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Аннотация
О научном и композиторском наследии Франца Людвига Маршнера
На основе печатных и архивно-рукописных источников впервые предлагается биографический очерк 
об австрийском композиторе, музыковеде и философе Ф. Л. Маршнере (1855–1932) на русском язы-
ке. Рассматриваются его значимые научные публикации в области музыкальной эстетики и гармо-
нии (изложение функциональной теории). В характеристике композиторского творчества указыва-
ется на ведущее положение вокальной лирики (больше 150 песен) и инструментальных ансамблей, 
отмеченных симфонизацией камерного стиля.

Ключевые слова: Франц Людвиг Маршнер, литературные произведения, 
функциональная теория, песни, камерно-инструментальные сочинения

Abstract
Franz Ludwig Marschner’s Scientific and Compositional Heritage
For the first time, a biographical essay in Russian about the Austrian composer, philosopher and musicolo-
gist Franz Ludwig Marschner (1855–1932) has been compiled on the basis of printed sources and preserved 
manuscripts. His important scientific works in different fields of music aesthetics and harmony (functional 
theory) are highlighted. The scientific examination showed that among his musical compositions the lead-
ing role is shared by vocal music with lyrics (more than 150 songs) and instrumental chamber ensembles.
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О научном и композиторском наследии Франца Людвига Маршнера

Денис Ломтев

О НАУЧНОМ 
И КОМПОЗИТОРСКОМ НАСЛЕДИИ 
ФРАНЦА ЛЮДВИГА МАРШНЕРА

Виртуозный пианист и органист, известный своими импровизациями, 
композитор, педагог, ученый, автор трудов по фортепианному исполни-
тельству, гармонии, эстетике и философии —  такие грани дарования Фран-
ца Людвига Маршнера, чья деятельность с 1882 по 1917 год протекала в Ве-
не, отмечают немецкоязычные источники [4]; [5]; [7]; [14]. Исследователей 
прежде всего привлекают его научные публикации, а потом уже концерт-
ные выступления, освещенные в прессе тех лет. Музыкальные же сочине-
ния, из которых изданы лишь единицы, ввиду ограниченной доступности 
самих нот затрагиваются вскользь.

На русском языке о нем вовсе ничего не найти за исключением, по-ви-
димому, единственного упоминания в книге Карла Адольфа Мартинсена 
«Индивидуальная фортепианная техника на основе звукотворческой воли» 
(опубликована в переводе В. Л. Михелис издательством «Музыка» в 1966 го-
ду). В ней именитый немецкий педагог передает главный тезис одной из 
статей Маршнера, в которой тот «полагает, что при помощи туше вполне 
возможно сделать звук рояля более певучим, если после удара приподнять 
отдельный демпфер путем более глубокого нажима клавиши» [1, 50]. Од-
нако никаких других сведений, проливающих свет на род деятельности 
упомянутого К. А. Мартинсеном автора, книга не содержит.

Восполнить данный пробел призвана настоящая статья. В ней впервые 
на русском языке предлагается биографический очерк об этом весьма раз-
ностороннем представителе австро-немецкой культуры, а также подробно 
рассматриваются его наиболее значимые научные публикации и музыкаль-
ные сочинения.

Франц Людвиг Маршнер родился 26 марта 1855 года в богемском Ляйт-
мерице (ныне —  Литомержице, Чехия), где тогда служил школьным учи-
телем его отец. Спустя восемь лет последний получил долгожданное 
повышение, заняв должность профессора Императорско-королевского 
женского педагогического училища в Праге, и семья последовала за ним.
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Первым музыкальным преподавателем Маршнера-младшего была од-
на из учениц его отца, с которой он начал постигать азы фортепианной 
игры через полгода после переезда в Прагу. Проявившиеся незаурядные 
способности мальчика побудили главу семейства подыскать ему наставника 
посерьезней. Таковыми стали композитор Йозеф Цайтлер, ознакомивший 
пытливого ученика с творчеством И. С. Баха и поддержавший его попытки 
в импровизации на органе, а позже —  профессор Пражской консерватории 
Йозеф Лугерт1, значительно продвинувший его как пианиста [5, 796].

По окончании гимназии (1873) Маршнер поступил в Пражский универ-
ситет, избрав в качестве профилирующих дисциплин философию, исто-
рию и германистику. Одновременно он был зачислен сразу на второй курс 
Пражской школы органистов и проучился в ней два года в классе тогдашне-
го директора Франтишека Зденека Скугерского (1830–1892). Сохранились 
сведения о первых композиторских опытах тех лет: это песня «В ночи»́ для 
среднего голоса и фортепиано на стихи Августа фон Платена (1796–1835), 
двойная фуга, сыгранная им на экзамене по классу органа, и Фригийская 
месса, исполненная под управлением автора в заключение учебного курса 
хорового дирижирования [14, 360].

И всё же занятия музыкой на данном этапе расценивались скорее как 
дополнительное образование. В 1878 году Маршнер успешно выдержал 
университетские экзамены на право преподавания истории и географии 
в старших классах гимназии, через год защитил диссертацию на соиска-
ние степени доктора философии и начал работать сверхштатным учителем 
в одной из пражских школ. Музыке посвящалось свободное время, причем 
не столько ее исполнению, сколько сочинению.

Характерное для всего композиторского наследия Маршнера пред-
почтение, которое он оказывал камерно-инструментальным и камер-
но-вокальным жанрам, заметно уже по его ранним опусам. К ним относятся 
Пять пьес для фортепиано ор. 1, Девять песен ор. 2, Соната для скрипки 
и фортепиано ор. 3, Десять песен ор. 4, Три пьесы для фортепиано ор. 5, 
Шесть песен ор. 6. Почти все они были приложены к его заявке на полу-
чение композиторской стипендии Министерства культуры и образования. 
Основанием для положительного ее рассмотрения 28 февраля 1882 года 
послужили рекомендации отборочной комиссии, в состав которой входили 
Э. Ганслик, К. Гольдмарк и Й. Брамс.

Это событие стало удобным поводом для близкого знакомства с Анто-
нином Дворжаком, незадолго до того получавшим такую же стипендию. 
Из показанных Маршнером произведений ему особенно понравилась «Си-
цилиана» ор. 6 № 6 на стихи Фридриха Рюккерта и мужской хор «Ночная 
песнь» ор. 8 № 1 на слова неизвестного поэта, сочиненный, как и остальные 

1 Йозеф Лугерт (Josef Lugert, 1841–1928) преподавал в Пражской консерватории 
фортепиано и гармонию, проработав в ней больше полувека (с 1865 по 1917 год). Как 
императорско-королевский музыкальный инспектор он курировал немецкоязычные 
учебные заведения в Богемии и Моравии.
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пять пьес этого опуса, для немецкого мужского певческого общества в Пра-
ге [5, 797].

В сентябре 1882 года Маршнер переселился в Вену. Там он устроился 
сверхштатным преподавателем реального училища, а со следующего учеб-
ного года в течение двух лет параллельно с работой посещал занятия по 
контрапункту в консерватории у Антона Брукнера. Для оценки уровня под-
готовки абитуриента и принятия его без экзаменов оказалось достаточно 
предварительного ознакомления с нотами выше упомянутой его Фригий-
ской мессы, сочиненной в Пражской школе органистов.

Двадцать лет спустя «Австрийско-венгерское обозрение» опубликовало 
воспоминания Маршнера о Брукнере, где, в частности, имеется характери-
стика последнего как преподавателя: «На занятиях он был строг по сущест-
ву и любезен в обхождении. У меня с самого начала сложилось впечатление 
о его незаурядности в качестве учителя контрапункта; правда для пони-
мания его системы обучения необходимо было иметь соответствующую 
подготовку, коей я, к счастью, обладал. Его манера упрощать и уплотнять 
огромный материал зехтеровских теорий2 была достойна восхищения, а его 

2 Брукнер был учеником композитора и органиста Симона Зехтера (Simon Sechter, 
1788–1867) и после его смерти занял ставшее вакантным место профессора в Венской 
консерватории по классам гармонии и контрапункта.

Ил. 1. Франц Людвиг Маршнер
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метод обучения, позволявший воспитаннику легко усвоить необходимое 
количество норм и правил, мог служить примером для подражания» [9, 2]. 
Будучи прилежным учеником, Маршнер, тем не менее, по своим музыкаль-
но-эстетическим взглядам казался Брукнеру «слишком консервативным» 
[9, 15]. Не скрывал он и своих симпатий к музыке Дворжака и Брамса, в ад-
рес которых слышал немало пренебрежительных замечаний из уст своего 
педагога.

С 1884 года Маршнер преподавал немецкий язык, историю и позже му-
зыку в венском Императорско-королевском пансионе благородных девиц. 
Тогда же вышла его первая научная статья «Критика философии истории 
И. Г. Фихте в отношении ее метода» [3, 1–34], включенная в годовой отчет 
(1883/84) реального училища района Леопольдштадт, его прежнего места 
работы.

Вскоре представился подходящий повод продемонстрировать музыкаль-
ные таланты. 29 мая 1886 года, в рамках юбилейных мероприятий по случаю 
столетия пансиона, он принял участие в торжественной мессе как орга-
нист, а также сочинил Праздничную кантату ор. 11 на собственный текст 
и руководил ее исполнением, удостоившись похвалы присутствовавшего 
на концерте австрийского императора Франца Иосифа I [5, 797]. В том же 
году Маршнер получил звание профессора.

Участились и его концерты как пианиста и импровизатора на органе, 
неизменно сопровождаемые восторженными отзывами в прессе. Чаще 
они устраивались в Вене, но также в родной Богемии (к примеру, летом 
1887 года по приглашению его бывшего преподавателя фортепиано Йозефа 
Цайтлера) и за границей (в начале 1890-х годов во Флоренции, Риме и на 
северогерманском курортном острове Рюген). К рубежу столетий Маршнер 
заслужил репутацию непревзойденного интерпретатора клавирных и ор-
ганных сочинений И. С. Баха, тонкого знатока его полифонического стиля.

За публикациями философской тематики последовали музыковедческие, 
преимущественно посвященные проблемам фортепианного исполнитель-
ства. Довольно известным среди них стал «Проект рационального преоб-
разования теории и практики туше по всем правилам искусства: к воп росу 
о технике фортепианной игры в оркестральной манере» (1888) [8]. Отдель-
ные тезисы оттуда (к таковым относится и процитированный в начале этой 
статьи фрагмент) упоминались в ходе развернувшейся около сорока лет 
спустя дискуссии по проблемам звукообразования в методике обучения 
пианистов [13, 37].

Внимание музыковедов-теоретиков немецкоязычных стран неоднократ-
но привлекала брошюра «Обозначение созвучий. К вопросу о единообраз-
ной системе наименований в гармонии» [11], изданная в 1894 году. В ней 
практически одновременно с Гуго Риманом изложена функциональная 
теория. Несмотря на выход римановской «Упрощенной гармонии, или уче-
ния о тональных функциях аккордов» (1893) буквально за несколько меся-
цев до его публикации, Маршнер претендует на первенство в разработке 
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этой системы, ссылаясь на собственные статьи 1889–1890 годов в венском 
«Музыкальном обозрении» и использование придуманных им функцио-
нальных обозначений в учебной практике на уроках в Императорско-ко-
ролевском пансионе благородных девиц с начала марта по середину мая 
1891 года [11, 16].

В отличие от римановской концепции унтертонового происхождения 
минора и, как следствие, отсчета принадлежащих ему интервалов и ак-
кордов сверху вниз, Маршнер предлагает для минора аналогичный ма-
жору отсчет снизу вверх, мотивируя это художественно-конструктивной 
равноценностью обоих наклонений [11, 4]. По его мнению, мажор и минор 
как музыкальные (а не чисто акустические) феномены одинаково полно 
и естественно способны отражать закономерности музыкального мышле-
ния, что и обусловило их ведущее значение.

Одним из краеугольных понятий его теории, как и у Римана, является 
тональная каденция, «наименьшая единица музыкальной формы», вопло-
щающая принцип диалектической логики тональной организации: «ниж-
няя доминанта» (Unterdominante, то есть субдоминанта) как антагонист 
тоники отрицает ее и одновременно подготавливает кульминацию неу-
стойчивости, олицетворяемую «верхней доминантой» (Oberdominante, то 
есть доминантой), а с появлением тоники достигается цель предшествую-
щего функционального движения, и наступает покой [11, 7].

Маршнер различает соотношения аккордов в пределах одной тональ-
ности от таковых в составе отклонений и модуляций и предлагает две па-
раллельные системы их функциональных обозначений. К примеру, мажор-
ное доминантовое трезвучие в первом случае отображается знаком ∧, во 
втором —  прописной буквой О (сокращение от Oberdominante), а трезвучие 
VI ступени в миноре —  знаком ∨ или строчной буквой u (сокращение от 
Unterdominante), причем обязательное нижнее подчеркивание в обоих слу-
чаях указывает на «параллель к нижней доминанте».

Отдельные тоны, в том числе добавленные, показываются, как и у Ри-
мана, арабскими цифрами в мажорных аккордах и римскими в минорных 
[11, 12]. Однако их отсчет производится всегда снизу вверх, что делает эту 
систему более удобной. У обоих авторов применяются те же самые знаки 
альтерации, но в противоположном их значении: символом < у Римана по-
мечается увеличение и символом > уменьшение на полтона, а у Маршнера 
наоборот [11, 13].

Предлагаемая в «Обозначении созвучий» двойная система наименова-
ний для внутритональных и модулирующих гармонических последований, 
несомненно, позволяет достаточно детально осмыслить функциональное 
значение аккорда (или же переосмыслить его в случае отклонений и мо-
дуляций). Однако на практике она оказалась довольно громоздкой, что 
обусловило узкий круг ее пользователей и последователей. Поэтому в ис-
торию музыкально-теоретических учений данная публикация вошла как 
сопутствующая «Упрощенной гармонии» Римана и оценивается вплоть 
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до нашего времени именно в контексте этого широко известного труда 
[6, 100–119]; [2, 150–151].

Впоследствии Маршнер сосредоточился на изучении философских 
аспектов музыкального искусства. Это отразилось в исследовании на тему 
«Значение Канта для музыкальной эстетики современности» [10], обнаро-
дованном в 1901 году. Родоначальник немецкой классической философии 
рассматривается там сначала как основатель современной формальной 
эстетики, положения которой можно почерпнуть в «Критике способно-
сти суждения». Наиболее достойное развитие его идей видится автору 
в книге Эдуарда Ганслика «О музыкально-прекрасном» (1854). Его труд 
анализируется не только в постоянном сравнении со взглядами Канта, но 
и в контексте эстетических взглядов Брамса, Вагнера и других композито-
ров. Удостоена вниманием и тогда сравнительно недавно вышедшая книга 
ассистента Физического института Кёнигсбергского университета Юлиуса 
Мильталера «Что такое красота?» (1896), где влияние идей Канта, по мне-
нию Маршнера, так же сильно, как и в работе Ганслика.

Однако «Критика способности суждения» нашла отклик и у предста-
вителей эстетики содержания, обычно противополагаемой эстетике фор-
мальной. В доказательство тому приводятся соответствующие положения 
из «Эссе» Герберта Спенсера и из книги «Музыка как выражение» (1885) 
полемизирующего с Гансликом музыковеда Фридриха фон Хаусэггера.

Специальный раздел исследования отведен музыкальной эстетике Шо-
пенгауэра и нескольких его последователей —  Вагнера, Ницще, Артура 
Зайдля (автора книги «О музыкально-возвышенном», 1887) и Фердинанда 
фон Фельнер-Фельдега (автора книги «Чувство как фундамент мирового 
порядка», 1890). А в заключение работы Маршнер размышляет о значении 
для музыкальной эстетики понятия синтеза из «Критики чистого разума».

Эстетическая проблематика содержится и в статье «Понятие ценности 
как основа музыкознания» [12], специально подготовленной для сборника 
в честь шестидесятилетия Гуго Римана (1909). Сам факт участия Маршнера 
в этом издании свидетельствует о том, что полемика по поводу первенства 
в разработке функциональной теории не омрачила их уважительные кол-
легиальные отношения.

Первый раздел статьи посвящен сравнительному анализу понятий цен-
ности, сформулированных в трудах, представляющих различные отрасли 
социальных и гуманитарных знаний, из чего следует вывод об отсутствии 
исчерпывающего научного его определения. Во втором разделе понятие 
ценности трактуется с точки зрения музыкальной эстетики и, судя по 
приведенным цитатам из Ф. Шиллера, Ф. Грильпарцера и из работ самого 
Маршнера, практически совпадает с категорией прекрасного. Третий раз-
дел статьи рассматривает понятие ценности в теории музыки. В нем автор 
прибегает к примерам ложных умозаключений в результате превратного 
истолкования ценностных характеристик и среди таких ошибок называет 
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выдвинутую Риманом концепцию унтертонового происхождения минора 
[12, 33].

В заключительном, четвертом разделе статьи также имеются критиче-
ские замечания, на сей раз в адрес музыковедов-историков: слабое знание 
музыкальных стилей и недостатки аналитического слухового восприятия 
нередко искажают в их работах представление о ценности того или ино-
го произведения. В качестве примера упоминаются их суждения об одном 
инструментальном сочинении. Умалчивая и его название, и имя компози-
тора, Маршнер при этом приводит две потактовые схемы с гармоническим 
строением главной темы и перехода от разработки к репризе. По ним и уда-
лось установить, что речь идет о первой части его собственного Трио для 
скрипки, виолончели и фортепиано c-moll op. 30 (1902)3. В статье утвержда-
ется, что музыковедами она была якобы признана стилистически устарев-
шей. «Так писали тридцать-сорок лет назад», —  приводит их слова Маршнер 
и полагает, что под этим подразумевались наверняка «консервативные» 
Дворжак или Брамс, а не «радикальные» Лист и Брукнер [12, 39]. Гармони-
ческое устройство обоих отрывков в приведенных схемах, по его мнению, 
никак не вписывается в стилистику упомянутых композиторов, а вот име-
ющиеся там индивидуальные черты остались критиками незамеченными.

Главная тема Трио (см. пример 1), соответствующая первой из приве-
денных им схем, действительно примечательна с точки зрения гармонии, 
и прежде всего, предпочтением аккордов субдоминантовой сферы. К та-
ковым принадлежит в том числе и минорный секстаккорд шестой ступени 
(такты 5 и 7), акцентирующий на себе внимание своим сумрачным колори-
том. Эта гармония употребляется и в последнем, кульминационном участ-
ке разработки, представляющем собой пространный модулирующий ход 
(отображен второй схемой в статье Маршнера).

Сфера же доминанты в главной теме последовательно избегается вплоть 
до замены ожидаемого мажорного доминантового трезвучия его минор-
ным вариантом в кадансовом обороте (такт 10), вследствие чего возникает 
участок натурального минора. Эта ладотональная краска, помимо ее по-
вторения в репризе, обыгрывается в разработке первой части, а именно, 
в минорном варианте побочной темы, но также встречается в одном из раз-
вивающих разделов второй части Трио и в главной теме финала, становясь, 
тем самым, неким сквозным конструктивно-художественным элементом 
для всего произведения.

Но это не единственный способ объединения сонатного цикла. Той 
же цели служит использование тем из предшествующих частей в финале 
Трио. В качестве его побочной партии заимствован материал главной те-
мы из адажио (такты 84–93 и 419–428) и побочной темы из первой части 

3 Впервые издано в редакции автора статьи. См.: Marschner F. L. Trio für 
Violine, Violoncello und Klavier c-Moll op. 30. Hrsg. von Denis Lomtev im Auftrag des 
Sudetendeutschen Musikinstituts. Erstausgabe. Frankfurt am Main: Laurentius-Musikverlag, 
2019.
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(такты 114–134 и 449–469), в обоих случаях измененных ритмически сооб-
разно скерцозному характеру музыки. А кода финала построена на матери-
але главной темы первой части, причем на ее мажорном варианте из начала 
разработки, преобразованном в ряд дополнений на тоническом органном 
пункте (с такта 493).

Существенную роль в Трио играют приемы полифонического письма, 
употребление которых отсылает к бетховенским прототипам сонатно-сим-
фонических циклов. Сюда относятся имитационные изложения темы свя-
зующей партии и контрапунктические участки в разработке первой части, 
имитационное изложение темы среднего раздела во второй части и, нако-
нец, грандиозная тройная фуга на месте разработки в финале.

Во второй части Трио, Adagio molto, проявилась, пожалуй, наиболее 
доходчивым образом декларируемая композитором опора на музыкаль-
но-эстетические ценностные идеалы прошлого, упомянутые в той же его 
статье из сборника в честь Римана [12, 39]. Начальная тема у солирующего 
фортепиано и по выбранной тональности, и по фактурным и регистровым 
особенностям напоминает образцы возвышенной бетховенской лирики 
(пример 2).
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Преподавательская карьера Маршнера завершилась в 1910 году. Прослу-
жив 26 лет в пансионе благородных девиц, он вышел на пенсию в ранге ка-
валера Императорского австрийского ордена Франца Иосифа, врученного 
за педагогические заслуги. Последние десятилетия жизни, проведенные 
преимущественно в живописном имении Зонхоф в Вайспюре (Нижняя 
Австрия), были посвящены сочинению музыки. Творческую активность 
Маршнер сохранял вплоть до самой смерти, наступившей 22 августа 
1932 года.

Его композиторское наследие представлено в основном рукописями4. 
Сохранились экземпляры двух сочинений, изданных автором за свой 
счет в Вене. Канон для фортепиано в четыре руки «Австрия и Германия 
к своим чадам» ор. 12 (1886) на тему Й. Гайдна, известную тогда как гимн 
Австро-Венгрии, был отпечатан, по-видимому, вскоре после создания в свя-
зи с празднованием столетия Императорско-королевского пансиона бла-
городных девиц, где работал композитор. Скерцо b-moll из Пяти пьес для 
фортепиано ор. 1 (1877) вышло в свет только в 1932 году, став, тем самым, 
последней прижизненной публикацией его музыки.

В 1890-х годах вокальная лирика Маршнера привлекла внимание двух 
венских нотоиздателей. Йозеф Эберле выпустил отдельными тетрадями 
в общей сложности шестнадцать избранных песен из разных опусов, более 
осторожный Франц Рёрих ограничился шестью (1898). Но с наступлени-
ем следующего столетия сотрудничество с ними прекратилось. И толь-
ко в 1930 году Рудольф Ямниг опубликовал в своем венском издательстве 
две на тот момент недавно сочиненные песни, «Восход солнца» ор. 75 № 1 
(1928) и «Полдень» ор. 80 № 1 (1928).

Всего же у Маршнера более полутора сотен песен. Этому жанру он 
уделял внимание на протяжении всего композиторского творчества. Его 
первая миниатюра для голоса в сопровождении фортепиано, «В ночи»́ на 
стихи Августа фон Платена5, относится к студенческому времени (1873), 
а последняя, оставшаяся в набросках, «Солнце садится» на слова Ф. Ницше, 
начата в августе 1932 года, буквально за несколько недель до смерти.

Стремление отразить в вокальной лирике скорее общее настроение сти-
хотворения, нежели следовать череде изменчивых поэтических образов, 
обусловливает частое обращение композитора к простым песенным фор-
мам, в том числе куплетным, с их ясной структурой. Это не исключает 

4 Большинство их хранится в музыкальном собрании Австрийской национальной 
библиотеки. В систематизации фонда Маршнера принимал участие его знакомый, 
Эрнст Шванцара, оставивший на манускриптах многочисленные пометки разъяс-
няющего характера. Рукописи некоторых сочинений композитора имеются также 
в библиотеке Института исторических исследований стран Центральной и Восточной 
Европы имени И. Г. Гердера в Марбурге.

5 Впервые издана в сборнике избранных песен в редакции автора статьи. 
См.: Marschner F. L. Ausgewählte Lieder für mittlere Singstimme und Klavier. Hrsg. von Denis 
Lomtev im Auftrag des Sudetendeutschen Musikinstituts. Erstausgabe. Frankfurt am Main: 
Laurentius-Musikverlag, 2018.
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выделение некоторых метафор или подчеркивание ритма стиха, но они 
всегда умеряются логикой мелодико-гармонического развертывания. Для 
большинства песен характерна насыщенная фактура фортепианного со-
провождения, причем верхний ее голос зачастую дублирует вокальную 
партию6.

Схожие композиционные принципы в плане формообразования и об-
ращения с поэтическим текстом наблюдаются в сочинениях для мужских 
(ор. 8, 11b, 11c, 18c, 19), женских (ор. 18c, 18d) и смешанных хоров (ор. 11c, 
23a, 40, 68, 93), а также хоровых обработках собственных песен (ор. 4 № 5, 
ор. 34 №№ 1, 3, 11 и 12, ор. 75 № 1). 

Большинство его фортепианных произведений приходится на по-
следние два десятилетия XIX века. К ним относятся в общей сложности 
17 характерных пьес из четырех опусов (ор. 5, 7, 14, 16), Вариации на тему 
шведской песни «Ах, прекрасный Вермланд» (ор. 15 № 4) и три рапсодии 
(ор. 23, ор. 24, ор. 26b).

В камерно-инструментальных ансамблях многогранное воплощение 
получила близкая бетховенской концепция симфонической драматургии 
с характерным динамичным развертыванием формы, основанным на кон-
фликтном столкновении контрастных тем, и интонационными связями 
между частями цикла. Это присуще уже первому серьезному сочинению 
крупной формы, Сонате для скрипки и фортепиано a-moll ор. 3 (1878)7, 
особенно в плане тематизма —  динамичного, драматически насыщенного 
и противопоставленного ему сдержанно-напевного (пример 3).

Симфонический потенциал камерно-инструментальных ансамблей, 
по-видимому, и побудил композитора сделать оркестровые версии некото-
рых из них. Так, Секстет A-dur для скрипки, альта, виолончели, контрабаса, 
кларнета и фортепиано ор. 27 был переработан в Симфонию As-dur ор. 47, 
а рассмотренное выше Трио c-moll ор. 30 —  в Симфоническую трилогию 
ор. 46. Также имеются незавершенные фрагменты оркестровки Фортепи-
анного квинтета gis-moll ор. 50.

Определенное воздействие на композиторский стиль Маршнера с на-
ступлением XX века оказало изучение им различных явлений гармонии. 
К примеру, в начале 1900-х годов его интерес как теоретика сосредоточился 
на натуральном миноре и в это же время отчетливо обозначилось частое 
употребление данной ладовой структуры в его произведениях. Десятиле-
тием спустя аналогичным объектом научного и параллельного ему твор-
ческого осмысления стала целотоновая гамма.

Достижения Маршнера-ученого, равно как и Маршнера-музыканта вы-
являют характерное для его личности единство эстетических воззрений 

6 В качестве примера в приложении к статье опубликована песня «В оковах» ор. 21 
№ 5 (1895) на стихи Венцеля Карла Эрнста (1830–1910), немецкого поэта из Богемии.

7 Впервые издана в редакции автора статьи. См.: Marschner F. L. Sonate für Violine 
und Klavier a-Moll, op. 3. Hrsg. von Denis Lomtev im Auftrag des Sudetendeutschen 
Musikinstituts. Erstausgabe. Frankfurt am Main: Laurentius-Musikverlag, 2017.
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и творческой деятельности. Философская проблематика, в особенности, 
понятие ценности в искусстве, в том числе —  исторической, интересовали 
его как исследователя, но также нашли отражение в его исполнительском 
и композиторском даровании.

Опора на эстетические идеалы позднего австро-немецкого романтизма, 
точнее, его так называемого «консервативного» крыла, органично сочета-
ется у Маршнера с художественным преломлением традиций бетховенского 
симфонизма, интересом к баховскому полифоническому письму. В контек-
сте же музыкально-исторических процессов наследие композитора озна-
меновано переходными тенденциями от заключительной фазы позднего 
романтизма последней четверти девятнадцатого века к классицистским ис-
каниям века двадцатого, и сам он, таким образом, принадлежит к ряду твор-
цов на стыке двух эпох, оставшихся в тени более известных современников.
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Приложение

Песня ф. Маршнера «в оковах»
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