене с 1828 г. 
«Дон-Жуан» Моцарта с превосходными силами (О. Петров, В. Бианки, 
В. Сариотти, Ф . Комиссаржевский) 81. 

Из русских опер в этот период были возобновлены «Русалка» Дарго-
мыжского (1865) и его же «Зсмеральда» (1860 г . ) ; шел «Иван Сусанин» 
Глинки. Кроме того, в репертуаре были «Кроатка» Дютша и «Наташа» 
Вильбоа. Важнейшим событием сезона 1864/65 г. было возобновление «Рус-
лана». Значительную сенсацию произвели постановки двух опер А. Н. Се-
рова»— «Юдифч» (1863) и «Рогнеды» (1865). 

В 60-е годы русская оперная труппа обладала талантливыми певцами, 
многие из которых удачно соперничали с итальянцами. В то время пели: 
О. Петров, Д. Леонова, В. Васильев, И. Сетов, Ф . Никольский, В. Бианки, 

80 П. И. Ч а й к о в с к и й . Переписка с Н. Ф. фон Мекк, т. III, стр. 40. 
81 Эта опера в течение ряда сезонов шла у 'итальянцев. 
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В. Сариотти, М. Лилеева, Ю. Платонова, Ф. Комиссаржевский и др. Чай-
ковский с большим интересом относился к русской опере. Ларош отмечает 
огромное впечатление, которое произвела на него опера Глинки «Руслан и 
Людмила». С детских лет любя «Ивана Сусанина», Чайковский к началу 
шестидесятых годов знал всего несколько номеров из «Руслана», кото-
рыми по свидетельству Лароша, «восхищался без всякой оговорки». Это 
были фрагменты оперы, исполнявшиеся в концертах Русского музыкаль-
ного общества: увертюра и антракты, интродукция I акта (пробуждавшая 
в Чайковском «безмерный энтузиазм»); персидский хор и обе арии Рат-
мира. 

Когда «Руслан» был возобновлен на сцене Мариинского театра, Чай-
ковский и Ларош постоянно посещали спектакли этой оперы, несмотря на то 
что, по словам Лароша, «хоры и оркестр, в сравнении с нынешними, вероят-
но, показались бы очень жалкими, а обстановка нищенскою; но для нас не 
было сравнения, и не прерывающаяся гениальность музыки потопляла собой 
отдельные мелкие и крупные недочеты исполнения. Мы бегали слушать 
„Руслана", когда могли, и в скором времени добрую половину его знали 
наизусть» 82. 

Это свидетельство чрезвычайно интересно. Известно, как высоко ценил 
Глинку Чайковский в зрелом Еозрасте; как видно, глубокое уважение, лю-
бовь и профессиональный интерес к оперному творчеству Глинки прояви-
лись еще в период формирования композитора. Впоследствии он находил 
недостатки в оперной драматургии «Руслана» и ставил «Сусанина» выше, 
но уже в юные годы он полюбил музыку «Руслана», в которой гений Глинки 
выявился с наивысшей силой. 

Большое впечатление произвела на молодого Чайковского опера Серова 
«Юдифь», премьера которой состоялась 16 мая 1863 г. Он смог хорошо 
изучить эту оперу, так как консерваторские ученики посещали все репети-
ции. В течение двух последующих за премьерой лет Чайковский неоднократ-
но слушал «Юдифь». Ларош пишет, что «сюжет и музыка понравились ему 
чрезвычайно» 83. Любовь Чайковского к «Юдифи» сохранилась до послед-
них лет его жизни; в более поздние годы талантливая, но неровная музыка 
«Юдифи» нравилась ему как живая память юношеского увлечения эффект-
ным драматизмом и монументальностью формы оперы. В беседе с коррес-
пондентом журнала «Петербургская жизнь» в ноябре 1892 г. на вопрос о 
его любимых произведениях Чайковский ответил, что после «Дон-Жуана» 
Моцарта и «Ивана Сусанина» Глинки он больше всего любит «Юдифь» 
Серова, объяснив это сильным первым впечатлением от оперы 84. 

82 Г. А. Л а р о ш. Собрание музыкально-критических статей, т. II, ч. 1, стр. 53. 
83 Там же, стр. 54. 
84 «Мне кажется,— сказал композитор,— что испытанные в годы юности художест-

венные восторги оставляют след на всю жизнь и имеют огромное значение при сравни-
тельной оценке нами произведений искусства даже в старческие годы... Опера 
(„Юдифь".— Н. Т . ) была впервые дана в мае 18-63 года, в чудный весенний вечер. И вот 
наслаждение, доставляемое мне музыкой „Юдифи", всегда сливается с каким-то неопре-
деленным весенним ощущением тепла, света, возрождения» (П. Ч а й к о в с к и й . Лите-
ратурные произведения и переписка, т. II, стр. 368—369). 
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Поставленная через два года опера того же композитора «Рогнеда» 
(премьера 27 октября 1865 г . ) имела шумный успех. Чайковскому сперва 
понравилась и эта опера, на которую он перенес свою симпатию к «Юдифи». 
Однако вскоре Чайковский разочаровался в «Рогнеде», значительно усту-
павшей «Юдифи» в выразительности музыки. Впоследствии в критиче-
ской статье «Возобновленная „Рогнеда", опера Серова. Новая постановка 
„Ивана Сусанина"», напечатанной 5 сентября 1872 г. в газете «Русские ве-
домости», Чайковский дал «Рогнеде» весьма нелестную характеристику, от-
метив «бедность мелодического вдохновения, грубую декоративность гар-
монии и инструментовки, отсутствие органического сплетения отдельных 
нумеров, совершенную слабость речитативов в отношении требований прав-
дивой декламации» 85. В противовес этим большим недостаткам Чайковский 
поставил «огромную опытность, замечательный ум и громадную эрудицию» 
Серова, объясняющие наличие в опере ряда прекрасных по музыке номе-
ров 86. 

Это позднейшее суждение, по-видимому, имело свои корни в первом впе-
чатлении от оперы, слышанной молодым композитором в годы учения. 

Ларош, описывая восприятие молодым Чайковским того или иного про-
изведения или художественного явления, всегда подчеркивает самостоятель-
ность его суждения и критический подход к ним: «Склад ума Чайковского 
был вообще несколько скептический, потребность независимости — необы-
чайная; во все продолжение моего с ним знакомства я не был свидетелем 
ни одного случая, когда бы он беззаветно и слепо отдался чьему-нибудь 
влиянию... но у него могли быть увлечения \ичные, на время более или ме-
нее окрашивавшие его образ мыслей» 87. 

Что же понравилось молодому композитору в операх Серова? В первую 
очередь те их свойства, которые были связаны с музыкально-театральной 
стороной: живо развертывающееся действие, контрастность развития, про-
тивопоставление различных музыкальных сфер и противопоставление харак-
теров. Видимо, вопросы оперной драматургии занимали Чайковского уже в 
те годы, он знал и понимал специфику театра. Недаром Ларош говорит 
о большом интересе Чайковского к операм Мейербера, прославленного зна-
тока законов сценического действия в опере, отмечает увлечение юноши Чай-
ковского «Гугенотами», «Робертом» и «Динорой»88. 

Ранние оперные впечатления Чайковского оказались в достаточной мере 
стойкими и способствовали его общему музыкальному и художественному 
развитию. 

85 П. Ч а й к о в с к и й . Литературные произведения и переписка, т. II, стр. 48. 
88 Чайковский называет эти номера: идоложертвенный хор II акта, песенку Изяслава,. 

балладу Рогнеды и гимн, завершающий оперу. Интересно сравнить его оценку с мнением, 
высказанным Римским-Корсаковым в «Летописи»: «Не могу не сознаться, что „Рогнеда" 
меня сильно заинтересовала и многое мне в ней понравилось, например колдунья, идоло-
жертвенный хор, хор в гриднице, пляска скоморохов, охотничья прелюдия, хор в 7Л, фи-
нал и многое другое — отрывочно» (Н. Р и м с к и й - К о р с а к о в. Полное собрание 
сочинений. Литературные произведения и переписка, т, I. М., 1955, стр. 43). 

87 Г. А. Л а р о ш . Собрание музыкально-критических статей, т. II, ч. 1, стр. 40. 
88 Там же, стр. 53. 
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Важнейшей стороной музыкального образования Чайковского были сим-
фонические и камерные концерты. Практическая школа изучения музыкаль-
ной классики и современной музыки, каковой явилось систематическое слу-
шание музыки, нередко с партитурой в руках, заложила основу для после-
дующего всестороннего развития Чайковского. 

«Концерты Русского музыкального общества в то время давались по 
вторникам в зале Городской думы,— пишет Ларош,— с оркестром, сборным 
отчасти из итальянской, отчасти из русской оперы. Вторник был избран как 
один из балетных дней, в который и та и другая оперы были свободны. Ма-
ленькая зала Думы была совершенно полна; звучность, сколько помню, была 
превосходная. По воскресеньям утром были генеральные репетиции, на ко-
торые мы, ученики, имели свободный вход и сажались, где попало. Для кон-
цертов же нам была отведена просторная галерея; налево сидели ученицы, 
направо ученики. И на репетициях и на концертах мы с Петром Ильичом 
были неразлучны; изредка мы впадали в несогласия, большею же частью 
восхищались и негодовали вместе» 89. 

Ларош сообщает далее об особом пристрастии Чайковского к программ-
ным увертюрам1 Литольфа «Робеспьер» и «Жирондисты» и музыке Мейер-
бера к драме «Струэнзе»; образность и яркость программной музыки, види-
мо, захватывали его воображение. Из листовских программных произведе-
ний симпатиями Чайковского пользовалась поэма «Орфей»; к остальным со-
чинениям Листа он оставался равнодушным. 

Рассматривая обширный репертуар симфонических собраний РМО, ко-
торый мог прослушать Чайковский за годы учения, нельзя не помянуть 
добрым словом организатора, вдохновителя и главного исполнителя концер-
тов А. Г. Рубинштейна. Он был поистине неутомимым пропагандистом клас-
сической музыки, постоянно выступал в качестве дирижера симфонических 
и участвовал в качестве пианиста-солиста в квартетных собраниях; он же 
составлял репертуар. Соглашаясь со справедливой критикой балакиревско-
го кружка, участники которого упрекали Рубинштейна за недостаточную 
пропаганду современной музыки, надо отдать должное Рубинштейну за 
большую полноту показа классической музыки. Он стремился выполнить 
задачу, сформулированную им в отчете Русского музыкального общества за 
1860/61 г.: 

«Дирекция общества старалась, как и в прошедшем году, знакомить 
публику с сочинениями, принадлежащими к различным эпохам и замеча-
тельным в историческом или в художественном отношении; в каждом кон-
церте непременно исполнялось хотя одно сочинение русского автора, чего 
мы намерены придерживаться по возможности и на будущее время» 90. 

За несколько сезонов, начиная с 1859/60 г. и кончая 1865/66 г., в концер-
тах РМО были исполнены все девять симфоний Бетховена, причем Третья, 
Седьмая, Восьмая и Девятая по нескольку раз; кроме того, исполнялись 
все три увертюры «Леонора», увертюра к опере «Фиделио», увертюра «Ко-
риолан», музыка к Эгмонту и «Африканским развалинам» увертюра 

S9 Там же, стр. 50—51. 
«Отчет Русского музыкального общества за 1860—1861 гг.», стр. 4. 
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«Король Стефан», увертюра до мажор ор. 115, все фортепьянные концерты 
(кроме второго), великолепно сыгранные А. Рубинштейном, концертная 
фантазия для фортепьяно, хора и оркестра (солист—пианист Дрейшок), 
месса до мажор и отрывки из «Торжественной мессы». В квартетных собра-
ниях были сыграны многие квартеты Бетховена, в том числе поздние, трио, 
скрипичные и фортепьянные сонаты; в сезоне 1863/64 г. А. Г. Рубинштейн 
сыграл четыре из последних сонат Бетховена (ор. 101, 109, 110, 111). 

Реже исполнялись симфонии Моцарта, но зато нередко в программах 
стояли отрывки из опер «Дон-Жуан», «Похищение из сераля» и «Волшеб-
ная флейта»; квартетные программы изобиловали различными ансамблями 
Моцарта. А. Г. Рубинштейн исполнял с оркестром и хором отрывки из опер 
Глюка, ораторий Генделя, кантат и «Passion» Баха. 

Из композиторов нового времени Рубинштейн отдавал предпочтение 
Мендельсону и Шуману. В нескольких сезонах он неоднократно дирижиро-
вал «Шотландской» и «Итальянской» симфониями Мендельсона, ставил 
отрывки из его ораторий «Павел» и «Илия», а также из неоконченной опе-
ры «Лорелея». Исполнялись не раз фортепьянные и скрипичный концерты 
Мендельсона, его увертюры «Фингалова пещера», «Мелузина», хоры из 
трагедии «Антигона», музыка к «Сну в летнюю ночь» и другие произве-
дения. Шуман был представлен всеми четырьмя симфониями, музыкой к 
«Манфреду», «Реквиемом Миньоны» и ораторией «Рай и пери»; Шуберт — 
симфониями до мажор и си-бемоль мажор. 

В квартетных собраниях часто исполнялись квартеты, трио, квинтеты 
Шуберта, Шумана и Мендельсона. В сезоне 1864/65 г. в Петербург приеха-
ла Клара Шуман. Она играла сочинения Шумана в сольных концертах и 
З'частвовала в ансамблях. 

Произведения Листа, Вагнера и Берлиоза попадали в программы кон-
цертов РМО реже. Но все же за годы учения Чайковский мог услышать 
«Прелюды», «Орфей», «Мазепу», «Festklange», первый фортепьянный кон-
церт Листа; «Римский карнавал», отрывки из «Ромео и Юлии», увертюры 
«Король Лир», «Тайные судьи», симфонию «Гарольд в Италии», «Лелио» 
и ораторию «Бегство в Египет» Берлиоза; «Фауст-увертюру», отрывки из 
«Летучего голландца», вступление к «Тристану», «Полет валькирий» и 
увертюру к опере «Тангейзер», отрывки из оперы «Лоэнгрин» Вагнера. 
Свои произведения Вагнер исполнял и сам во время гастролей в России вес-
ной 1863 г. 

Из русской музыки в концертах РМО исполнялись произведения 
Глинки. Рубинштейн не раз дирижировал увертюрами к обеим операм Глин-
ки, большими фрагментами из них, испанскими увертюрами, «Камарин-
ской», музыкой к «Князю Холмскому». Чайковский мог услышать в кон-
цертах РМО: «Валашские танцы» из оперы Верстовского «Громобой», увер-
тюру к «Русалке» и отрывки из «Торжества Вакха» Даргомыжского, часть 
из симфонии Виельгорского, «Океан» и фортепьянные концерты А. Г. Ру-
бинштейна в авторском исполнении, концерт для виолончели К. Ю. Да-
выдова, а также произведения молодых композиторов: «Скерцо» Мусорг-
ского, первую часть симфонии Гуссаковского, «Скерцо» и отрывки из опер 
Кюи. 
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К репертуару концертов РМО надо добавить произведения исполняв-
шиеся в концертах Филармонического общества (например, ораторию Ген-
деля «Мессия»). 

Не сохранилось никаких сведений, посещал ли Чайковский в период уче-
ния в консерватории концерты Бесплатной музыкальной школы, в которых 
исполнялся ряд новых произведений русской и западноевропейской музыки. 
Можно предположить, что он был на некоторых из них, принимая во вни-
мание его интерес к музыке и то обстоятельство, что хором в этих концер-
тах руководил Г. Я. Ломакин, хорошо ему известный по Училищу правове-
дения. Но и без концертов Бесплатной школы список сочинений, прослу-
шанных Чайковским в годы учения, очень велик. Посещение концертов 
было для молодого композитора своеобразным музыкальным университе-
том; «курс» практического ознакомления с шедеврами мировой музыкаль-
ной классики принес ему огромную пользу, расширил его кругозор и да л 
«му многостороннее образование. 

Творчество консерваторских лет 
Творческое развитие Чайковского в годы учения прошло ряд этапов; 

молодой композитор шел от ученических задач к более развернутым и круп-
ным произведениям. 

В архиве Дома-музея в Клину хранятся рукописи его ученических работ, 
которые М. И. Чайковский и Г. А. Ларош датировали 1863—1864 гг., когда 
композитор занимался в классе формы Н. И. Зарембы и в классе инстру-
ментовки А. Г. Рубинштейна. 

Рукописи, написанные чернилами, отлично сохранились; в большинстве 
своем это — пьесы для различных камерных ансамблей, некоторые из них 
написаны для малого состава оркестра. Разнообразие состава инструмен-
тов — струнное трио, квартет, квинтет, квинтет с арфой, фортепьянный сек-
стет, квартет валторн разного строя, октет духовых — заставляет предполо-
жить, что эти работы были написаны в классе А. Г. Рубинштейна при изу-
чении оркестровки. Они не похожи на задачи по форме, так как почти 
все написаны в однотипной (трехчастной репризной) форме. Более развер-
нутая форма только в трех задачах для оркестра. 

По свидетельству Г. А. Лароша, Чайковский в консерваторские годы 
не любил сочинять романсы и фортепьянные произведения, а также пьесы 
для ансамбля, в особенности с участием фортепьяно. «Многое в этом роде,— 
пишет Ларош,— приходилось писать в консерватории в виде задач для 
класса композиции, но это писалось, скрепя сердце» 91. 

91 Г. А. Л а р о ш . Собрание музыкально-критических статей, т. II, ч. 1, стр. 27. 
Впоследствии Чайковский победил в себе антипатию к романсам и фортепьянным пьесам, 
ио остался верен нелюбви к фортепьянным ансамблям. Исключение составляет только 

трио «Памяти великого артиста», сочиненяое в 1882 г. 
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Самые ранние из сохранившихся инструментальных сочинений Чайков-
ского позволяют судить, как постепенно он овладевал техникой. В этих 
пьесах еще нет типичных черт стиля композитора, его манеры строить тему» 
его гармонического мышления. Пьесы написаны в классическом стиле и 
свидетельствуют, что преподавание композиции в Петербургской консерва-
тории опиралось на классические образцы92. 

Рукописи не датированы, и расположить их в хронологическом порядке 
можно лишь предположительно. Вероятно, задания начинались с пьес для 
струнных ансамблей. К ним относятся трио для скрипки, альта и виолонче-
ли ре мажор, а также три пьесы для квартета и одна для квинтета. 

Из этих опытов интереснее всего квартетные пьесы. Хотя в основном все 
они выдержаны в классическом стиле, моментами в них проскальзывают ха-
рактерные интонации и гармонические обороты, предсказывающие будущего 
Чайковского: 

Более интересны пьесы для сложных составов, комбинирующих звуч-
ность струнных инструментов с арфой или фортепьяно. Пьеса для квартета 
с арфой ми-бемоль мажор привлекает благородством стиля; в ней умело 
распределена звучность; средняя часть пьесы основана на выразительной 
теме, хорошо разработанной. Элементы будущего патетического стиля Чай-
ковского чувствуются в пьесе до минор для струнного квинтета с фортепья-
но. В ,ней ощущается тяготение к непрерывности развития, преодолению 
расчлененности, усилению активного драматического начала: 

А. Спасская, проходившая курс одновременно с Чайковским, свидетельствует о 
талантливости задач, выполнявшихся им: «Ученические задачи Чайковского были всегда 
интересны, выработаны до мелочей и носили на себе отпечаток недюжинного таланта» 
(А. С -п а с ic к а я. Товарищеские воспоминания о Чайковском. «Русская музыкальная 
газета», 1899, № 44, стр. 1117). 
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В прелюдии для струнного квинтета ми минор Чайковский создал вырази-
тельную тему речитативного характера и развил ее, проведя во всех го-
лосах: 

Естественно предположить, что после выполнения ряда заданий для раз-
личных струнных составов Чайковский стал изучать духовую группу оркест-
ра. Сохранились две задачи: небольшой фрагмент для четырех валторн и 
пьеса для октета духовых в классическом роде. 

По-видимому, уже после этих задач композитор получил задание напи-
сать пьесы для симфонического оркестра. Их сохранилось пять. Первым 
заданием, вероятно, было Allegro ma поп tanto соль мажор в трехчастной 
форме с эпизодом для виолончелей; в нем используется струнный состав, 
но тематизм пьесы еще мало интересен. К этой задаче непосредственно при-
мыкает Allegro с медленным вступлением (ре мажор) для струнной группы 
и двух флейт. Наиболее интересны три пьесы для малого состава. Allegro 
vivo до минор сочинено в трехчастной форме с контрастной средней частью 
в параллельном мажоре и с сокращенной репризой. В изложении уже чувст-
вуется владение техникой письма для оркестра. Первый раздел основан на 
двух темах: бурной, стремительной мелодии, напоминающей тему из увер-
тюры к «Князю Холмскому» Глинки, и второй в духе Бетховена: 
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Лучшей по мастерству и цельности среди ученических задач бесспорна 
является пьеса Agitato и Allegro ми минор для малого симфонического ор-
кестра, возможно, написанная раньше до-минорной. В ней ценно единство 
тематизма и последовательность музыкального развития. Эта пьеса выде-
ляется из всей группы ученических задач как наиболее симфоничная. 

В архиве Дома-музея Чайковского в Клину хранятся также рукописи ор-
кестровок, сделанных Чайковским для большого симфонического оркестра: 
оркестровка первой части «Крейцеровой сонаты» (ор. 47) Бетховена и 
двух вариаций из «Симфонических этюдов» Шумана. Содержание заме-
ток, обильно рассыпанных на полях рукописи и принадлежащих Ларошу,— 
критика звучности инструментовки Чайковского на основе практической 
проверки. Очевидно, работа была зачетной и исполнялась на оркестровой 
репетиции 93. 

Работы по инструментовке служат интересным дополняющим материа-
лом, освещающим процесс овладения техникой композиции для оркестра. 
Некоторые задания по оркестровке, возможно, предшествовали собственным 
сочинениям Чайковского. Так, на рукописи инструментовки скерцо из сона-
ты для фортепьяно № 2, ор. 39 Вебера рукой Чайковского написано: «Пер-
вые консерваторские работы в 1863 г.» Со слов Лароша известно, что 
А. Г. Рубинштейн задавал Чайковскому оркестровать ре-минорную сонату 
Бетховена (ор. 31, № 2) четырьмя различными способами. «Одна из оркест-
ровок,— пишет Ларош,— вышла изысканная и мудренная с английским 
рожком и прочими редкостями, за что Чайковский тут же получил нахло-
бучку» 94. Рукопись этой оркестровки не сохранилась. 

Сохранилась оркестровка Чайковского для большого симфонического ор-
кестра вальса И. Гунгля «Le retour» («Возвращение»). Все работы 1863/64 г. 
показывают, как быстро овладевал молодой музыкант техникой композиции 
в тот год, когда впервые почувствовал себя профессионалом, успешно справ-
ляющимся с трудностями специального образования. 

Тогда же Чайковский написал несколько более крупных сочинений. Часть 
из них утрачена, и мы знаем об их существовании только по свидетельству 
Лароша. Он называет в письме к Чайковскому ораторию, затем пьесу «Рим-
ляне в Колизее», музыку к драме Пушкина «Борис Годунов». Что это были 
за сочинения — трудно сказать, вероятно,— опыты самостоятельного ком-

93 Например: «Играла ли на репетиции флейта-тикколо? или «Не было с\ышно!» 
и т. п. 

94 Г. А. Л а р о ш. Собрание музыкально-критических статей, т. 11, ч. 1, стр. 4Э. 
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позиторства вне класса Рубинштейна. Сохранились фортепьянные сочине-
ния: «Тема с вариациями» и «Экспромт», позже опубликованный как 
ор. 1, № 2. В вариационном цикле, несмотря на незрелость музыки, многое 
привлекательно. Тема написана в духе Мендельсона (может быть, она была 
навеяна музыкой первой части «Шотладской симфонии»?. В самой тех-
нике создания вариаций Чайковский, возможно, руководствовался его же 
«Серьезными вариациями». В то же время в этом юношеском произведение 
угадываются черты будущего Чайковского — особая плавность в разверты-
вании мелодии, насыщение фактуры мелодическими голосами, опора на то-
нико-субдоминантовые связи в гармонии. 

Вариации обнаруживают рост технического мастерства композитора, 
в них заметно умение лепить форму, пользуясь масштабным развитием 
темы, умение создать разнообразную фактуру, применить различные типы 
мелодического движения. 

Второе фортепьянное произведение этого времени — «Экспромт» ми-бе-
моль минор — интересно как пример зарождения индивидуального тематиз-
ма Чайковского. Крайние части пьесы основаны на энергичной теме, содер-
жащей внутренний контраст стремительного порыва и торможения. Как это 
ни удивительно, но в ней можно услышать эмбрион написанной много лет 
спустя главной партии Пятой симфонии: кружащееся движение в пределах 
кварты, упругий остинатный ритм, как бы «затрудненность» мелодического 
развертывания. Средняя часть «Экспромта» представляет собой лирический 
эпизод, созданный по типу оперного любовного дуэта (соло тенора, соло 
сопрано, далее оба голоса вместе). Так в эгом раннем сочинении проявилась 
будущая характерная черта стиля Чайковского — связь инструментальных 
тем с оперной мелодикой. 

В «Воспоминаниях» А. Рубца, освещающих период совместного с Чай-
ковским учения в консерватории, говорится, что А. Г. Рубинштейн практи-
ковал особый вид работы в классе: принося с ссбой какой-либо текст, он 
читал его вслух и требовал, чтобы ученики быстро набросали вокальное со-
чинение в каком угодно духе; окончательная редакция должна была пред-
ставляться на следующий урок. Рубец называет «Молитву» Лермонтова, 
«Колокольчики» А. К. Толстого и другие тексты и рассказывает, что Чай-
ковскому особенно удалось вокальное сочинение на слова Жуковского «Ноч-
ной смотр»: «Вещь Чайковского оказалась не романсом, а целой сложной 
картиной. Аккомпанемент каждой строфы был разнообразен и сложен...» 95. 

Рукописи этих вокальных сочинений не сохранились. Уцелевшее консер-
ваторское вокальное сочинение — хор на слова Н. Огарева «На сон гряду-
щий» — написано Чайковским в двух редакциях: a cappella и с оркестровым 
сопровождением. Очевидно сочинение хора было учебным заданием в клас-
се А. Г. Рубинштейна, может быть на текст, избранный самим учеником. 
Текст Огарева, вероятно, привлек Чайковского лирико-философским содер-
жанием, впоследствии (в 1875 г.) он создал на него романс (ор. 27, № 1). 

9о «Воспоминания проф. А. И. Рубца о первых годах Петербургской консерватории», 
ГА. VII. «Новое время», 27 августа 1912 г. 
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В хоре проявилось значительное владение техникой: молодой композитор 
хорошо распределил звучность между отдельными хоровыми группами. Му-
зыка возвышенного характера проникнута настроением, господствующим в 
стихотворении. Хор является единственным сохранившимся вокальным со-
чинением Чейковского консерваторских лет (кроме дипломной кантаты), 

у ; - * 

К годам учения в консерватории относятся первые опыты Чайковского 
в области крупной формы: одночастные и циклические. Первое большое 
произведение—-увертюра «Гроза» — сочинено летом 1864 г.; все другие 
датируются 1865 г. Среди них — фортепьянная соната, первая часть кварте-
та, «Характерные танцы» для оркестра, две симфонические увертюры и кан-
тата «К радости». Первые большие сочинения Чайковского представляют 
значительный интерес для исследователя. Хотя, по-видимому, !не все тут 
получилось так, как задумал молодой композитор, в них обнаруживается 
значительность его дарования; они свидетельствуют о становлении индиви-
дуального стиля. 

Самое раннее из крупных сочинений — увертюра «Гроза» — было первой 
попыткой Чайковского отразить в музыкальном произведении одну из основ-
ных идей его будущего творчества: трагизм борьбы человека за лучшую 
долю, его стремление к счастью. Чайковский, как уже говорилось, очень лю-
бил «Грозу» Островского и как только получил серьезное задание написать 
в течение лета 1864 г. программную увертюру, остановился на сюжете «Гро-
зы». Композитор -избрал большой оркестр, где, кроме парного состава дере-
вянных, струнного квинтета и полной медной группы, введены флейта-пик-
коло, английский рожок, арфа, литавры, тарелки и там-там. 

Сохранился набросок программы, написанный композитором на рукопи-
си оркестровки вариаций из «Симфонических этюдов» Шумана: «Вступле-
ние: adagio (детство Катерины, и вся жизнь до брака), (allegro) .намеки на 
грозу; стремление ее к истинному счастью и любви (allfegro] appassionato)— 
ее душевная борьба — внезапный переход к вечеру на берегу Волги; опять 
борьба, но с оттенком какого-то лихорадочного счастья; предзнаменования 
грозы (повторение мотива после адажио и его дальнейшее развитие); гроза, 
апогей отчаянной борьбы и смерть». 

Уже в этом раннем программном сочинении Чайковского отразилось ха-
рактерное для него воплощение сюжета в симфоническом произведении. 
План сочинения не излагает последовательно сюжет драмы, но выделяет 
главную идею: душевную борьбу Катерины, ее стремление к свободе, 
к счастью и трагическую смерть. В «Грозе» проявился типичный для Чай-
ковского в будущем метод: выделение основных движущих сил драмы, во-
площение их в музыкальных образах, столкновение антагонистических сил 
и трагическая развязка. 

Не все удалось композитору в «Грозе». В частности, музыка страдает 
некоторой иллюстративностью, в произведении нехватает единства разви-
тия форл̂ ы в целом, темы недостаточно индивидуализированы, оркестровка 
еще не служит средством выражения драмы, как в зрелых произведениях. 
Но наряду с этим в «Грозе» есть характерное для Чайковского кон страстное 
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противопоставление главной и побочной партий, логика внутреннего разви-
тия отдельных разделов формы; появляются синкопированные ритмы, вне-
запные удары всего оркестра после «разбега», которые в дальнейшем будут 
часто встречаться в трагических сочинениях Чайковского; можно указать и 
на ряд гармонических приемов, встречающихся в дальнейшем творчестве. 

«Гроза» — большое сонатное allegro с медленным вступлением и кодой. 
Вступление посвящено образу юной Катерины. Психологическое содержание 
недостаточно глубоко воплощено в музыке. Неорганичность вступления вы-
ражается в разорванности отдельных тем, не связанных, а лишь сопостав-
ленных друг с другом. 

Центральный образ вступления воспринимается как образ героини дра-
мы. Это — вариант известной народной песни «Исходила младенька»: 

Andante misterioso 

V и г-

^ i 4 

Ш 1 I 

И — 

т 

Н — н 

Г 

J 

J ti^d 
J J J 

J Т 4 J J - J 3 =1 
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Выбор именно этой песни для характеристики Катерины нельзя не признать 
удачным. Мелодия проникнута глубоким и сдержанным лиризмом, плавно 
и широко распета; она модулирует в тональность доминанты, сочетая посту-
пенное движение с широкими ходами на кварту, квинту и септиму. Чайков-
ский гармонизовал ее очень просто, употребляя преимущественно соотноше-
ния тоники — доминанты и субдоминанты — тоники; пятью годами позже 
в обработке ее для фортепьяно в четыре руки он придал большее значение 
плагальным оборотам, значительно приуменьшив роль доминанты, что ярче 
выразило народный характер мелодии. 

Во вступлении есть еще два образа: мотив «грозы» — короткая «вспыш-
ка» и удар оркестра создают образ чисто иллюстративный; мрачный мотив 
церковного песнопения воплощает религиозные чувства Катерины. Обе темы 
контрастируют лирической песне «Исходила младенька». Ни одна из тем 
вступления (кроме мотива «грозы») не участвует в дальнейшем. 

После медленного встуш;ения развертывается быстрая часть в сонат-
ной форме. Ее недостаток заключается в отсутствии единства целого. В част-
ности, в экспозиции ощущаются «швы», т. е. переходы от одного раздела 
к другому. Но в изложении главной партии явственно проступают черты, 
типичные для будущего стиля композитора. По его замыслу, экспозиция 
раскрывает душевную борьбу Катерины, стремящейся к воле, любви, к осво-
бождению от гнета семейного уклада. 

Первая тема главной партии — короткий, судорожно-импульсивный мо-
тив с острой угловатой ритмикой: 

Allegro v i v o 

Его развитие подводит ко второй теме главной партии — образу отчаяния. 
Возгласы боли, ужаса, которые слышатся в этой теме, впоследствии станут 
интонационной основой темы адского вихря в симфонической фантазии 
«Франческа да Римини» (см. пример на стр. 435). 
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Побочная партия также предвосхищает будущие образы любви и созер-
цания природы у Чайковского. Впоследствии композитор перенес эту тему 
в Первую симфонию именно как образ природы. В мелодии сочетаются ши-
роко распетые интонации с последующим плавно поступенным движением. 
Гармонизация типична для Чайковского: сопоставление тоники и альтериро-
ванной двойной доминанты станет любимым в произведениях композитора. 
Ощущается переменность лада: 

Контраст главной и побочной усилен различной инструментовкой и фак-
турой. В главной партии большее значение имели tutti, тему побочной пар-
тии исполняют деревянные духовые с аккомпанементом арфы и контрапунк-
том скрипок. Побочная партия завершена внутри себя и даже несколько обо-
соблена. Впоследствии мы встретим иногда у Чайковского такое обособле-
ние побочной. Разработка, по мысли композитора, должна была столкнуть 
контрастные образы. Не все в ней удалось молодому композитору. Так 
вряд ли можно признать счастливой мысль ввести фугато на теме главной 
партии, теряющей здесь свой импульсивный характер. Но дальше Чайков-
ский удачно применил соединение двух тем: деревянные духовые играют 
побочную партию, в то время как у струнных звучат отдельные мотивы 
главной. 

Этот прием развит и распространен на другие группы. Элементы глав-
ной появляются у деревянных, побочной — у медных. Постепенно значение 
главной партии усиливается все больше и больше. В насыщенном оркестро-
вом изложении все отчетливее слышится тема отчаяния и смятения. Неожи-
данно развитие прерывается эпизодом медленного темпа, видимо, соответ-
ствующим программной записи: «Внезапный переход к вечеру на берегу Вол-
ги» (свидание Катерины с Борисом). Эпизод пленяет лирической пастораль-



ностью, но музыка скорее воплощает чувство восхищения природой, чем 
любовь: 

Moderato 

Введение эпизода, хотя поэтичного и обаятельного, но спокойного, раз-
бивает цельность и устремленность разработки. Нет органической связи 
между окончанием разработки и началом репризы. Реприза сокращена за 
счет сжатия побочной партии, которая теперь проходит в сопровождении 
главной. Все это драматизирует музыку и намечает тенденцию, типичную 
для будущего Чайковского — изменение в репризе эмоционального содержа-
ния экспозиции. Бурная кода («гроза») явно не удалась композитору. В ней 
преобладает изобразительное начало, в музыке не отражена трагическая раз-
вязка судьбы Катерины. Увертюра заканчивается эффектно, но несколько 
формально. 

Несмотря на отмеченное нами несовершенство первого большого произ-
ведения Чайковского в нем налицо многие элементы, из которых впослед-
ствии родились характерные для композитора приемы тембровой драматур-
гии, гармонического языка, тематизма, принципы развития формы. Суще-
ственное значение имеет «Гроза» и в процессе становления идейно-эстетиче-
ских взглядов Чайковского. 

Наряду с «Грозой» нужно выделить еще два ранних произведения Чай-
ковского: сонату до-диез минор и струнный квартет. Оба эти сочинения 
открывают иные стороны дарования Чайковского. 

Сведения о процессе создания сонаты очень скудны, она не была опуб-
ликована при жизни композитора и вышла в свет только в 1900 г. в редак-
ции С. И. Танеева96. В четырехчастной сонате традиционный порядок ча-

96 Записи С. И. Танеева в дневнике от 20 мая и от 3 июня 1900 г. содержат сле-
дующее: «Заехал в Клин вместе с Владимиром] Львовичем к МодГесту] ИЛЬИЧУ. Про-
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стей. Круг ее образов вызывает ассоциации с романтической фортепьянной 
музыкой; в частности, темы и тип тематических контрастов указывают на 
воздействие Шумана. Близко Шуману и контрастное противопоставление 
двух элементов главной партии первой части: мотива волевого утверждения 
и мотива мечты, а также контраст бурно романтической главной партии и 
созерцательной побочной, изложенной аккордами в любимой манере Шу-
мана, причудливое по ритмике скерцо и контраст танцевальных и песенных 
образов в медленной части. 

Однако в сонате есть много индивидуального, не похожего на Шумана. 
Уже в изложении главной партии можно видеть приемы, характерные для 
будущего Чайковского, его манеру развивать основное мелодическое зерно-
мотив, противопоставляя ему контрастный элемент: 

Allegro con fuoco 

водит к кульминации, в роли которой выступает реприза основы темы, ее 
мотива-зерна, данного в ином, более динамичном изложении. 

сматри[вал] консерваторскую сонату Петра Ильича (копия) и делал кое-какие поправки... 
Я взял с собой сонату, чтобы присочинить заключительные такты в Andante» (см. «Днев-
ники С. И. Танеева», рукопись, хранится в Доме-музее П. И. Чайковского в Клину). 
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Третья часть цикла — скерцо, которое композитор годом позже исполь-
зовал в Первой симфонии. Его главная тема — ранний образец многочислен-
ных у Чайковского характеристических тем-арабесок. В основном ее мотиве 
содержится контраст порывистого движения и торможения: 

рота пунктирного ритма сочетается в ней с характерным синкопированием. 
Приемы развития скерцозной темы у Чайковского иные, чем в развитии 
лирической мелодии: в основе последнего лежит прием последовательного 
развертывания, здесь же — перестановка и варьирование мотивов темы. 

Так уже первые творческие опыты композитора показывают, что он 
ясно сознавал различие в методе развития несходных по характеру образов; 
в дальнейшем многообразие форм разработки тематического материала ста-
нет существенной стороной его творческого стиля. 

Соната до-диез минор была значительным шагом композитора вперед 
в индивидуализации тематизма и овладении формой. 

101 

Большой интерес представляет струнный квартет си-бемоль мажор, на-
писанный ранней осенью 1865 г.; в этом сочинении индивидуальность ком-
позитора выразилась еще рельефнее. 

Лето 1865 г. (до двадцатых чисел августа) Чайковский провел у сестры 
А. И. Давыдовой в Каменке. Там он записал народную песню, которую по-
стоянно напевали женщины, работавшие в саду. Народная мелодия легла в 
основу музыки струнного квартета, который композитор сочинил осенью. 
Существует лишь одна часть квартета, были ли написаны остальные — 
неизвестно. Г. А. Ларош свидетельствует о том, что их вовсе не было, 
а М. И. Чайковский пишет: «Очень может быть, что остальные части квар-
тета существовали и были уничтожены самим композитором впослед-
ствии» 97. 

Струнный квартет был исполнен в консерватории 30 октября 1865 г. 
Играли ученики: Пушилов, Панов, Бессель и Кузнецов. 

По сравнению с сонатой квартет — более зрелое произведение. В развитии 
тем, строении тонального плана, в формообразовании индивидуальность 
Чайковского проступает более ясно и отчетливо. 

97 М. Ч а й к о в с к и й . Жизнь Петра Ильича Чайковского, т. I, стр. 201 
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Основная тема квартета, вероятно, была переработана композитором. 
Ритмика ее, возможно, была иной. Нам не удалось выяснить, с каким тек-
стом пели песню в Каменке, и не удалось найти запись мелодии ни в одном 
из сборников украинских песен. Однако можно привести большое количе-
ство напевов, похожих на песню, использованную в квартете98: 

Allegro con moi4. 

Медленно 

<$>*['i Р р fTp Р I J 
Ой, пЦду я в лк по дро-ва , на—ла_ма — ю яо — му. 

Д-Ь II* h -Р • f # | • * ;—-— 

За-Bie ме _ не чу-жий ро-зум на чу_жу сто ро ^ ну. 

Широко 
А у i ( /Р, | 

1 -К ^ 1 1 tr—-у—jH—J*—J—J-d—J J J.—^N-

Хо - дить о-ре 

Умеренно 

л ПО над MO _ pe м , ой, x a J s P о - р е л . $ 

ff* 0 J ^ fi, 0 

ро - сге т р а - ва ро - стом. 

Умеренно 

Ой, там за л* _ сом , за ду_би_но - ю си - д1в го—лу- б ко 

" с СГ—1 
з г о - л у _ б и - н о - ю , с и _ д 1 в г о - л у б - К О 3 г о _ л у б И - К О — ю 

^ 98 Мелодии в примере взяты из сб. «Украшсью народи! nicHi в двох книгах», к. 1. 
Кшв, 1955, стр. 420, 394, 262, 362. Г. А. Тюменева указывает на сходство темы квартета 
с песней «Куда хдеш, Явтуше?» (см. Г. А. Т ю м е н е в а . Чайковский и украинская на-
родная песня. Сб. «Из истории русско-украинских музыкальных связей». М., 1956. 
стр. 192). 
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Тема квартета широко разработана, она развивается уже в экспозиции. 
Контрастный образ — парящая светлая тема побочной партии: 

[Al legro con moto] 

В развитии побочной партии использован контраст двудольности и трех-
дольности, заложенный в самой теме. Проведение виолончелью этой краси-
вой мелодии предвосхищает любовный хореографический дуэт Принца и 
Одетты из балега «Лебединое озеро» и отчасти рассказ Франчески из фан-
тазии для оркестра «Франческа да Римини». 

В экспозиции квартета выступают характерные для зрелых сонатных 
экспозиций черты: разработка главной партии уже в пределах экспозиции, 
мелодическая разработка тем, гармоническое перекрашивание тем и отдель-
ных мотивов, обособленность сфер главной и побочной партий. 

Разработка логичнее и органичнее разработок в фортепьянной сонате; 
здесь происходит своеобразное переосмысление образов: побочная звучит 
тускло, с мрачным оттенком, главная — патетично. В подходе к репризе сно-
ва возрождается светлое настроение. 

Контрастным обрамлением быстрой части квартета служит тема медлен-
ного вступления, повторяющаяся в сокращении в коде квартета. Ее строгий 
аккордовый склад навеян народно-хоровой исполнительской манерой. От 

народной же песни идут плагальные обороты: 

Adagio misterioso 
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Квартет — первое большое сочинение Чайковского на народную тему, 
и уже в нем композитор свободно пользуется народнопесенным материалом, 
не боясь изменить и переосмыслить его. Он не стремится сохранить его обя-
зательно в этнографической неприкосновенности и подвергает народную ме-
лодию развитию и разработке, обогащая музыкальный образ и придавая 
ему многогранность. 

Два года спустя, уже живя в Москве, Чайковский переделал квартет в 
виртуозную фортепьянную пьесу «Scherzo a la russe» («Русское скерцо») 
ор. 1, № 1. В скерцо для фортепьяно разработка народной темы вследствие 
специфики фортепьянной фактуры получилась блестяще виртуозной. В сред-
ней части скерцо Чайковский использовал тему медленного вступления к 
квартету. 

Вероятно, молодой композитор ценил свой квартет и считал его музыку 
достойной внимания, если обратился к материалу своего ученического сочи-
нения, желая создать для Н. Г. Рубинштейна яркую репертуарную пьесу. 

т 

Написанные Чайковским в годы учения две симфонические увертюры 
были самим композитором признаны неудачными, и одну из них (до-минор-
ную) он даже назвал «страшной мерзостью» 

Увертюра до минор в эскизах была сочинена раньше фа-мажорной (ле-
том 1865 г.), но оркестровал ее Чайковский только в январе 1866 г. в Мо-
скве. Сочинение фа-мажорной увертюры в первой редакции (для малого 
состава) предположительно датируется до ноября 1865 г., так как 14 нояб-
ря она уже была исполнена под управлением автора на ученическом вечере 
в зале Михайловского дворца. Это было перзое публичное выступление Чай-
ковского в качестве дирижера. Вторая редакция была сделана композитором 
в самые первые недели жизни в Москве. В новом виде она была исполнена 
под управлением Н. Г. Рубинштейна в концерте Московского отделения 
РМО 4 марта 1866 г. В мае этого же года ее исполнил в Петербурге А. Г. Ру-
бинштейн. Оба исполнения прошли с успехом. Увертюра до минор, забрако-
ванная А. Г. Рубинштейном, ни разу не была исполнена при жизни компо-
зитора 10°. 

Тематический материал обеих симфонических увертюр уступает по каче-
ству тематизму ранее рассмотренных нами сочинений. Однако и здесь можно 
наблюдать процесс постепенной кристаллизации черт, характерных для бу-
дущего стиля Чайковского. Обе увертюры сыграли свою роль в овладении 
мастерством санатно-симфонической формы. Их еще нельзя назвать до-
стижением Чайковского с точки зрения оригинальности и выразительности 
музыки, но они свидетельствуют об овладении техникой письма для симфо-
нического оркестра в крупной форме. 

99 На рукописи увертюры композитор написал: «Увертюра, написанная в Москве в 
январе 1866 года и нигде не игранная (страшная мерзость)». Чайковский датирует увер-
тюру по окончательной редакции оркестрового изложения. 

100 Исполнена впервые оркестром Воронежской филармонии под управлением 
К. С. Сараджева в 1931 г. 
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Самым сложным и ответственным своим трудом в период учения в кон-
серватории Чайковский считал дипломную кантату на слова «Оды к радо-
сти» Шиллера. Это сочинение было готово к концу 1865 г. и предназнача-
лось для исполнения оркестром, хором и четырьмя солистами. Текст был 
предоставлен советом профессоров Петербургской консерватории. В письме 
к сестре А. И. Давыдовой от 22 октября 1865 г. Чайковский сообщает: «За-
нятия мои делаются очень серьезны. К окончанию консерваторского курса 
мне задано большое сочинение» 101. В письме к мачехе Е. М. Чайковской от 
29 октября он пишет: «У меня теперь к концу консерваторского курса будет 
огромная работа» 102. По-видимому, музыка кантаты сочинялась молодым 
композитором в течение ноября 1865 г. и была, готова в первой половине 
декабря (20 декабря начались экзамены). 

Кантата Чайковского исполнялась на публичном экзамене хором и ор-
кестром учеников; солистами выступили Бронников, Ирецкая, Скор дули и 
Чернавин. Экзамен состоялся 29 декабря 1865 г. При жизни Чайковского 
кантата больше не исполнялась. 

Кантата состоит из шести частей; первая играет роль маленькой увер-
тюры или оркестрового вступления. В чередовании частей композитор стре-
мился к контрастным сопоставлениям хора и сольных номеров, быстрой и 
медленной музыки. Единству формы кантаты способствует ее тональный 
план, логика которого основана на терцовых сопоставлениях тональностей и 
сочетании родственных. Объединяющим фактором служат и тематические 
связи между отдельными частями; тема первой части (оркестровая) —свое-
образный лейтмотив кантаты. В целом тематизм кантаты нельзя назвать 
ярко индивидуальным. Не все части основаны на впечатляющих музыкаль-
ных образах. В этом заключена уязвимая сторона «Оды к радости». 

Наиболее интересна «тема радости». В минорном варианте она имеет 
характер сурового речитатива, мажорный ее вариант близок торжественным 
фанфарным темам классической музыки: 

Andante 

101 П. Ч а й к о в с к и й . Литературные произведения и переписка, т. V , стр. 87. 
102 Там же, стр. 88. 
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В первой части сопоставлены оба варианта, что в перспективе выражает 
основную идею: от мрака к свету. 

Из других частей выделяется лирическая по музыке третья часть. Кра-
сивая, гибкая и плавная мелодия этой части была использована Чайковским 
в опере «Воевода» в любовном дуэте: 

Adagio molto 

С на _ми пре-будь , с на _ ми пре_будь кто по -

F—К 
. 1 1 L 

т ft—г4—£—Г J v^2^-

— д р у - гу ж е - лан _ ну _ ю друж-бы уз _ нал бла - го - дать . 

Контрастом служит хоровое lamento, основанное на передаче от голоса к 
голосу мотива плача. 

Быстрая четвертая часть начинается с энергичного фугато. Звучность 
хора словно парит над подвижной оркестрозой тканью. Острая по ритмике 
моторная тема фугато как будто бы «разбегается», потоптавшись на месте. 
В этой теме предвосхищены интонации темы фуги из Первой сюиты, напи-
санной почти пятнадцатью годами позже: 

Второй раздел четвертой части контрастирует быстрому энергичному 
фугато; это —соло тенора в сопровождении хора. Широко распетая мело-
дия, несколько напоминающая темы лирических эпизодов классических 
ораторий, развита при помощи вычленения отдельных мотивов, из которых 
образуются секвенции. Хор имитирует партию солиста и создает для нее 
красивый подвижный фон. 

Пятая часть основана на развитии короткой, но оригинальной, яркой 
темы. Соло баса, которым завершается эта часть, построено на той же теме, 
но более широко и свободно распетой. В конце пятой части, как^бы обоб-
щая музыкальное содержание этого эпизода, возникает минорный вариант 
лейтмотива кантаты — «темы радости». 

Произведение завершается большим хором в виде превосходной с точ-
ки зрения техники двойной фугой. Финал сочетает в себе черты полифони-
ческой и гомофонической формы и эффектно заканчивает кантату. 
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Кантата «К радости» — неровное произведение; в ней многое получи-
лось, вероятно, не совсем так, как задумал композитор. Наряду с удачными 
тематическими и гармоническими находками в ней есть много «общих мест», 
не отличающихся индивидуальностью стиля. Но она была первым опытом 
Чайковского в овладении крупной вокально-инструментальной формой. Ра-
ботая над частями кантаты, Чайковский понял, что необходимо иметь в виду 
все целое, и его юношескому произведению нельзя отказать в логике и строй-
ности форм г̂ и композиции. Кантата «К радости» в какой-то мере была 
начальной ступенью, подготовившей первые оперные опыты молодого ком-
позитора. 

Чайковский впоследствии относился к своей дипломной работе строго 
критически, он считал ее лишь юношеским сочинением, не подлежащим 
опубликованию и исполнению 103. Однако в момент окончания консервато-
рии она казалась ему произведением ярким и удачным. Композитору при-
шлось пережить много тяжелых минут из-за критических отзывов, последо-
вавших после исполнения кантаты «К радости» на публичном экзамене. 
А. Н. Серов, как передает М. И. Чайковский (со слов И. А. Клименко), 
сказал о ней: «Нет, не хороша кантата; я от Чайковского ожидал гораздо 
большего». К счастью, это мнение дошло до Чайковского позже. Самый 
резкий отзыв принадлежал Ц. А. Кюи; почти через три месяца после испол-
нения он написал в «С.-Петербургских ведомостях»: «консерваторский ком-
позитор г. Чайковский совсем слаб. Правда, что его сочинение (кантата) 
написано в самых неблагоприятных обстоятельствах: по заказу, к данному 
сроку, на данную тему и при соблюдении известных форм. Но все-таки если 
бы у него было дарование, то оно хоть где-нибудь прорвало консерватор-
ские оковы» 104. 

Этот резкий и несправедливый отзыв произвел ужасное впечатление на 
молодого композитора. На какое-то время он усомнился в своих силах. Впо-
следствии Чайковский приучил себя относиться сравнительно спокойно к 
несправедливым и пристрастным суждениям критиков, но, прочитав впервые 
отзыв на свое произведение, написанный с таким сарказмом, он пережил тя-
желые минуты. В воспоминаниях А. И. Брюлловой приводится рассказ Чай-
ковского о впечатлении, произведенном на него статьей Кюи: «Когда я про-
чел этот ужасный приговор, я не знаю, что сделалось со мной. У меня потем-
нело в глазах, голова закружилась, и я, как безумный, выбежал из кафе. 
Что я делал, куда попадал, я не отдавал себе отчета» 10°. 

103 В письме к П. И. Юргенсону от 2 июля 1890 г. композитор пишет: «Рукопись 
кантаты в консерватории в Петербурге. Печатать ее я не желаю, ибо это юношеское про-
изведение без будущности; к тому же ведь она на текст „К радости" Шиллера. Сопер-
ничать с Бетховеном неловко» (П. И. Ч а й к о в с к и й . Переписка с П. И. Юргенсоном, 
т. 2. М.—Л., 1952, стр. 171). 

Н. Д. Кашкин в своих «Воспоминаниях» утверждает обратное: «...сам автор даже в 
последнее время своей жизни говорил, что совсем не считает эту кантату очень слабой 
и охотно бы увидал ее в печати» (Н. Д. К а ш к и н . Воспоминания о П. И. Чайковском, 
стр. 13). 

104 ** щ д К ю H J Музыкальные заметки. «С.-Петербургские ведомости», 24 марта 
1866 г. 

105 «Дни и годы П. И. Чайковского». М.— Л., 1940, стр. 600. 
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К счастью, травма ; 'нанесенная начинающему композитору резкой 
статьей Кюи, была излечимой и не оказала большого влияния на творческое 
состояние Чайковского. Вскоре он начал работать над первым крупным сочи-
нением, созданным в Москве,— симфонией «Зимние грезы». 

Прошли годы учения, и Чайковский вступил на нелегкий самостоятель-
ный творческий путь. Пребывание в Петербургской консерватории положило 
начало трудовой профессиональной жизни композитора. Запас знаний, тео-
ретических и практических, приобретенный в годы учения, оказал самое бла-
гоприятное влияние на его последующую творческую жизнь и значительно 
облегчил ему первые самостоятельные шаги. Его ученические опыты, одни — 
более, другие — менее удачные, были лишь «введением» к богатой и разнооб-
разной творческой деятельности, дХившейся около тридцати лет. Уже пер-
вые годы жизни в Москве показали интенсивный и стремительный рост его 
замечательного дарования. Вступив в 25 лет на поприще музыканта-творца, 
он очень быстро превратился в крупного, самобытного и индивидуального 
по стилю художника. Московский период его жизни и творчества явился 
временем богатого многогранного развития великого русского композитора. 



В Москве • 

«Зимние грезы» 
ф 
Первые оперы 
ф 
«Ромео и Джульепа» 
• 

«Романсы» 



В Москве 

элодой музыкант, получивший, солидное академическое об-
разование, приехал в Москву. Здесь все было не похоже на 
привычную петербургскую обстановку. Чайковский сразу 
же попал в среду профессионалов-музыкантов, людей про-
стых, сердечных, ласково встретивших его. В этом демокра-
тическом кругу все было связано с музыкой. Благоприятное 
влияние новой обстановки немедленно сказалось на разви-

_ _ _ _ _ тии дарования Чайковского. Весь строй художественной 
московской жизни способствовал этому. 

Культура старого русского города, не связанного, подобно Петербургу, 
с придворной бюрократией, имела сложившиеся традиции. В Москве сохра-
нялись тесные связи с народным искусством. Непосредственная близость 
к деревне, пребывание в городе массы крестьян, дворовых и оброчных под-
держивали эти живые связи. В Москве хорошо знали и любили народную 
песню во всех ее разновидностях: деревенскую, городскую, мещанскую и бы-
товавшую в разночинных кругах. Песня здесь непосредственно звучала в 
домашнем быту, на улицах и народных гуляньях. Чайковский, как и любой 
другой московский музыкант, мог слушать ее в живом звучании, никуда не 
выезжая из города. 

В первых письмах к родным из Москвы композитор не раз упоминает 
о народных гуляньях 1. В то время в Москве народные празднества посеща-
лись огромной массой простого народа. Тут были ремесленники и фабрич-
ные, крестьяне и дворовые, а также представители купеческих кругов и раз-
ночинцев. Для народных гуляний были отведены особые места: на Прес-
ненских прудах, в Петровском парке, под Новинским, в Сокольниках, 
в Марьиной роще и т. п. 

Устраивались фейерверки, цирковые представления, конные скачки; 
в балаганах выступали фокусники, кукольный театр; тут же распола-
гались «кабинеты восковых фигур», показывали дрессированных живот-
ных. 

Здесь важное место занимала музыка: песни и инструментальная игра. 
Представления всегда сопровождались песнями; но не только в балаганах 

1 Например, в письме к братьям от 30—31 декабря 1866 г. Чайковский сообщает: 
«Только что вернулся из Зоологического сада, который здесь очень хорош. Там был се-
годня большой праздник, фейерверк и т д.» В письме от 7 февраля 1866 г., адресованном 
сестре, читаем: «...вчера ходил, на балаганы и был там в цирке». В письме от 3 мая 
1866 г. Чайковский пишет, что был на первомайском гулянье в Сокольниках и называет 
это гулянье великолепным и т. п. (П. Ч а й к о в с к и й . Литературные произведения и 
переписка, т. V. М., 1959, стр. 98, 101 и 110). 
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