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Елена Куприна

О МЕСТЕ И РОЛИ СОТВОРЧЕСТВА 
В ТВОРЧЕСКОМ ПРОЦЕССЕ

В чем специфика креативной сферы, 
объединяющей музыкантов различных 	
специальностей (композиторов, испол-
нителей, педагогов), в которой от каж-
дого так или иначе задействованного 
субъекта — в различной степени — 
зависит успех или неуспех сотворче-
ства? В целях представления операци-
ональной избыточности проблематики 
в разнообразных взаимосвязях, иссле-
дование сотворчества базируется на 
мультидисциплинарной интерпретации 
изучаемого материала, что отвечает 
постнеклассической стадии развития 
науки. В настоящей статье обратимся 
к понятию «сотворчество», благодаря 
приставке «со» нашедшему широкое 
применение термина в музыковеде-
нии, общей и музыкальной педагоги-
ке, культурологии, искусствоведении. 
Несмотря на широкий диапазон при-
менимости, в литературе не отражен 
вопрос принципиальной специфики со-
творчества и его места в творческом 
процессе. Попробуем в этом разо-
браться, сопоставив понятия «творче-
ство» и «сотворчество».

Несмотря на многовековую исто-
рию исследований творчества, а также 
большому количеству работ, посвящен-

ных определению различных стадий 
творческого процесса (Б.А. Лезин, 
Б.М. Кедров, Я.А. Пономарев, П.К. 
Энгельмейер, G. Wallas и др.), в науке 
существует известная расплывчатость 
в его характеристиках в силу принци-
пиальной непознаваемости многих су-
ществующих тайн природы. 

Из многочисленных научных толко-
ваний понятия импонирует определение 
Я. Пономарёва: «Творчество — необ-
ходимое условие развития материи, 
образования еë новых форм, вместе 
с возникновением которых меняются 
и сами формы творчества» [Курсив 
автора — К.Е.]. Творчество челове-
ка лишь одна из таких форм [14, 43]. 
Данный подход продолжен Б. Руни-
ным, предположившим, что «между 
творчеством природы и творчеством 
человека, видимо, существует опре-
делëнная историческая преемствен-
ность и логическая связь» [16, 56]. 
Творчество мироздания являет собой 
бесконечный источник вдохновения 
для музыканта, художника или поэта. 
Принято считать (и эта точка зре-
ния пока никем не опровергнута), что 
все тайны творчества происходят из 
глубин подсознания, куда академиче-
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ская наука пока не может проникнуть 
(З. Фрейд, К. Юнг, П. Теяйр де 
Шарден и др.). По глубокому и по-
этичному теоретическому выводу В. 
Белинского, «способность творчества 
есть великий дар природы; акт творче-
ства в душе творящей есть великое та-
инство; минута творчества есть минута 
великого священнодействия; творчество 
бесцельно с целию, бессознательно с 
сознанием; свободно с зависимостью: 
вот основные его законы» [4, 285]. 
Немецкий философ А. Шопенгауэр 
считал творчество сферой незаинтере-
сованного созерцания [курсив здесь и 
далее наш – К.Е.] идей, в которой 
отсутствуют человеческие эгоис-
тические импульсы [24, 384–390]. 
Врата в этот мир, функционирующий 
по установленным свыше законам, от-
крываются лишь избранным по стран-
ной прихоти Природы. Трансцен-
де́нтность — важнейший показатель 
«творческого измерения», в котором 
художник пребывает в особом состо-
янии вдохновения, которое характери-
зуется по-разному. Платон в «Ионе» 
пишет, что творцы одержимы «боже-
ственным вдохновением» [13, 376]. 
В. Белинский сопоставлял вдохновение 
с болезненным состоянием, ситуаци-
ей крайнего стресса, когда у человека 
обнаруживаются сверхспособности, а 
также с энергией души, возбужден-
ной «не волею человека, но каким-то 
не зависящим от него влиянием» [4, 
273]. Мыслитель подчëркивал, что эти 

психические перегрузки творец перено-
сит «непринужденно и свободно» [4, 
273]. Композитор А. Шнитке о своëм 
пребывании в состоянии вдохновения 
поведал: «Композитор попадает в неë 
время от времени — сам не зная, как 
и каким образом»1, а Г. Малер напи-
сал: «В эти часы становишься рассеян-
ным, погружаешься в себя, умираешь 
для внешнего мира» [10, 183]. Твор-
чество в состоянии «одержимости» 
означает подчинение земного разума 
более сильному, трансцендентному на-
чалу или, появляющейся свыше силе, 
«взрывающей» (Э. Гуссерль) земное 
сознание.

Подвергая рефлексии испытан-
ные состояния, творцы отмечают, что 
погружение в творческую работу со-
провождается сильнейшим волнением, 
непроизвольной повышенной активно-
стью, высокой продуктивностью де-
ятельности в сочетании с лëгкостью 
протекания процесса порождения но-
вых и оригинальных идей. К приме-
ру, Платон написал: «Говорят же нам 
поэты, что они летают как пчëлы и 
приносят нам свои песни, собранные у 
медоносных источников в садах и ро-
щах Муз. И они говорят правду: поэт 
— это существо лëгкое, крылатое, 
священное; и он может творить лишь 
тогда, когда сделается вдохновенным и 
исступлëнным и не будет в нëм более 
рассудка» [13, 377]. В отношении роли 
и доли участия самого творца в сози-
дательном процессе Платон замечает: 
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«<…> Бог яснее всего показал нам, 
что мы не должны сомневаться, что 
не человеческие эти прекрасные тво-
рения и не людям они принадлежат; 
они — божественны и принадлежат 
богам, поэты же — не что иное, как 
толкователи воли Богов, одержимые 
каждый тем богом, который им вла-
деет» [13, 377]. Эти слова подтвер-
ждаются воспоминаниями о пережитых 
ощущениях М. Цветаевой: «Слушаюсь 
я чего-то постоянно, но не равномер-
но во мне звучащего, то указующего, 
то приказующего. Когда указующего 
— спорю, когда приказующего — по-
винуюсь» [20, 37]. Примерно о том 
же говорит А. Шнитке: «У меня впе-
чатление, что меня водят всю жизнь 
на веревочке, на каком-то шнуре: 
пишу, могу что-то, но все время на 
этом шнуре болтаюсь. Это — как бы 
ограничение моей свободы» [5, 52]. 
Ирреальное измерение, о котором го-
ворят и пишут художники, и есть сфера 
творчества, в которой они выполняют 
некую миссию: без оценок, анализа, 
лишь повинуясь Данности. Вновь об-
ратимся к А. Шнитке: «У меня есть 
ощущение, что некоторые идеи мне 
были как бы подарены — они не от 
меня. <…> Например, финал Первого 
виолончельного концерта. Или Sanctus 
в Реквиеме — эта часть мне присни-
лась <…>. И для меня это было очень 
важным — я этого сам в себе не оспа-
ривал» [5, 51]. Г. Малер писал: «ста-
новишься, так сказать, только инстру-

ментом, на котором играет вселен-
ная. <…> В такие минуты я больше 
не принадлежу себе. [10, 183].

Из всего этого следует, что в твор-
честве существует «интуитивный 
этап», который состоит примерно из 
двух фаз. Первая фаза — «сти-
хийного потока», или, по словам 
А. Шнитке, непроизвольно-интуи-
тивный этап, когда непреднамерен-
но, в любое время дня или ночи, ху-
дожнику свыше поступает обрывочная 
информация. Композитор назвал эту 
фазу самым беспокойным временем, 
когда он должен найти что-то, пой-
мать, записать нотами, но ещë не зна-
ет, «что и как…»2. Такое состояние 
может появляться внезапно, стихийно 
обрушивающимся музыкальным пото-
ком3, с определëнной степенью регу-
лярности4 или эпизодически5. 

Вслед за фазой «стихийного по-
тока» наступает период «интуитив-
ного приближения к произведению». 
Об этом А. Шнитке говорит следу-
ющее: «<…> через какое-то время 
<…> я начинаю вдруг слышать про 
себя будущее произведение. <…> 
Иногда это состояние продолжает-
ся час-два, а то и несколько часов 
<…> Ощущение таково, будто я 
неким внутренним ключом повернул 
в себе что-то, и всë сразу измени-
лось…»6. А. Шнитке ассоциирует 
эту фазу с чувством временной поте-
ри свободы, при котором у него воз-
никает другое ощущение: «все, что я 

Елена Куприна



17

делаю, — это попытки приблизиться к 
тому, что не я делаю, а что уже есть, 
и я должен только зафиксировать»
[5, 52]. Композитор признаëтся: 
«делаю не то, что хочу, а то, что со 
всей необходимостью должен сделать. 
И хотя речь идëт о вашем сочинении, 
живущем в вашем внутреннем мире, 
вы подчиняетесь ему как чему-то объ-
ективно существующему. Я <…> 
лишь <…> открываю и разгадываю 
то, что имеется во мне» [Везде раз-
рядка автора – К.Е.] [Цит. по: 21, 
228]. Это подтверждается словами 
Г. Малера написавшего, что в мо-
мент творения он «терпит страшные 
родовые муки, и нужно чтобы про-
шло немало часов, прежде чем в его 
голове всë уляжется, придëт в по-
рядок и потом забродит» [10, 183]. 
М. Цветаева пишет примерно о том 
же: «Точно мне с самого начала дана 
вся вещь — некая мелодическая или 
ритмическая картина ее — точно вещь, 
которая вот сейчас пишется (никогда 
не знаю, допишется ли), уже где-то 
очень точно и полностью написана. 
А я только восстанавливаю. Отсюда 
эта постоянная настороженность: так 
ли? не уклоняюсь ли? не дозволяю ли 
себе — своеволия? [20, 37]». Этот 
этап сродни состоянию, которое ис-
пытывает человек, очнувшийся после 
ночи странных сновидений, чья память, 
удерживая постоянно иссякающий по-
ток неясных ощущений, пытается свя-
зать их смыслом и значением.

Психологи, со своей стороны, пы-
тались объяснить подобные состоя-
ния. А. Маслоу назвал их «высшим 
переживанием», непосредственно не 
связанным с удовлетворением ка-
ких-либо или чьих-либо потребно-
стей. В таком режиме творческий че-
ловек имеет дело с неопределëнным и 
неоднозначным, требующем свободы и 
открытости. Он находится в состоянии 
созерцания целостного многогранного 
феномена, предполагающего его оцен-
ку не с точки зрения пользы, ибо сам 
«процесс может быть не менее прия-
тен, чем результат, а движение может 
доставить такое же удовольствие, как 
достижение цели» [11, 315]. 

Творчество является из «непозна-
ваемого» измерения в мир «познава-
емый», в котором поступившая свыше 
информация подвергается переработ-
ке. Пережив лично фазы этого «пе-
ретекания», А. Шнитке утверждает, 
что в сфере вдохновения музыканту 
«нельзя, к сожалению, находиться по-
стоянно. Даже слишком долго, — и 
то нельзя», нужно «контролировать 
всë, что делаешь во время работы»7. 
То есть в какой-то момент в голове 
художника срабатывает механизм «пе-
реключения» из состояния вдохновения 
в обычную атмосферу бытия, в пучину 
со-восприятия, где его так сладостно 
порождëнный замысел попадает в сфе-
ру земного риска и непредсказуемости. 
Когда форма будущего произведения 
более или менее ясно вырисовывается 
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в сознании творца, начинается следу-
ющий этап — оформление полученной 
информации, или произвольная, по 
словам Шнитке, «во многом разоча-
ровывающая»8 ежедневная работа над 
текстом. 

Второй этап творчества, согласно 
Платону, есть искусство реализации, 
или мастерства в «схватывании», 
фиксации и отражении творческих 
идей, полученных творцом в состоянии 
одержимости, а затем подвергаемых 
осознанию и переработке для даль-
нейшего воссоздания. Своеобразный 
диалог «взорванного» (Э. Гуссерль) 
сознания с «просыпающимся» созна-
тельным волевым контролем худож-
ника чëтко подразделяется философом 
на родственные творческие процес-
сы — «вдохновения» и «искусства». 
Таким образом вступает в свои права 
сотворчество с его неотъемлемым «пра-
вом на риск» [9, 73] (В. Загвязинский). 
Истинные художники с высокой ответ-
ственностью подходят к этому этапу, 
который характеризуется напряжением 
воли, сомнениями, потерей непринуж-
дëнности процесса творения. 

Нам видится, водоразделом творче-
ства и сотворчества служит состояние, 
о котором А. Шнитке говорил следую-
щее: «В творческой работе существу-
ют две крайности — два полюса если 
хотите. Те самые, что называют обыч-
но интуицией и рациональным рас-
чëтом» [Цит. по: 21, 159]. Как про-
цесс познания возникает из удивления 

(Аристотель), так сотворчество за-
рождается с «включения» рефлексии 
на стадии десигната (замысла), где 
автор вступает в сотворчество с самим 
собой, со своим Я, ставшим «каналом 
передачи» творческой информации из 
глубин подсознания. 

Внутренние диалоги автора разли-
ваются в направлениях, связанных, с 
одной стороны, со стремлением офор-
мить, завершить произведение. «Но 
как восстановить чувства, которые ис-
пытывал когда-то, — вопрошает И.Ф. 
Стравинский, — и не исказить их нас-
лоениями последующей душевной жиз-
ни? Если бы я стал пытаться передать 
мои прошлые чувства, все было бы на-
столько же неточно и произвольно, как 
если бы это сделал другой» [18, 42]. 
С другой стороны, творец начинает 
осознавать, что предстоит встреча его 
создания со слушателем. «Когда я 
произвожу на свет сочинение, — пи-
сал Г. Малер, — я люблю узнавать, 
какие струны оно заставляет звучать 
в «другом» [разрядка автора – К.Е.] 
[10, 169]. 

Как только музыкант задаëтся 
вопросом: «А как воспримется моë 
творчество?», — «начинается, — как 
выразился В. Межуев, — самое ин-
тересное» [12], поскольку, по меткому 
замечанию Н. Голубовской, «говорить 
себе или говорить другим — большая 
разница» [8, 45]. Данная позиция пре-
допределяет особое место и функции 
слушателя в системе сотворчества. 
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Это же основание несколько меняет 
сложившееся в музыковедении отно-
шение к сотворчеству как вторичному 
творчеству исполнителя (Б. Асафьев, 
А. Сохор, Е. Гуренко, Г. Цыпин и 
мн. др.). 

Б. Асафьев дифференцировал ис-
полнительскую культуру музыкантов 
на два ответвления: «или она сотвор-
ческая композиторству, или она меха-
нически репродуцирует по создавшим-
ся нормам техники нотную запись» 
[2, 297], когда «одни знают напе-
ред, что услышат, другие всегда га-
дают» [2, 298]. Б. Асафьев под со-
творчеством понимал значительную 
долю работы исполнителя в потоке 
внутреннего слухосознания с целью 
высокохудожественного отражения 
авторского замысла. А. Сохор также 
противопоставлял сотворчество твор-
честву композитора. В частности, он 
писал: «<…> В то же время, коль 
скоро исполнительство "производит 
продукт", оно тоже является творче-
ством. Вернее, оно есть сотворчество 
по отношению к первичному творче-
ству — деятельности композитора» 
[18, 48]. Данное положение воспри-
нимается противоречиво и редуцирует 
творческий процесс: исполнительство 
— это тоже творчество, но есть 
сотворчество «по отношению к …». 
В таком случае, сотворчество не рас-
пространяется на деятельность ком-
позитора, что, полагаем, не отражает 
реальности. 

М. Арановский выдвигает идею 
«дважды высказывания» музыкально-
го текста, при этом не разделяя му-
зыкантов на авторов и исполнителей. 
Первое высказывание связано с во-
площением замысла без потери функ-
ции быть высказыванием от автора. 
Воплощение авторского замысла может 
соответствовать как фазе восстановле-
ния свыше поступившей композитору 
информации (второй этап творчества), 
так и фазе переработки поступившей 
информации для слушателя (сотворче-
ство). Этот посыл связан с периодом 
продолжающейся разработкой твор-
ческого артефакта самим композито-
ром, который «порой растягивается на 
месяцы и годы» [1, 61]. Второе вы-
сказывание осуществляется в процес-
се временнóго восстановления смысла 
авторского текста в момент его прочи-
тывания или исполнения (что согласу-
ется с вышеобозначенными выводами 
теоретиков).

Мысль М. Арановского об «от-
сроченности» передачи музыкального 
послания от замысла до реализации, 
трактуемая как одна из особенностей 
музыкально-коммуникативного акта, 
напрямую подводит к выводу о том, 
что зона применимости сотворче-
ства намного шире. Добавим к этому 
утверждение А. Маслоу о том, что 
творчество «должно приносить удо-
вольствие», а также «должно при-
носить пользу людям» [11, 289]. 
Здесь появляется нюанс направлен-
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ности творческого процесса на Дру-
гого, или, согласно Б. Асафьеву, 
Н. Назайкинскому, В. Медушевскому 
и др. — на восприятие, с целью вы-
звать определенную эстетическую ре-
акцию (удовольствия, удовлетворения, 
наслаждения и пр.). И если Платон, 
Шопенгауэр писали, что творчество 
положено человеку как инстинкт, а 
Маслоу писал о «высшем пережива-
нии» без эгоистических побуждений, 
то в последнем тезисе А. Маслоу ак-
туализировал феномен долженство-
вания, заключающийся в сознатель-
ном доведении плодов творчества до 
качественного результата. Из это-
го следует, что данная стадия работы 
«направлена» на слушателя. Иначе 
для кого польза и кому доставлять 
удовольствие? «Я стараюсь, — пи-
сал Г. Малер, — использовать все 
до единого средства, которые толь-
ко есть в моëм распоряжении, чтобы 
абсолютно всë достигало ушей слу-
шателя так же, как оно звучит для 
моего внутреннего слуха [10, 470]. 
Заметим, что А. Сохор также писал 
о том, что «любой композитор, жела-
ющий быть услышанным и понятым, 
вольно или невольно, сознательно 
или бессознательно ориентируется 
в своем творчестве на тех или иных 
слушателей» [Курсив автора – 
К.Е.] [15, 44]. Это убедительно 
доказывает, что композиторская 
мысль, едва начав оформляться, 
подвергается воздействию грави-

тационной устремлëнности к Дру-
гому. То есть процесс сотворчества 
означает продолжение жизни творче-
ской первоидеи, и начинается он ещë 
на стадии десигната, до оформления 
варианта нотного текста (или, в куль-
турах устных профессиональных тра-
диций, — до первого публичного ис-
полнения [23, 48–91]). Композитор, 
любя всем сердцем своë творение, не 
может не думать о том, какое впе-
чатление произведëт оно на других. 
С пробуждением рефлексии его неми-
нуемо начинают одолевать сомнения 
(мнения, потенциально столкнувшиеся 
с другими суждениями), вынуждаю-
щие его корректировать первозамысел. 
Данное положение подтвердим слова-
ми М. Цветаевой: «ДЛЯ КОГО Я 
ПИШУ [Заглавный шрифт автора 
— К.Е.]. <…> Вещь написана: что с 
ней будет? кому придется? кому про-
дам? О, не скрываю, что, по сверше-
нии вещи, последний вопрос для меня 
— наиважнейший. Так, дважды, ду-
ховно и житейски: вещь дана, кто ее 
возьмет?» [20, 37]. 

Сотворчество, в отличие от «само-
достаточного» творчества, динамиче-
ски направлено на воспринимающих 
слушателей/зрителей, критиков, воль-
но или невольно оценивающих творе-
ние (по Б. Асафьеву «направленность 
формы на восприятие»). Дальнейшие 
творческие метаморфозы с авторским 
замыслом связаны с закономерностями 
функционирования музыкальной ком-
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муникации, пронизанной внешними и 
внутренними оценочными установками, 
ибо любым художником переживается 
факт предстоящей оценки своего твор-
чества. Так, И.Ф. Стравинский с пе-
чалью восклицал: «…Музыка казалась 
мне такой привычной и близкой, я лю-
бил еë и не мог понять, почему люди, 
ещë не слышавшие еë, наперëд проте-
стуют» [19, 150–151]. В связи с этим 
возникает совершенно иной параметр 
сотворчества — оценочная деятель-
ность [6; 7] как система представ-
лений о качестве созданного музы-
кального продукта и его критериях с 
ценностных позиций разных субъек-
тов сферы музыкальной коммуникации 
[25]. Все ориентировочные стратегии 
музыкантов, по справедливому мнению 
Е. Назайкинского, провоцируются са-
мим фактом возникновения атмосферы 
оценочной ситуации противостояния «я 
— и все остальные, и всë остальное 
[7, 213] с недосягаемым горизонтом 
следствий» [7, 228]. Состязательный 
эффект непрерывно раскручивает всë 
новые витки спирали развития, оказы-
вая «сильнейшее влияние на формиро-
вание систем музыкального языка, му-
зыкальных ценностей, эталонов, шкал» 
[7, 225].

Итак, направленность сотворчества 
на высокохудожественный музыкаль-
ный результат и оценочный (скры-
тый и явный) механизм регуляции 
деятельности являются принципиаль-
ными характеристиками сотворчества. 

Сотворчество сопряжено с волевым 
психическим усилием, опосредовано 
сознательной целенаправленной дея-
тельностью, мотивированной оценоч-
ными отношениями в системах меж-
субъектной коммуникации музыкантов 
(системы «Я — Я»; «Я — Другой»), 
этими системами обусловлено и на них 
направлено. Если творчество самодо-
статочно, а творческий замысел сти-
хиен и непредсказуем, то сотворчество 
зависимо от вердикта Другого, его си-
стемная динамика развëрнута в сторо-
ну слушателя, для которого создаëтся 
конкретный музыкальный продукт (по 
А. Сохору). Соворчество есть беско-
нечное и многовариантное возобнов-
ление творчества, оно функционирует 
в неустойчивой атмосфере риска, ус-
ловностей и долженствований, при 
тщательном контроле сознания (роль 
интуиции в сотворчестве иная), на-
правляющего деятельность музыканта 
с позиции еë целесообразности и ре-
зультативности.

Огромное разнообразие смысло-
вых нюансов затрудняет выведение 
дефиниции понятия «сотворчество», 
знаменующего собой продолжение 
фазы творчества. Его протяжëнность 
измеряется временем существования 
композиторского замысла в сердцах 
и памяти слушателей (от единичного 
представления до многовековой исто-
рии постановок). «Здесь и сейчас» 
реализующееся новое «бытие артефак-
та» (М. Арановский) есть уникаль-
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ное явление результата сотворчества. 
Слушатель оказывается интригующим 
звеном сотворчества, поскольку апри-
ори он «третий» в любом творческом 
диалоге (интерактивном и опосредо-
ванном), «полюс» (положительный 
или отрицательный) в оценке результа-
тивности креативной деятельности му-
зыкантов. 

Исследователь В. Блок в контексте 
восприятия читателем литературного 
произведения определяет сотворчество 
как активную творчески-созидатель-
ную деятельность, деятельность-пе-
реживание реципиента, протекающую 
преимущественно в области воображе-
ния, которая «носит субъективно-объ-
ективный характер, зависит от миро-
воззрения, личностного и социального 
опыта…, культурности…, вбирает в 
себя индивидуальные особенности вос-
приятия и вместе с тем поддаëтся 
суггестивной направленности произ-
ведения искусства» [6, 488–489]. 
Применительно к проблеме сотворче-
ства в музыкальном искусстве корреля-
ции с данной дефиницией неоспоримы. 

Однако в музыке художествен-
ная информация передаëтся по мно-
гочисленным и сложнейшим ка-
налам, окрашенным отношениями 
сотворчества [25], затрагивающим не 
только область воображения участ-
ников этих связей, но и процессы и 
механизмы, переводящие художествен-
ный образ в реальное звучание. И чем 
больше количество участников сотвор-
чества, тем сложнее образующиеся 
связи. 

С учетом многосоставности по-
нятия и многоаспектности проблемы 
предлагается следующее определе-
ние: сотворчество в музыкаль-ном 
искусстве есть многоуровневый и 
многокомпонентный системный ди-
намический феномен, функциониру-
ющий в музыкально-коммуникатив-
ном пространстве, отражающий 
диалогическую ценностно-оценоч-
ную специфику и закономерности 
процесса воплощения десигната 
музыкальной идеи от замысла до 
художественно-значимого резуль-
тата.
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ПРИМЕЧАНИЯ
1 Цит. по: 21, 286.
2 Цит. по: 21, 227.
3 По воспоминаниям брата, П.И. Чайковский в детстве зажимал уши, интуитивно стремясь 

оградить свою психику от лавины звуков, обрушивающейся на него изнутри: «"О эта музыка, 
музыка!" <…> "Избавьте меня от нее! Она у меня здесь, здесь, — рыдая и указывая на голо-
ву, говорил мальчик, — она не дает мне покоя!» [21].

4 А. Шнитке признаëтся: «Бывают дни, когда в голову приходит очень многое — появля-
ются одна за другой новые идеи, число эскизов и набросков заметно увеличивается; всë быстро 
катится куда-то вперëд. А потом наступает время, когда почти ничего не приходит в голову» 
[Цит. по: 20, 159].

5 Примером служат яркие, но редкие образцы творчества музыкальных «дилетантов» — лю-
бителей: дипломатов и политических деятелей М. Огиньского, создавшего гениальный Полонез 
«Прощание с Родиной», и А. Грибоедова, сочинившего два вальса, вошедших в сокровищницу 
музыкальной культуры.

6 Цит. по: 21, 227.
7 Цит. по: 21, 286.
8 Цит. по: 21, 227.
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