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Очередной номер журнала «Актуальные проблемы высшего музыкального образования» следует уже установившимся в нем традициям. Традиции эти таковы: публикации подлежат материалы широкого круга проблем, касающихся истории музыки, теории музыки, музыкального исполнительства и образования. А также (что немаловажно) проблем, как бы не входящих в эти рубрики, неожиданных и непредвиденных. Главное условие – это актуальность материала и по возможности глубокое постижение и изложение его. 

Изначально было заявлено, что возрастной и образовательный ценз – не главное. В этом смысле предлагаемый сборник особенно показателен: мы видим здесь статью о ладовой организации музыки, принадлежащую перу патриарха нижегородского музыковедения В.М.Цендровского. Автор опирается в ней на свой опыт слушания и изучения музыки, в большой степени – на огромный опыт профессора Нижегородской консерватории.

И рядом – две статьи учащихся Арзамасского музыкального колледжа, быть может, не оснащенные всеми аксессуарами, необходимыми для «взрослого» музыковедения, но привлекающие свежестью темы и подходами к ней (монархи-меломаны в изложении А.Лабазовой и музыка в процессах визуализации у И.Яшенкова).

А между этими двумя возрастными полюсами – методико-образовательные заметки Т.Татариновой о развитии юных музыкантов на уроках композиции; Ю.Медведевой о фабуле и сюжете в курсе оперной драматургии; размышления М.Лукачевской об эстетике композиторов-традиционалистов рубежа XIX-XX вв. на примере фортепианного творчества С.М.Ляпунова.

И, разумеется, аспирантские исследования - разные по тематике и степени развернутости, но заставляющие задуматься над предложенной темой. Это статья А.Рашкович о сербско-русских церковно-певческих контактах в историческом аспекте и три работы о музыке современности: «"Лирические сатиры" Ефрема Подгайца» А.Марцинкевич, о трактовке баяна в сегодняшнем искусстве на материале творчества С.Губайдулиной (В.Пеунов) и С.Беринского (С.Попов).

Столь разнотемные и разномасштабные исследования привлекают уже своим диапазоном и обещают интересное чтение, чего мы и желаем читателям этого журнала.

ПРОБЛЕМЫ ИСТОРИИ И ТЕОРИИ МУЗЫКИ

© 2010 Цендровский В.М.
ЛАДОВАЯ ОРГАНИЗАЦИЯ МУЗЫКИ. ЛАДОВЫЙ ЗВУКОРЯД
Автор статьи конкретизирует важнейшие понятия гармонической системы музыкального языка: лад, ладовая организация, звукоряд, диатоника и хроматика.

Ключевые слова: лад, звукоряд, диатоника, хроматика.

Л а д ‑ система звуковысотных связей, образующихся на основе звукоряда той или иной структуры. Ладовая организация – основополагающая закономерность музыкального мышления, естественно вытекающая из самой его природы ‑ восприятия звуков музыкальной ткани в их высотном с р а в н е н и и, а не в самоизоляции. Сравнение охватываемых сознанием явлений ‑ неотъемлемое качество мыслительной деятельности, в том числе и музыкального сознания, и эта принципиальная черта выражается в сфере звуковысотности через ладовость.

Что же такое звуковысотные связи, говоря конкретно? Звуковысотная связь ‑ с л у х о- в о е   о щ у щ е н и е   и н т е р в а л о в   между звуками музыкальной ткани, соприкасающимися как непосредственно, так и благодаря памяти, на временнóм расстоянии, в том числе весьма значительном (например, связь каденций, завершающих предложения периода). Связь проявляется с наибольшей очевидностью в мелодической форме (по горизонтали), причем в многоголосии число горизонталей соответствует количеству голосов. В многоголосии же к этому присоединяются созвучания (звуковые связи в одновременности, по вертикали), а также «диагональные» связи между разными голосами1. Типы звуковысотных связей, их конкретное наполнение, вместе со строением звукоряда ‑ материальной основой лада определяют собою сложившиеся в музыкальной практике различные   л а д о в ы е   ф о р м ы.   В своей совокупности они образуют единую звуковую систему, основанную на устоявшихся в музыке упорядоченных звуковысотных соотношениях.

Среди многочисленных звуковысотных связей в развитых ладовых формах выделяются связи ведущего, коренного значения, определяющие лицо данного лада, имеющие для него нормативный характер. Например, в тонически централизованных мажоре и миноре это связь между собою звуков тонического трезвучия, а также звуков доминантового трезвучия, доминантсептаккорда, вводного септаккорда. К ним присоединяется связь ладовосопряженных звуков ‑ звуков тонического трезвучия и прилегающих к ним неустойчивых звуков лада, в особенности связь вводных тонов с I ступенью:
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    Моцарт, «Маленькая ночная серенада»
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              Гайдн, «Симфония с тремоло литавр», II часть
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                    Шопен, Фортепианный концерт № 1
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С нормативными звуковысотными связями как своего рода ладовым каркасом взаимодействуют другие, не имеющие определяющего значения, но расширяющие и обогащающие жизнь лада. Таковы, к примеру, мелодические связи VII – VI; VII –III; VI – III; II – VI:
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Шуман, «Сцены из детской жизни»
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        Бородин, «Князь Игорь»
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      Римский-Корсаков, «Царская невеста»
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      Григ, «Пер Гюнт»
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          Бородин, Квартет №2
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Звуковысотные связи, группируясь в разных комбинациях, образуют по горизонтали звуковысотные рисунки различной конфигурации, по вертикали же ‑ созвучия какой-либо структуры. Но необходимо иметь в виду, что звуковысотные связи и их сочетания в реальности существуют не схематически-отвлеченно, а в ритмическом облике (ритм ‑ неотъемлемая сторона музыки, как, впрочем, и других процессуально-временных искусств) и реально предстают как   м е л о д и ч е с к и е   о б о р о т ы   той или иной протяженности, а это уже   м у з ы к а л ь н о е   ф о р м о о б р а з о в а н и е   в его минимальном, эмбрионном виде2. Таким образом, ладовая система, существующая в музыкальном сознании как некая парадигма звуковых отношений, на практике выступает как ладообразующий   п р о ц е с с,  как фактор формообразования, невозможный вне ритмического начала.

Ритмика сказывается и на характере звуковых связей: в ходе высотно-ритмического развертывания образуются   р и т м и ч е с к и е   о п о р ы  ‑ звуки метрически тяжелые или сравнительно большей протяженности. Они акцентируют слуховое внимание на конкретных звуках, возникает дифференциация связей, какие-то из них контекстно выделяются в большей степени, по сравнению с другими. И наоборот, соответствующий ритмический рисунок может завуалировать какую-либо высотную связь. Переплетение всех этих факторов создает широкие и богатые возможности для разнообразия и индивидуальных проявлений, даже если мелодика ограничивается типовыми звуковысотными связями, что можно видеть из приведенных выше нотных примеров.

*** 

Л а д о в ы й   з в у к о р я д   ‑ звуковой состав лада, материальная основа образования межзвуковых высотных связей. Схематически-наглядное изображение ладового звукоряда ‑ гамма, составленная из звуков данного лада (отсюда и название – «звуко  р я д»), в реальной же жизни гамма ‑ лишь одна из множества звуковых связей.

Являясь материальной основой ладовой системы, ладовый звукоряд предстает в многочисленных и разнообразных формах соответственно типу и содержанию звуковысотных связей. Последнее принципиально важно: форма звукоряда, складывается не как абстрактно-умозрительное образование, а на основе   л а д о в о г о   мышления, как материальный носитель высотных связей, через которые каждый его звук органично связан с другими.

Музыкальная практика накопила большое количество ладовых звукорядов самой различной структуры. Значительнейшая часть их объединяется в две обширные группы ‑ диатонику и хроматику.

Д и а т о н и к а   и   х р о м а т и к а   ‑ два основополагающих типа организации звукоряда в ладовой системе. Диатоника, состоящая из семи ладовых ступеней, характеризуется их высотной единичностью (каждая ступень представлена одним высотным положением), хроматика же ‑ высотным полутоновым «расщеплением» какой-то или каких-то ступеней.

Но что такое  л а д о в а я  с т у п е н ь? Понятие это исключительно ладовое, оно возникает в условиях ладового мышления и вне такового не существует. Упорядоченная система взаимосвязей в ладу побуждает воспринимать каждый звук соответствующего звукоряда не просто как акустическую высоту, но и как зафиксированное интервальное соотношение его с другими членами того же звукоряда, а отсюда его  м  е  с  т  о  п  о  л  о ж е н и е  в звукоряде. Это дает возможность вести  о т с ч е т  звуков в звукоряде, принимая один из них по каким-то основаниям за точку отсчета, с соответствующей нумерацией, где исходный звук обозначается как первая ступень (I), остальные же ‑ идя последовательно по звукорядной схеме-гамме.

Становится понятным и такое явление, как   р а с щ е п л е н и е   ладовой ступени (ступень низкая, высокая, пониженная, повышенная), при котором с введением другого по высоте звука сохраняется ощущение   т о й   ж е   ступени, что невозможно вне ладового мышления. Таким образом, ладовая ступень ‑ это не звук, а звуковысотная   з о н а,   звуки которой независимо от их конкретной высоты находятся в постоянном интервально ‑ р о д о в о м (секундовом, терцовом и т.д.) соотношении со звуками других ступеней (других звуковысотных зон) и прежде всего с I ступенью, интервально же      в и д о в о е   соотношение ‑ малая, большая секунда ‑ при этом может изменяться. Во многих случаях образуются так называемые   л а д о в ы е      д и с с о н а н с ы  ‑ уменьшенные и увеличенные интервалы, энгармонически равные диатоническим, «белоклавишным». Например, в миноре с повышением IV ступени между нею и VI ступенью возникает уменьшенная терция, энгармонически совпадающая с большой секундой, в ладовом же ощущении это тем не менее «искривленная», но  т е р ц и я,  поскольку в терцовом отношении находятся соответствующие ступеневые зоны (IV и VI), разделенные V ступенью и не воспринимаемые как соседние. Гармонический же минор характеризуется увеличенной секундой между VI и VII повышенной ступенями (энгармонически малой терцией), и здесь, наоборот, несмотря на заметный высотный промежуток из двух звуков, не исчезает секундовость, так как ступени соседствуют.

Приведенные факты побуждают вернуться к данным вначале определениям диатоники и хроматики и уточнить, насколько истинно представляют они закономерности их организации. В самом деле, обращаясь к названным выше признакам диатоники (семиступенность при высотной единичности ступеней), можно увидеть, что указание на единичность еще не объясняет глубинную основу диатонизма: на практике может функционировать в качестве единственного  л ю б о й  из высотных вариантов ступеневой зоны вне зависимости от того, входит ли он в диатоническое основание или это продукт расщепления:
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С другой стороны, примеры эти не попадают и в хроматическую группу, поскольку нет высотного расщепления ладовых ступеней ‑ хроматического хода, казалось бы, главного признака хроматики (формы его разнообразны: прямое хроматическое движение, хроматизм «на расстоянии», хроматизм в разных голосах, хроматическое созвучание в одновременности ‑ полиладовость). Требуется, следовательно, более тщательное и дифференцированное рассмотрение вопроса: углубившись максимально в диатоническую сферу, выйти далее в область хроматизма. 

ДИАТОНИКА

Глубинным основанием диатоники является   к в а р т о – к в и н т о в а я координация входящих в нее звуков, то есть каждый из них имеет и снизу, и сверху по два звука, отстоящих от него один на чистую кварту, другой ‑ на чистую квинту и, следовательно, консонантно с ним согласуемых, что видно из нижеприводимой схемы. Единственное исключение ‑ тритон между крайними звуками кварто-квинтового ряда, что частично нарушает названную координацию: она не двойная, как в остальных случаях, а только единичная:
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Но в связи со сказанным возникает другой вопрос, почему в диатонике именно  с е м ь  ступеней, почему каждый восьмой звук воспринимается не как новая, самостоятельная ступень, а как высотный вариант какой-либо соседней ступени, как ступеневое расщепление и, значит, хроматика? Ведь можно продолжить кварто-квинтовый ряд, вслед за звуком h сделать еще шаг на квинту вверх (кварту вниз), назвав это новообразование как нечто самостоятельное, однако ладовое мышление определяет его как fis, как расщепление ступени f, как выход из диатоники. Суть в том, что кварто-квинтовостью не ограничивается консонантное согласование ладовых ступеней, наряду с ней существует и  т е р ц о в а я  их координация, проявляющаяся в звукоряде через каждую ступень, ‑ координация, которой охвачены все без исключения ступени, включая и крайние в квинтовом ряду:
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Терцовая координация и дает ответ на заданный вопрос. Звук f находится в терцовом согласовании с двумя другими из диатонического каркаса ‑ d и a. Но с ними же терцово соотносится и искомое новообразование. В свете этого можно ли понять и определить его иначе, чем звук одного с f ступеневого наименования, чем результат ступеневого расщепления, естественно именуемый fis?:
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В итоге можно сказать, что диатоника характеризуется высокой степенью акустически-консонантного согласования ее членов: каждый ее звук консонантно соотносится с четырьмя другими из остающихся шести. С учетом октавных дублировок каждый звук находится с другими в квинтовой (через три звука вниз и вверх), квартовой (через два звука вниз и вверх) и терцовой (через один звук вниз и вверх) координации. Каждый звук, имея, таким образом, целых шесть консонантно-слуховых ориентиров, прочно сидит в звукорядном «гнезде», что обеспечивает простоту и естественность музыкального интонирования3. Единственное нарушение, которое уже отмечалось, ‑ тритон между крайними звуками кварто-квинтового ряда и, следовательно, неполная кварто-квинтовая координация в этом звене при полной, однако, координации терцовой, и это (четыре консонантные согласования вместо возможных шести) позволяет звукам тритона занимать достаточно прочное положение в диатоническом окружении.

Становятся понятными повсеместная распространенность диатоники и, более, ‑ ее основополагающая роль в ладозвукорядной организации. Наряду с консонантной «улаженностью» это еще и богатейшие мелодические и гармонические возможности: для мелодики ‑ плавно-секундовое заполнение всего октавного пространства, для аккордики ‑ терцовая координация звуков через один на всех ступенях. И при этом оптимальный количественно-звуковой состав, соединяющий необходимость с достаточностью: в условиях кварто-квинтовой координации необходимы как минимум семь ступеней в пределах октавного диапазона для плавно-мелодического интонирования на всех его участках; увеличение же их количества в целях еще большей плавности усложнило бы консонантное координирование ступеней, пространственно отдалив их друг от друга.

Консонантная координация как определяющий структурный фактор лежит в основании и очень большого количества олиготоновых (малозвуковых) ладовых звукорядов, содержащих менее семи ступеней: гексатоника (гекса – шесть), пентатоника (пента – пять), тетрахордика (тетра – четыре), трихордика. Квинта, кварта, терция в разных соотношениях образуют в них звукорядный остов, причем во многих из них все без исключения ступени охватываются кварто-квинтовой координацией:
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          (гексатоника):
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        (пентатоника):
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      (тетрахордика):

[image: image18.png]o

o

o

o





18. 









          (трихордика):
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Показательная черта данных звукорядов ‑ структурно они вписываются в диатонический звукоряд в виде какой-либо составной его части. Однако вне диатонического контекста это не дает оснований считать их неполной диатоникой: не говоря уже о гексатонике и пентатонике, все они вошли в практику (простейшие преимущественно в народной музыке) в качестве материала для самостоятельных ладообразований, включая и самые элементарные, исторически, вероятно, предшествовавшие более развитым; например:
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            Коми народная песня
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   Белорусская веснянка
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    Смоленская веснянка
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Все эти структуры вместе с диатоникой составляют одну большую группу  натуральных звукорядов,  поэтому теоретически правомернее сопоставлять с хроматикой не диатонику, а именно натуральность, включая и диатонические образования. Но в научном и практическом обиходе получила распространение оппозиция диатоники ‑ хроматика, и это объяснимо, поскольку диатонический звукоряд, структурно вбирая в себя остальные натурально-звукорядные проявления, как бы представительствует от их имени при противопоставлении своему антиподу. 

ХРОМАТИКА

Все сказанное здесь о диатонике ‑ свидетельство определяющей роли диатонизма в организации ладозвукорядного мышления. И как бы долги и сложны ни были исторические пути образования диатоники, в итоге в музыкальном сознании сложился своего рода диатонический «каркас», звуки которого, будучи скоординированы в кварто-квинтовом отношении, поверяют на соответствие диатонике поступающую по слушательским каналам музыкальную информацию. Уклонение от каркаса ‑ сигнал «искривления» звукового пространства, особенно если появляются увеличенные или уменьшенные интервалы, в том числе тритон (тритоны) недиатонического происхождения (напомним, в диатонике есть единственный диатонический тритон), порождающие хроматизированную атмосферу.

Но признаки ли это собственно хроматики, где высотное расщепление ладовых ступеней и хроматически расщепляющий ход ‑ видимые приметы хроматизированного мышления? Они присутствуют, ‑ только в скрытой форме, и для выявления их необходимо произвести «спектральный анализ» ‑ соединить исследуемый объект со звукорядной моделью ‑ диатоническим каркасом и выявить нарушение кварто-квинтовой координации в каком-либо звене как отступление от образца.

Вернемся к нотному примеру 10 и определим соответствие приведенного в нем звукоряда кварто-квинтовому остову (последний записан незаштрихованными нотами ‑ пример 22 а и б). Совпадают шесть звуков из семи, и лишь h нарушает складывающееся кварто-квинтовое координирование, деформируя диатонику. Обнаруживается и хроматически расщепляющий ход (b – h), но не в реальном звучании, а как подразумеваемое образование (пример 22 в). И эта скрытая форма хроматического проявления, не ослабляя его, побуждает воспринимать данный феномен как разновидность хроматики.
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Возвращаясь теперь к изначально даваемому определению хроматики как принципу звуковысотных полутоновых расщеплений ладовых ступеней, можно видеть, что оно охватывает и только что рассмотренный пример и может считаться универсальным. При этом следует говорить о двух формах расщеплений ‑ открытого, явного и скрытого, подразумеваемого. Образующиеся в последнем случае звукоряды обычно получают специальные названия (мелодический минор ‑ пример 9, гармонический минор ‑ пример 10, миксолидийский лад ‑ пример 11). Сложилась и потребность сплачивать их и объединяющим названием: условная диатоника, квазидиатоника, миксодиатоника. Название «скрытая хроматика» представляется здесь оптимальным.

Не менее значим вопрос о побудительных мотивах высотного расщепления: ведь оно, внося языковую усложненность, требует определенных усилий и воспроизводящего, и воспринимающего4. Стремление к тонкой звуковой дифференциации (тоньше диатоники) ‑ стимул хроматики. Оно вызывает, наряду с полутоновым расщеплением, и   м и к р о х р о м а т и к у  ‑  появление четвертитонов, третитонов и т.п. Последняя не имеет системного вида и образуется чисто импровизационно, не всегда фиксируется в нотной записи. Но в европейской музыкальной системе она ‑ подобно хроматической полутоновости ‑ сплошь и рядом продукт высотного расщепления, в основании ее диатонический целый тон.

Все это говорит о структурно-надстроечной природе хроматики по отношению к натуральной звукорядности, о системе, производной от диатоники, от первично-натуральных проявлений, что подтверждается ее исторически в целом более поздним возникновением.

Разумеется, вторичность хроматики отнюдь не означает сужения круга музыкально-выразительных средств. По сравнению с диатоническим первоисточником, самом по себе исключительно разнообразным и богатым, они разрастаются по мере появления хроматических звуков. Каждый новый звук, включаясь в диатоническую или в уже хроматизированную систему и порождая свою звукорядную форму, многократно увеличивает число звуковысотных связей; образуются новые мелодические обороты, новые созвучия и гармонические последования. Соответственно и учесть все виды звукорядов в хроматике еще сложнее, чем в натуральной области.

Тем не менее творческая практика, не мирящаяся со вторичностью хроматики, выработала автономную ее форму, в которой нет высотного расщепления, каждый звук по названию самостоятелен. Из исторически ранних форм это особые хроматические звукоряды ‑ лады конца XIX века:    у м е н ь ш е н н ы й  со звукорядом тон-полутон и  у в е л и ч е н н ы й  с целотоновым звукорядом в основании. А далее это XX век с его практически неисчерпаемыми возможностями звукового комбинирования, где часто ведущую роль в формировании хроматизма получает додекафония. Строго говоря, это уже нельзя называть хроматикой, поскольку нет главного ‑ хромы, высотного расщепления с характерной вызываемой им красочностью. Такие явления просят и своего нотописания ‑ соответственно структуре целого.

Однако в действительности исторически устоявшаяся система музыкального мышления ассимилирует многое из новшеств, отвергая неприемлемо радикальное, порой находя компромиссные решения. Не привились реформы нотного письма (хотя попытки внедрения были и, разумеется, будут), музыкальный лексикон по-прежнему исходит из семи белоклавишных названий звуков, свободно используя технику полутоновых повышений и понижений, т.е. расщепляя ту или иную ступень в зависимости от контекстных условий. Удобство и быстрота прочтения ‑ вот практические критерии записи.

Что это ‑ бедность музыкального мышления, неспособность приподняться над традицией, сложность соединения разных принципов звуковой организации? Главное все-таки не в этом. При всей сложности современного языка музыкальное мышление человека остается в своей основе   д и а т о н и ч н ы м   (и нет никаких оснований ждать изменений ‑ это же биологический процесс), заложенный в нем диатонический каркас оценивает все музыкальные проявления и ставит их на службу практическим задачам, условно говоря, «диатонизируя» по мере возможности недоступное обыденному пониманию. Такой комбинированный путь освоения радикально-нового, вероятно, оптимален в условиях современного музыкального искусства с его колоссальным стилевым разбросом ‑ от крайностей авангарда до эстрады и музыки быта, и все хочет жить!

В заключение приводим сводную таблицу ладовых звукорядов (главнейших типов), схематически обобщающую вышесказанное:

	натуральные звукоряды


	хроматика



	олиготоника


	диатоника


	на диатонической основе
	автономная




Примечания

1 Например, в нижеследующем гармоническом последовании явственно слышен «диагональный» тритон f-h:
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2 Музыкальное формообразование – композиционно организуемое становление, развитие и завершение музыкальной мысли – i; m; t, по Асафьеву.
3 Музыкальное интонирование, аналогично речевому, ‑ выразительное звукопроизнесение (вокальное или инструментальное). Музыкальная интонация ‑ результат музыкального интонирования, то есть понятие, лежащее в психолого-эстетической, а не материально-предметной плоскости. Запутывающее данный вопрос расширение понятия интонации: с одной стороны, оценка высотной точности звуковоспроизведения (чистая интонация), с другой ‑ мельчайшая музыкально осмысленная высотно-звуковая ячейка, тем не менее объяснимо, поскольку интонирование в музыке по природе своей звуковысотно.
4 Усложненность явственно ощущается, скажем, при пении хроматической гаммы: звуки, составляющие диатонический остов, слуховой ориентир, словно бы «отдаляются» друг от друга бóльшим, чем в диатонике, количеством звуков ‑ при малотерцовой координации не один, а два промежуточных звука, при большетерцовой три, при квартовой четыре вместо обычных двух и т.д.
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ЭСТЕТИЧЕСКИЕ ПРИНЦИПЫ КОМПОЗИТОРОВ-ТРАДИЦИОНАЛИСТОВ НА РУБЕЖЕ XIX-XX ВВ. (НА ПРИМЕРЕ ФОРТЕПИАННОГО ТВОРЧЕСТВА С.М.ЛЯПУНОВА)
В статье характеризуются особенности развития культуры России рубежа ХIХ-ХХ веков в области литературно-художественного, музыкального искусства и философии. Анализируя фортепианное творчество С.М.Ляпунова, автор пытается выяснить причины нелёгкой судьбы наследия композитора, творившего в период коренного пересмотра важнейших критериев жизни общества и искусства.
Ключевые слова: эстетические принципы, Ляпунов, симфонизация фортепиано.
Время рубежа ХIХ-ХХ веков называют русским ренессансом. Предощущение грандиозных социальных потрясений привело Россию в состояние необыкновенного подъёма творческой энергии, охватившей все виды духовной деятельности. Совершенно несопоставимые по умонастроению, стилиcтике и задачам течения и школы сосуществовали на одном отрезке времени, сталкиваясь и конфликтуя, но всё же находя своё собственное пространство на необычайно объёмной и пёстрой картине отечественной культуры. В ту пору творили Лев Толстой и Чехов, Горький и Бунин, Куприн и Леонид Андреев; в изобразительном искусстве – Суриков и Врубель, Репин и Серов, Нестеров и Кустодиев, Васнецов и Бенуа, Конёнков и Рерих; в музыке – Римский-Корсаков и Скрябин, Ляпунов и Матюшин, Глазунов и Стравинский, Рахманинов и Станчинский; в поэзии – художники слова символисты Бальмонт, Брюсов, Анненский, Сологуб, Белый, Блок… и это далеко не все имена! Невиданная концентрация на одном пространственном и временном промежутке огромного количества художественных идей, философских систем, эстетических взглядов и породила «серебряный век» России – уникальное явление в мировой истории.
Развитие русской культуры на рубеже веков имело взрывной характер, что привело к многовекторности и разветвлённости её структуры. И у этого явления были объективные предпосылки. С одной стороны, сложившееся в России православное общественное сознание предполагало преобладание нематериальных ценностей, высшей из которых является просветление и бессмертие души. Не случайно в русской философии рубежа веков на творческое начало человека возлагаются особые надежды. Творчество, искусство поднимается на общественный пьедестал, на недосягаемую высоту. «В творчестве сам человек раскрывает в себе образ и подобие Божье, обнаруживает вложенную в него божественную мощь» [1; 331]. Творческая деятельность человека, надежда на высший нравственный, духовный смысл его жизни вдохновляет мыслителей, стремящихся к спасению России: «Творчество есть дело богоподобной свободы человека, раскрытие в нём образа Творца... Где Дух, там и свобода, там и творчество» [1; 329].


С другой стороны, параллельно развитию дискурсивного начала в науке, в поэзии и в музыке повышается интерес к закономерностям их саморазвития, совершенствуется техника работы со структурными элементами материи искусства. К примеру, в поэзии впервые оформляется конкретная методологическая задача. Брюсов так характеризовал цели школы символизма: «лелеять слово, оживлять слова забытые, но выразительные, создавать новые для новых понятий, заботиться о гармоничном сочетании слов, вообще работать над развитием словаря и синтаксиса» [2; 40]. Музыкальное искусство совершенствуется в соответствии с его интеллектуализацией и возрастанием смысловых задач, возлагаемых на него. Осуществление идей, связанных с углублением психологизма музыкальных произведений и усложнением драматургических задач требует новых способов высказывания, развития логики тематических связей, иного уровня технической оснащённости в композиции. Наряду с монотематизмом развивается полифонический язык, углубляется процесс взаимопроникновения стилистических пластов. Меняется жанровый строй музыки. Если ХIХ веку наиболее соответствовала историческая опера, вокальная и программная инструментальная музыка, то на следующем этапе наблюдается усиление интереса к тому, что Римский-Корсаков называл «чистой музыкой» [3; 191] – непрограммная инструментальная музыка разных жанров, от сонаты до симфонии.


В музыкальном искусстве этого периода происходит явная смена поколений. Опыт коллективного творчества балакиревского кружка уже исчерпал себя, и ему на смену приходят талантливые личности, способные не только поддержать традицию петербургской школы, но и сказать новое слово в отечественной и мировой композиторской мысли. Это Глазунов, Ляпунов, Лядов и ныне почти не известные слушателю – Соколов, Копылов, Золотарёв, Малишевский. Помимо творчества композиторов-беляевцев в музыкальной жизни Петербурга было достаточно простора для самых крайних поисков вплоть до четвертитоновой музыки будетлян М.В.Матюшина (композитора, родившегося в 1860 году в Нижнем Новгороде и в дальнейшем творившего в Петербурге). На рубеже ХIХ-ХХ веков умами всё более овладевали отнюдь не идеи гармонии и высшего порядка. Внимание общества притягивают экзальтированные, разрушительные настроения и различные дерзновенные идеи, направленные в сторону поиска «музыки грядущего» [4; 140].


Естественно, музыкальное новаторство в стране новых политических и культурных взглядов более соответствовало духу времени. Возможно, в этом основная причина отсутствия интереса советского музыковедения к представителям традиционной школы композиции. Отдельные темы остаются и сейчас крайне малоисследованными, а важные для отечественной композиторской школы достижения – недооценёнными. Примером служит фортепианное наследие C.М.Ляпунова, практически не исполняемое на Родине.

Наметившаяся тенденция к росту исполнительского и исследовательского внимания к творчеству композиторов-традиционалистов вызвано не только необходимостью воссоздания культурной памяти. Изучение этого культурного пласта важно, поскольку его достижения во многом определили дальнейшие пути искусства ХХ века. Наполнение музыки философским смыслом, симфонизация фортепиано – эти новые для российской фортепианной композиции идеи впервые проявились в творчестве петербургских композиторов. Новые цели и задачи потребовали от композиторов развития музыкальной лексики, формы и изменения самой трактовки фортепиано, что впоследствии оказало серьёзнейшее влияние на творчество молодого поколения композиторов петербургской школы – С.С.Прокофьева и Д.Д.Шостаковича.


Композиторское наследие C.М.Ляпунова и А.К.Глазунова занимает особое место в истории русской музыки, безусловно, заслуживая более пристального внимания и бережного отношения. Ученики (в известной мере) и современники М.А.Балакирева, Н.А.Римского-Корсакова и А.П.Бородина, с одной стороны, и учителя (опять же в известной мере) и современники С.С.Прокофьева и Д.Д.Шостаковича, с другой стороны, они были первыми профессиональными композиторами Петербурга. Обращает на себя внимание факт, что фортепианные сочинения этих композиторов крайне редко исполняются и недостаточно исследованы. Это объясняется рядом причин. И причины эти различного характера.


Пожалуй, основная из них – определённость и бескомпромиссность идейно-художественной и эстетической позиции, на чём более подробно остановимся ниже. К началу ХХ века C.М.Ляпунов и А.К.Глазунов являлись абсолютно сложившимися творческими величинами, чей путь в искусстве не был связан с новаторством в сфере модернизации музыкального языка, изобретении новых систем звукописи и поисков новых форм самовыражения. C.М.Ляпунов и А.К.Глазунов остаются верны избранному пути в искусстве. Этому пути чужды дисгармония и депрессивность эмоционального строя музыки, склонность к эстетике гротеска, алогизма и дискредитации лексики и стилистики русской композиторской школы. Более того, они продолжают и развивают традиции петербургской школы, поднимают на новый уровень её возвышенно-романтический строй и эпический размах драматургии.


Оценки, которые современники композиторов могли дать их творчеству при жизни, были скорее тенденциозными, чем объективными. Личность C.М.Ляпунова была непонятой в силу замкнутости его образа жизни. В тени фигуры своего наставника, в подвижничестве и предельной скромности он жил и творил и не мог быть по достоинству оценен сотоварищами, называвшими Ляпунова «чёрным Балакиревым». Ещё в 1888 году В.В.Стасов поясняет С.Н.Кругликову причину споров, связанных с исполнением симфонии Ляпунова: «...она теперь стала вдруг яблоком раздора. Балакирев от неё без ума и считает её одной из капитальнейших вещей новой школы. Но, кажется, все остальные наши музыканты мало восхищаются этой симфонией... Тут, по моему наблюдению, не столько речь шла о самом Ляпунове, сколько о принадлежности его к стороне Балакирева, против которого теперь чуть не все востали...» [5; 48]. В 1903 г. Ляпунов в письме Балакиреву анализирует сложившуюся ситуацию: «Даже то немногое для оркестра, что у меня есть и что не могло бы нисколько обременить никакие программы абонементных концертов, нигде не исполняется, и это я приписываю не бас-кларнету в симфонии и не исключительному составу увертюры, а только моему имени, которое, вместе с Вашим, стало ненавистно всему действующему у нас музыкальному миру» [6; 99]. Он единственный, кто по-человечески остался верен Балакиреву до его смерти, тот, кому Балакирев доверял доработку и дошлифовку своих сочинений на протяжении многих лет жизни, прежде всего, не был по достоинству оценён и самим Милием Алексеевичем, от которого к этому времени отошли все ближайшие сподвижники. Причиной тому был крайний радикализм личности Балакирева. Не способный отказаться от диктата и в отношении Ляпунова, он не осознавал, что и эстетические взгляды С.М., и мастерство его полностью сформированы и не могут быть абсолютно подчинены его воле. Таким образом, удивительная преданность и служение Балакиреву сыграли для Ляпунова недобрую службу. Отказ от беляевской премии и удаление Ляпунова от прогрессивного круга единомышленников привели к абсолютной изоляции в культурной жизни Петербурга.


С конца 80-х, вплоть до отъезда за границу, Ляпунов писал для фортепиано постоянно, что видно из периодики его опусов. Начиная с его первых сочинений: цикла пьес (Этюд, Интермеццо и Вальс соч.1), Баллады (оркестровый вариант которой он так и не осуществил), концерта для фортепиано с оркестром соч.4, Вечерних грёз, Экспромта, Новелетты и Семи прелюдий соч.6, критика отмечала отточенность стиля и мастерство письма. В дальнейшем пьесы для фортепиано – Ноктюрн, мазурки; 12 этюдов высшей трудности соч.11; Вальсы соч.20, 23, 29 также отличаются красочностью фактуры и стремлением к гармонии и стройности при возросшей сложности изложения. Более поздние опусы, начиная с 1908 года, от Сонаты f-moll соч.27, Рапсодии на украинские темы для фортепиано с оркестром соч.28 до Второго концерта для фортепиано с оркестром соч.38 – не были исследованы музыковедами и практически не исполнялись. С 1911 года Ляпунов пишет значительно меньше: Скерцо соч.45; Баркарола соч.46; Вариации на русскую тему соч.49; Большой концертный полонез соч.55; Прелюдия и фуга соч.58; Вариации на грузинскую тему соч.60; Сонатина соч.65. Всем сочинениям Ляпунова критики отказывали в творческой эволюции. В результате практически всё фортепианное наследие оказалось за пределами отечественного концертного и педагогического репертуара.


Точно так же и судьба композитора С.М.Ляпунова сложилась непросто: попав под революционный трибунал, он был лишён права работать в России. Профессор кафедры фортепиано, контрапункта, заведующий кафедрой духовного пения Петербургской консерватории, он умер в 1924 году в Германии от разрыва сердца. Единственная оставшаяся в живых из многочисленной семьи Ляпунова (у него было семеро детей) дочь, Анастасия Сергеевна, посвятила свою жизнь продолжению дела отца – приведению в порядок и изданию архива М.А.Балакирева. Архивом самого Ляпунова не мог заниматься уже никто – он истлел в подвале у эмигрантов Демидовых (родственников жены) во Франции. Таким образом, сложилась ситуация вычёркивания композитора и его трудов из памяти потомков. Исследованием деятельности С.М.Ляпунова впервые занялся М.Е.Шифман, написавший диссертацию «Фортепианные этюды С.М.Ляпунова» и создавший очерк его жизни и творчества, изданный в 1960 году. Ряд выводов, сделанных в работе, безусловно, справедлив. М.Е.Шифман отмечает верность Ляпунова реалистическим традициям в сознательном отмежевании от декадентских течений на протяжении всей жизни. С другой стороны, автор, не делавший попыток исследования крупных полотен композитора – концертов, сонаты, секстета и др., делает следующий вывод: «...окружавшая  Ляпунова социальная действительность, с её острыми в этот период противоречиями и конфликтами, не нашла отражения в его произведениях. Ляпунов... обращался, главным образом, к близким ему художественным мотивам и образам, уже нашедшим первое воплощение в произведениях великих предшественников» [6; 137]. Весьма характерен упрёк в отсутствии эволюции творчества, которая, по всей видимости, должна была быть ознаменована поворотом в мировоззрении композитора. 


Идейно-художественные представления Ляпунова решительно отрицают поиски стилистической подвижности, характерные для зарождающейся новой музыкальной эстетики ХХ века. Он категорически возражает против включения в сценическое произведение элементов пародийности, гротеска и натурализма. Прослушав в концертном исполнении «Петрушку» И.Ф.Стравинского, Ляпунов пишет Бернарди: «Может быть, на сцене это реально и типично, но задача ли музыки изображать улицу – в её реальной грязной наготе? Зачем приглашать усиленный оркестр для изображения изломанной шарманки или фальшивой гармошки, когда и то и другое можно гораздо дешевле и реальнее получить в натуре? И неужели может быть задачей музыки воспроизведение уличных мелодий с уличной же примитивной гармонией или даже с фальшивой гармонией? А посмотрите – какой успех». Композитор делает вывод: «Теперь все стремятся потрафлять испорченному, дурному вкусу, потому что только это обеспечивает успех и славу» [6; 130].


Безусловно, Ляпунов оставался человеком своего времени. Для него лично отход от идей русского романтизма был невозможен. Его духовный вектор был противоположен материалистическому и атеистическому духу времени. Вероятно, в этом и была главная причина неприятия Ляпуновым эстетики жёсткой экспрессии и полистилистики Стравинского. Сосуществовавшие какое-то время рядом, они оказались людьми разных эпох, разного мировоззрения и мировосприятия. (Новая трактовка рояля, позволяющая использовать его как ударный инструмент, проникновение элементов джаза в Piano Rag-music – всё это будет несколько позже.)

Свою задачу Ляпунов видел в поиске музыкальных средств, дающих возможность реализации монолитного драматического замысла. Композитор, вдохновляемый свободой формы романтической поэмы, переходит к одночастности в структуре своих крупных полотен – сонаты и концертов, освобождаясь от традиционной жанровой привязки частей внутри сонатного цикла. Это делает реальной сквозную драматургию, обеспечивает непрерывность духоподъёмного мощного замысла. Не случайно Асафьев, тенденциозно отождествляя стиль композиции Ляпунова  с балакиревским и упрекая в «инертности мышления» и «деконцентрации» [7; 233] тематической энергии, не мог не почувствовать в ней присутствие великого духа «позднего славянского барокко» [7; 263].


В канун революции Ляпунов живёт крайне замкнуто и одиноко в петроградской музыкальной среде, видится только со Стасовыми, материальная необходимость заставляет его увеличивать число учеников и уроков. Он дописывает Секстет b-moll, четыре части которого блестяще развивают традиции русской классической композиторской школы с её романтическими истоками, отточенной классической формой и изобилием красивых лирических тем, данных во всём богатстве многослойного изложения, ладотональных и гармонических красот. Секстет поражает мощью человеческого духа, рождённого христианским самосознанием и стремлением к постижению законов красоты и гармонии мира.

Литература

1. Бердяев Н.А. Смысл творчества. М., 1989.

2. Брюсов В. Смысл современной поэзии. Отрывки // Художественное слово. 1920. №2.

3. Письмо Н.А. Римского-Корсакова к А.К. Глазунову // Глазунов А.К. Исследования, материалы, публикации, письма в 2 томах. Т.2. Л., 1960.

4. Левая Т. Русская музыка начала XX века в художественном контексте эпохи. М., 1991.

5. Письмо В.В. Стасова к С.Н. Кругликову // Советская музыка. 1949. №9.

6. Шифман М.Е. C.М. Ляпунов. Очерк жизни и творчества. М., 1960.

7. Асафьев Б. Русская музыка. ХIХ и начало ХХ века. Изд.2. Л., 1979.
© 2010 Марцинкевич А.А.

«ЛИРИЧЕСКИЕ  САТИРЫ»  ЕФРЕМА  ПОДГАЙЦА 
«Лирические сатиры» (2008) – первый опыт юмористической трактовки смешанного хора в творчестве Е.Подгайца. По-своему переосмыслив поэтический мир Саши Чёрного, композитор создал пародийный образ Горе-творца, погрязшего в тяготах быта, но по-прежнему претендующего на благосклонное внимание муз.
Ключевые слова: Ефрем Подгайц, Лирические сатиры, хоровой театр, Горе-поэт.
В творчестве московского композитора Ефрема Подгайца (род. 1949) прочная опора на музыкальные традиции органично сочетается с открытостью веяниям времени. Будучи убежден, что общие закономерности строения художественной формы не зависят от стиля и сохраняют свое значение в разные исторические эпохи, он творит на основе интуиции, оставляя весь накопленный опыт в области подсознания. Наглядный тому пример – произведения для различных хоровых составов, составляющие более половины из 230 названий в списке его сочинений. В совокупности они представляют собой целостную и автономную сферу творчества, где отражаются основные черты стиля и эстетики Подгайца. И вместе с тем каждый новый опус привлекает оригинальностью драматургии и жанрового решения, неизменно отталкивающихся от образного строя литературного первоисточника. 

Перечисленные качества в полной мере проявились в «Лирических сатирах» для хорового театра и фортепиано на стихи Саши Чёрного (2008). Премьеру с большим успехом провел 16 ноября 2008 года в камерном зале Московского международного дома музыки Московский Хоровой театр, руководимый Борисом Певзнером. Столь же тепло принимала публика и последующие исполнения.
Будучи давним поклонником Саши Чёрного, композитор много лет вынашивал замысел сочинения на его тексты. Поначалу был написан камерный вариант – для баса/баритона в сопровождении фортепиано (2005). И хотя по составу этот цикл близок к «Пяти сатирам» Шостаковича (1960), музыкальное воплощение поэтического мира Саши Чёрного у Подгайца совсем иное, что и подчеркивает эпитет «Лирические сатиры». Обличительный пафос, прозрачно замаскированный у Шостаковича подзаголовком «Картинки прошлого», уступил место тонкой иронии по адресу человеческой глупости, которая, по словам поэта, «все ценности превращает в карикатуры: вместо гордости у неё наглость, вместо общественности — стадность, вместо искусства — любопытство, вместо любви — флирт, вместо славы — успех…»1. А объединил различные ипостаси глупости пародийный образ Горе-поэта – захудалого творца, безнадежно погрязшего в тяготах быта, но по-прежнему претендующего на благосклонное внимание муз.

Заинтересовавшись циклом Подгайца, Б.Певзнер предложил переделать «Сатиры» для своего коллектива, состоящего из двенадцати исполнителей, которые одинаково свободно чувствуют себя в ролях хористов, солистов и актеров. Так появилась существенно обновленная версия, где, при сохранении ведущей роли басовых партий (хоровых и сольных) – своеобразного монолога Горе-творца, - существенно возросло значение добродушно-ироничных комментариев «от автора», реплик других действующих лиц, а также лаконичных штрихов, обрисовывающих обстановку действия. И хотя композитор не оставил в партитуре прямых режиссерских указаний, сами по себе выразительные интонации, исполнительские ремарки, остроумные цитаты и аллюзии, тембровые и фактурные находки красноречиво подсказывают артистам хорового театра варианты пластического решения для каждой из семи характерных зарисовок. 
Первый номер цикла - «Два желания» – жизненное кредо Горе-творца, излагаемое с преувеличенным пафосом (Maestoso, хоровая псалмодия). Поскольку желаний два, номер складывается из двух вариантных строф: первую исполняет унисон басов, во второй к ним подключаются сперва теноровая втора, а затем и женская группа, подводя к кульминационному шестиголосию. 

Уже в фортепианном вступлении на фоне мерно покачивающихся триолей в малой октаве сопоставляются гулкие октавы глубоких басов и мечтательные одиночные звуки в высоком регистре. Так очерчивается круг духовных запросов героя: с одной стороны, «жить на вершине голой, писать простые сонеты», с другой, – «брать у людей <...> хлеб, вино и котлеты». Как и следовало ожидать, именно «котлеты» оказываются вершиной первого миницикла развития. 

Во второй строфе, воплощая еще более возвышенное и страстное желание — лечь на кровать и уснуть на целое столетие, чтобы «проснуться лет чрез сто» пустого «любопытства ради», - голоса все дальше отрываются от тональной опоры и устремляются к выдержанному большому септаккорду с увеличенным трезвучием на слове «сто». А затем мирно возвращаются к тонике, чтобы констатировать бессмысленность даже столь минимальных духовных потуг.
Второй номер – «Серенада» жестокой Розине, которая предпочла нашему герою преуспевающего художника. В попытке отвоевать утраченное расположение, поэт клянёт соперника, грозится умереть «от сплина» и как бы невзначай упоминает о полученном гонораре. Когда же и этот убийственный аргумент не находит отклика у красотки, обещает ей романтическое путешествие «к лазурному гроту» и, наконец, выражает готовность швырнуть своё сердце к прекрасным ногам взамен ковра.

Вариантные строфы солирующих басов (в каждой из первых трех строф – новый солист) излагаются здесь на фоне остинатно «тренькающего» аккомпанемента с надрывно расщепленной мажоро-минорной терцией. В вокальной партии эту надрывность подчеркивают восходящие хроматические задержания и периодически возникающие интонации lamento; вместе с тем долбящее повторение большинства звуков нарочито примитивной мелодии разоблачает приземлённость фантазии незадачливого ухажёра, неспособного убедительно выразить свои чувства. За тщетными потугами солистов сочувственно наблюдают остальные участники хора, которые подхватывают окончания фраз и посредством переинтонирования придают им новые смысловые оттенки, горестно вздыхают (нисходящее glissando в параллельных терциях), подытоживают очередную строфу залихватскими «Эх!», «Ах!» и «Ох!», а под конец присоединяются к треньканию мандолины (репетиции мажорных трезвучий и их обращений на слоге «да-да-да»).

Представлена в «Серенаде» и дама сердца – солирующее сопрано, которое повторяет отдельные слова Горе-поэта, как бы подтверждая: да, помню, ну и что из того? Постоянная смена солистов в начальных строфах, объединение «всех баритонов и басов» в финале и заключительный отчаянный крик хорового tutti «Ах, Розина!» свидетельствуют: данный конкретный поэт и художник – не первые и не последние в череде ее побед. И неспроста в заключительной строфе словесные «эхо» сменяются беспечными вокализами по разложенным трезвучиям — ветреная красавица как бы купается в волнах обожания. 
Приём нарочитой примитивизации становится основополагающим в III части, «Ария», где композитор, отказавшись от оригинального заглавия «Вешалка дураков», пародирует гармонические, мелодические и фактурные клише классических опер. Слащавая «красивость» музыки, подчёркнутая ремаркой «Amoroso», воплощает блаженное самодовольство ученого невежды, а безмятежное благозвучие элементарнейших аккордовых последовательностей (T-S-D-Т; T-S-D-VI и т.п.) – неколебимую опору на авторитеты. И хотя на сей раз поэтический текст излагается от третьего лица («Ослу образованье дали. Он стал умней? Едва ли»), Подгайц вновь поручает его солирующему басу, расширяя образ Горе-поэта до символа воинствующей глупости и бездарности в целом. Инертность ума передаётся тяжеловесными, псевдозначительными репликами солиста, в которых «плакатные» скачки сочетаются с уже знакомыми долбящими повторениями нот поступенно движущейся мелодии, а также демонстративным однообразием фортепианной фактуры. Нарочито заторможенное развитие разнообразят лишь комментарии солирующих сопрано, альта и тенора, которые сперва, как и в предыдущих номерах, подхватывают и переосмысливают отдельные слова, под конец же переходят на пение с закрытым ртом, как бы сраженные ссылками на великого Канта. 
В «Колыбельной» (четвертый номер) солирующий бас предстает в особенно жалкой роли. Брошенный ветреной супругой (Розиной?), которая укатила в Париж (не к тому ли художнику?), несчастный пытается воспитывать её сына в ожидании пополнения семейства («Через год вернётся мать сына нового рожать»). Мягко покачивающаяся фигурация фортепиано и монотонная мелодия, топчущаяся вокруг бесконечных повторений нисходящего полутона, выражают покорность судьбе («С нами скучно. Мать права»). Протестующие интонации возникают лишь в окончаниях вторых предложений каждой строфы, когда поступенное раскачивание мелодической амплитуды расширяет ее до скачков, подчеркиваемых гармоническими сдвигами. Именно в этот момент активизируется роль хора, который в началах строф ограничивается имитацией плача ребенка да периодически дублирует партию солиста, как бы помогая ему укачивать младенца. В кульминационных разделах в разговор вступает и беглая мать, как бы подтверждая из прекрасного далека собственную правоту и напоминая о никчемности брошенного супруга, не ведающего даже, чьего сына он баюкает. Нарастающее ощущение безысходного абсурда закрепляют параллельные тритоны хора в конце второй строфы, переходящей в коду, где окончательно смешиваются реальность и тяжелый сон («Кот козу увез в Париж…»).
Начало пятого номера, «У поэта умерла жена…», казалось бы, свидетельствует о неотвратимости возмездия. Четырехголосный вокализ хора a cappella с закрытым ртом заранее настраивает на похоронный лад и приличествующие случаю скорбные слова. Однако уже в хоральном вступлении мелодическое восхождение, сопровождаемое нарастанием звучности, неожиданно приводит к мажорному квартсекстаккорду, дополнительно выделенному гласной «а». И хотя в дальнейшем хор возвращается к исходной тональности и манере исполнения, этого красочного штриха оказывается достаточно, чтобы раскрыть основную идею стихотворения, которое в оригинале называется «Недержанием»: горестное событие дает бездарному поэту лишь очередной повод для стихоплетства.
На сей раз роль комментатора выполняет фортепиано, вступающее вместе с солистом. Трагические аккорды шопеновской Прелюдии до минор (ор.28, №20) неожиданно сменяются бурлящими арпеджио до-минорного Этюда (ор.25, №12) того же автора. Тем самым наглядно подтверждается, что поэт не только «не умер от удара», но по возвращении с похорон в порыве вдохновения бросился к письменному столу, чтобы запечатлеть на бумаге первую строку будущего шедевра: «У поэта умерла жена». Комизм ситуации заключается в том, что обретенное в творческих муках слово оказывается всего лишь повторением вынесенной в заглавие начальной фразы стихотворения, констатирующей факт смерти. Соответственно возвращается и начальная тема, однако смена фортепианного сопровождения как бы придает ей новый вес, возводит ее в ранг поэтического символа. И солист повторяет выстраданную фразу, явно любуясь ею, а в третий раз к нему присоединяется восхищённый хор. 
«Басня» (шестой номер) повествует о незадачливом господине Икс, который, уступая дорогу «бифштексу в нарядном женском платье», зацепился рукавом костюма за гвоздь в заборе, устыдился образовавшейся дырки и стремглав бросился бежать, «прикрыв рукою тело». «Соль» басни, однако, заключена не в самом событии, а в выводимой из него морали: прожив на свете более сорока лет с «лицом кретина», герой ни разу не испытал стыда перед окружающими и даже не пытался прикрыть самую мерзкую часть своего тела. 

На сей раз отправной точкой для музыкального решения стала обстановка действия, разворачивающегося в городском саду. Вступление исполняется соединенными силами хора и фортепиано «в духе садово-паркового оркестра»: над примитивной формулой бас – аккорд-клякса, распеваемой на слоги «па, пам, пам», парят изысканные рулады солистки. Со вступлением солирующего баса рулады озвучивают цезуры в его партии, сообщая повествованию оттенок непринуждённо-иронической грациозности. 
По мере приближения рокового события солист остается в опасном одиночестве: хор и солистка как бы с любопытством отходят в сторону, зато в партии фортепиано возникают выдержанные ноты на сильных долях, дублирующие голос и словно подталкивающие героя навстречу судьбе. Поскольку гвоздик маленький, почти незаметный, о встрече с ним повествуется отрывистым шепотом, и этот спад динамики после предыдущего нарастания живописует ужас происходящего на наших глазах – особенно когда тишину взрывает хоровой выкрик «Вжик!». 

В начале второй строфы возвращается «садово-парковая» фактура, однако солирующее сопрано от рулад переходит к переинтонированию ключевых слов («вдребезги», «обнажился»), а затем и вовсе умолкает. Между тем хор, вдоволь насладившись замешательством героя, к концу строфы как бы присоединяется к его стремительному бегу: отрывистые аккорды из заключительного раздела первой строфы преобразуются в стремительный подъем уменьшенных трезвучий и септаккордов по уступам хроматического звукоряда – с нарастанием динамики и ускорением темпа. В кульминационном Presto волну нарастания продолжает одно фортепиано, выступающее здесь в роли извозчика, на котором Икс несется домой (герой, а с ним и хор, видимо, в этот момент тяжело отдуваются, схватившись за сердце). О благополучном возвращении домой свидетельствует ликующее утверждение тоники, пресекающей неистовое движение.

Остается извлечь мораль – чему и посвящена репризная строфа, замыкаемая ехидным «ха-ха-ха» солистки. 
В заключительном номере «Сатир» Подгайц сохраняет не только авторское заглавие - «Переутомление», но и посвящение «исписавшимся “популярностям”», которые во все времена объясняют собственные творческие неудачи исчерпанностью художественных средств («Ах, все рифмы истрачены…»). Подчеркивая массовость подобного явления, композитор поручает сольную партию поочередно тенору и басу, которые под конец объединяются. Как и в V части, кипение творческой мысли демонстрируют бурные фигурации фортепиано, только теперь они нарочито неуклюжи, тяжеловесны и ритмически иррегулярны. Линия верхнего голоса очерчивает формулу lamento, а выдержанная гармония «надтреснута» расщеплением квинты. Иными словами, наша «популярность» – далеко не Шопен!
О беспомощности исписавшегося поэта свидетельствует и вокальная партия, беззастенчиво и громогласно дублирующая опорные звуки фортепианной фигурации. Благодаря этому заявленный темп Allegro risoluto кажется слишком утомительным для солиста, поэтому его отрывистые фразы разделены паузами, в которых хор вздыхает с пародийной натугой, будто отирая пот со лба героя. Эта «картинка» возвращается трижды, образуя нечто вроде варьированного рефрена с неизменным текстом. В эпизодах же на передний план выдвигается хор. Сначала он рисует карикатурный портрет Горе-творца («Патлы дыбом взлохмачены»), а во втором эпизоде после небольшой перепалки (сопрано и альты: «Паралич спинного мозга?» – басы: «Врешь, не сдамся!») берется подсказывать рифмы («Пень – мигрень, юбка – губка»). Поскольку эти формулы не устраивают даже нашего героя, завершается центральный эпизод его жалобно-требовательным ариозо в сопровождении сочувствующего хора («Рифму, рифму! Иссякаю…»). Интонационное, фактурное и ритмическое сходство этого ариозо с колыбельной брошенного отца (IV часть) как бы заранее предсказывает исход творческого акта – «родить» шедевр поэту не суждено.

И действительно, в коде, открываемой уже знакомой репликой «Нет, не сдамся…», выпалив очередную порцию идиотских словесных созвучий, хор завершает секвенцию уменьшенных септаккордов по ступеням восходящей хроматической гаммы победоносным разрешением доминанты до мажора в уменьшенное трезвучие. Творческая мысль, запутавшись в стихотворных лабиринтах, неожиданно выруливает на чисто житейскую логику: «…свекровь – морковь… носки!»
***

«Лирические сатиры» – первое сочинение для смешанного хора, в котором сполна раскрываются такие качества человеческой и творческой личности Подгайца, как тонкий юмор и добродушно-ироническое отношение к окружающему миру. До сих пор эти качества находили отражение преимущественно в инструментальной музыке и произведениях для детей. Большой же хор так или иначе ассоциировался с ритуалом: фольклорным – в кантатах «Весенние песни» (1971/2004) и «Солнцеворот» (2006) или литургическим – в «Псалмах царя Давида» (1994) и «Нью-Йоркской мессе» (2001), а также с понятием духовности в самом широком смысле (концерт «Вещая душа» на стихи Тютчева, 2002).

Встреча с Хоровым театром Б.Певзнера впервые открыла композитору возможность заговорить с сакральным звуковым организмом на «ты» – так как он на протяжении трех десятилетий общается с детской хоровой школой «Весна». Художественная убедительность этой попытки заставляет ожидать не менее успешного продолжения.

Примечания

1 Саша Чёрный. Глупость // Сатирикон. — 1910. — 11 декабря.
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ТЕМБРОВАЯ ДРАМАТУРГИЯ «DE PROFUNDIS» С.ГУБАЙДУЛИНОЙ
В статье анализируется «De profundis» С.Губайдулиной с точки зрения поиска оригинальных тембровых приемов для решения новых художественных задач.
Ключевые слова: «De profundis», Губайдулина, баян, тембр, Ф.Липс, кластер.

Вторая половина XX века отмечена всё более возрастающей ролью тембра в звуковой организации и выразительности. Прежние «столпы», на которых основывалась музыка, такие как гармония, мелодия, утрачивают свои главенствующие позиции. На первый план выходит тембр. В.Барский «выстраивает хронологический ряд исторически сменяющих друг друга родов интервальных систем. Шкала систематизации: ангемитоника – диатоника – миксодиатоника – гемиолика – хроматика – микрохроматика, завершается сонорикой – новой звучностью, где в процессе взаимосвязей категорий гармония – ритм – тембр именно тембр становится основным слагающим нового музыкального языка» [3]. Сонорика становится венцом развития интервальных систем. Её появление не случайно. Оно вызвано беспрерывно расширяющимися сферами образов, постоянно обновляющейся проблематикой музыки XX века. Вторая половина этого века – это прорыв в познании мира. Полет в космос, нанотехнологии, биотехнологии и прочие открытия расширяли границы познаваемого мира. Вполне понятно, что в искусстве появились новые художественные идеи, которые потребовали новых средств выражения. Поэтому неустанные поиски композиторов приводили к интересным, порой даже необычным средствам выражения музыкальной мысли.
Итак, тембр. Каким образом композиторы вели поиски в этой области? Во-первых, это, конечно же, привлечение новых инструментов. Многие авторы обратили своё внимание на экзотические инструменты стран Африки, Востока. Так, Авет Тертерян использовал национальные армянские инструменты дудук и кеманчу, София Губайдулина ввела в свои сочинения целый «оркестр» восточных инструментов. Во-вторых, прорыв в развитии электроники породил разнообразные электронные инструменты. Много экспериментировали в этой области Карлхайнц Штокхаузен, Пьер Булез и др.

Но был и третий путь поиска новых звучностей. Он лежал в более детальном изучении «классических» инструментов, поиске их новых возможностей, изобретении новых приёмов звукоизвлечения. И здесь композиторам пришли на помощь выдающиеся исполнители, реформаторы игры на своих инструментах. Это Валерий Попов – новатор в исполнительстве на фаготе, Марк Пекарский – блестящий исполнитель на ударных. Баянному искусству очень повезло, что в его рядах есть выдающийся музыкант, неутомимый исследователь возможностей баяна Фридрих Липс. Именно он привлёк к баяну внимание крупнейших композиторов, таких как София Губайдулина, Эдисон Денисов, Владислав Золотарёв, Ефрем Подгайц и многих другие. Его творческий союз с Софией Губайдулиной привёл к тому, что баянная литература обогатилась интереснейшими сочинениями, теперь являющимися жемчужинами репертуара для этого инструмента. Это сольное сочинение «De profundis», соната «Et exspecto», концерт для баяна с симфоническим оркестром «Под знаком скорпиона». Помимо этого отметим и крупные, масштабные произведения, где баян представлен в сочетании со струнно-смычковыми. Это – партита «Семь слов» для баяна, виолончели и камерного оркестра и трио «Silenzio» для баяна, скрипки и виолончели.

Чем же баян привлёк такого выдающегося композитора современности, как София Губайдулина? Известно, что к баяну её побудило обратиться знакомство с Третьей сонатой Владислава Золотарёва, которому принадлежит кардинальная роль в образном и тембральном обновлении баянного репертуара [2]. После её создания баян всё больше и больше завоёвывал своё место на академической сцене. Видимо, своими необычными тембровыми возможностями он и привлёк С.Губайдулину. Но не только. Так, однажды, размышляя, она сказала Ф.Липсу: «Знаете, за что я люблю это “чудовище”? За то, что оно дышит!»... Начало долгому и плодотворному содружеству было положено.


Первым сочинением, написанным С.Губайдулиной для баяна, стала пьеса «De profundis». Композитор преобразует баян до неузнаваемости, трактует его диаметрально противоположно установившимся стереотипам. Не как бытовой инструмент, но как потенциальный носитель религиозно-символических идей предстаёт он перед слушателем. Знаменитый псалом №129 «De profundis» («Из глубины взываю к Тебе, Господи»), давший название сочинению, взят ею в латинском текстовом варианте.

С.Губайдулина сразу подметила два противоположных по звучанию регистра баяна – «фагот» и «пикколо». Именно на их противопоставлении строится тембровая драматургия всего произведения. Сумрачность низкой тесситуры фаготового регистра порождает ощущение бездны, а звонкие, солнечные «переливы» в верхней тесситуре с использованием регистра «пикколо» – ощущение благости, возвышенности. Возможно, что именно это противопоставление и дало идею именно такого рода. Позже этот приём использовался и у других композиторов: Э.Денисова в его пьесе «От сумрака к свету», А.Нордхайма в произведении «Flashing» («Вспышка»).

Форма «De profundis» складывается из трёх больших периодов, трёх кругов развития. Внутри каждого из них три контрастных образа: страдание, восхождение с сопротивлением и «сияние милости» [4]. С.Губайдулина мастерски выстраивает драматургию произведения не только за счёт тематизма, гармонии, но, по большей части, за счет сопоставления тембров. Возникает так называемая «персонификация тембров» [4], т.е. каждому образу соответствует свой тембр. Интересно, что образ восхождения и сопротивления ему тембрально почти всегда оформлен одинаково, здесь лейттембр – кластер, «закрашивающий» постепенное, восходящее движение. Образ «сияния милости» тембрально одинаков в начале и в конце, здесь лейттембр – «солнечные переливы» в высоком регистре на фоне хоральных трезвучий, во втором круге произведения образ трансформируется в образ исступлённой радости, и «переливы» переходят в нижний регистр. А вот образ страдания всегда раскрывается за счёт разных сонористических тембров: кластеров, шумового эффекта кнопки отдушника, изображающего вздох, нетемперированного глиссандо. Именно эти нововведения «позволили расширить шкалу экспрессии вплоть до извлечения натуралистических интонаций – стона, вздоха, дыхания» [4].

В первом разделе образ страдания раскрывается кластером в самом нижнем регистре, исполняемым на тремоло со свободной ритмикой, что навевает мысль о мучительных страданиях на дне бездны. Кластер разрастается в ходе его движения по клавиатуре, следует несколько «выкриков», и затем – снова возвращение в самую нижнюю тесситуру.

Во втором разделе образ страдания принимает более активный характер. Это «вздрагивающие» кластеры в высоком регистре, исполняемые на sfppp приёмом «вибрато». Развитие образа идет путём кластерных «метаний» по клавиатуре, исполняемых на «глиссандо», после чего всё вновь опускается в нижнюю тесситуру.

С точки зрения тембральности наиболее интересно решён образ страдания в третьем разделе произведения. Он начинается с весьма необычного эффекта: «благодаря нажатию клавиши отдушника баян вздыхает, словно человек» [4]. Этот простой в исполнении приём звукоизвлечения производит колоссальное впечатление на слушателя. Причём композитор ограничивает свободу исполнителя только в количестве «вздохов». Каким будет здесь «дыхание» – напряжённым, вздохом временного облегчения или порывистым, зависит полностью от исполнителя. И слушая разных исполнителей, мы убеждаемся, что все трактуют это место по-разному [1]. Таким образом, мы видим соединение необычайной простоты исполнения приёма и его колоссальной смысловой роли в концепции произведения. После этого следует ещё один звукофонический приём, изобретенный Ф.Липсом – нетемперированное глиссандо. Таким образом, в выразительный арсенал баяна, до этого считавшимся только хроматическим инструментом, вводится микрохроматика - яркое достижение XX века. Приём состоит в том, что ведя звук, исполнитель начинает отпускать кнопку, при этом усиливая натяжение меха. При этом звук «плывёт» вниз. «De profundis» – это первое произведение в отечественной баянной литературе, в котором был применён этот приём. В драматургической концепции пьесы такой приём звукоизвлечения создаёт имитацию человеческих стонов. Причём два раза используется нетемперированное глиссандо вниз, а потом вниз и вверх. Таким образом, мы видим, что образ страдания в третьем разделе решён весьма неординарно.
Проследим также работу с кластером – созвучием, несущим на себе очень важную смысловую нагрузку в образном плане произведения. Как мы уже выяснили, кластер является лейттембром образа восхождения с сопротивлением, и именно образ сопротивления лежит в поле кластерной звучности. В первом разделе в теме восхождения кластер «закрашивает» последовательное движение терций, создавая тем самым напряжение, борьбу диатоники и хроматики. Во втором разделе кластер постоянно прерывает восходящее движение малосекундовых созвучий, он как бы вырастает из них, становясь у них на пути. Кульминация темы восхождения второго круга – это «срыв», каденция исполнителя, состоящая из бросков кластеров по клавиатуре на громкой динамике. В третьем разделе развитие кластера приходит к своей кульминации. Он «сопротивляется» уже не теме восхождения, а хоральным аккордам образа «сияния милости». Кластер через крещендо «обрушивается» на аккорды, постоянно разрастаясь в своих размерах. И кульминация развития кластера – это ещё один очень удачно найденный выразительный эффект, когда во время звучания кластера, исполнитель подбородком переключает регистры, тем самым создавая его «мерцание» и последующее растворение. Мы видим, что развитие кластера является важным звеном в построении тембровой драматургии произведения.

Таким образом, роль тембра в данном сочинении далеко не исчерпывается изобразительностью. Тембр является важным составляющим для построения драматургии данной пьесы. «De profundis» не есть полностью сонорная пьеса, но тембр играет в ней одну из главных ролей. И в последующих работах С.Губайдулиной, таких как соната «Et exspecto», партита «Семь слов», роль тембра будет только возрастать.
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ОСОБЕННОСТИ ТРАКТОВКИ БАЯНА В АНСАМБЛЕВЫХ СОЧИНЕНИЯХ
СЕРГЕЯ БЕРИНСКОГО
Автор исследует основные особенности использования и трактовки баяна в ансамблевых сочинениях Сергея Беринского. Для более  полного и целенаправленного раскрытия поставленной проблемы, автор рассматривает два разноплановых сочинения: «Морской пейзаж» для скрипки и баяна и «Miserere» для сопрано, баяна и фортепиано. 

Ключевые слова: Беринский, баян, дыхание, экуменизм.
«Вы знаете, за что я люблю это чудовище?..

За то, что оно дышит!»

С.Губайдулина


Сергей Беринский (1946-1998) обращался к баяну в последние 8 лет жизни. Этому поспособствовало личное знакомство с выдающимся баянистом Фридрихом Липсом. Началась плодотворная дружба композитора и исполнителя, в результате которой в творческом багаже Беринского появилось 13 сочинений, в которых так или иначе задействован баян. Сочинения эти представляют собой значительную и любопытную грань творческой личности одного из крупнейших композиторов конца XX века.

Беринский пробовал сочетать тембр баяна с различными инструментами: с виолончелью («Il dolce dolore»), скрипкой («Морской пейзаж»), другим баяном («Волны света»), гобоем («Sempre majore!»), голосом и даже с трудно сочетаемым тембром фортепиано («Miserere»). Он включал баян в состав камерного (Концерт для флейты «Радостные игры») и большого симфонического оркестров (Симфония №4), использовал его в качестве солиста с симфоническим оркестром (Симфония №3). При этом каждый музыкальный инструмент, к которому он обращался, каждый тембр (или слияние тембров) был для него неповторимым, вызывающим довольно любопытные ассоциации, которые, несомненно, накладывали весомый отпечаток на концепцию и ее воплощение в том или ином сочинении. Но также и наоборот: часто замысел диктовал и подсказывал инструментарий, подходящий для его воплощения. В этом мы сможем убедиться на примерах сочинений, рассматриваемых в данной статье.
В целом, 90-е годы значительно обогатили творчество Беринского свежими тембрами, образами. Возможно, обращение к баяну в эти годы как-то повлияло на интересы композитора, возможно, наоборот. Но в эти годы композитор черпает вдохновение и находит темы для творчества в восточной культуре, античном и библейском мифе. Т.Левая отмечает бóльшую изысканность тембровых красок, которая стала заметна у Беринского в последние годы жизни [2, 243]. Появляются медитативные сочинения в духе индийской раги, например, «Sempre majore!» для гобоя и баяна с подзаголовком «Quasi raga». И, как следствие, усиливается роль пантеистических мотивов, образы природы все больше волнуют композитора.

Параллельно «новым веяниям» Беринский активно продолжает и развивает фундаментальную в своем творчестве сакральную линию. Т.Левая отмечает, что «с годами религиозная нота все настойчивей звучала в музыке Беринского…» [2, 245-246]. Композитор ищет ответы на вопросы Бытия, обращаясь к библейскому слову, в основном, к Ветхому завету. Художник проповедовал экуменические убеждения, что отражалось на выборе им текстовой основы для своих произведений. Например, в хоровом «Мотете 7.12.88» Беринский использует церковно-славянский, древнеевейский, староармянский и латинский тексты.


Чтобы как можно полнее и целенаправленнее раскрыть поставленную в статье проблему, автор предлагает рассмотреть два контрастных сочинения: «Морской пейзаж» для скрипки и баяна, который восходит к медитативно-пантеистической линии; и «Miserere» для сопрано, баяна и фортепиано, примыкающий к линии сакральной.
«Морской пейзаж», поэма для скрипки и баяна (1996). Сочинение носит подзаголовок: «Марина в духе Моне». Этот художник выбран Беринским как стилевой ориентир неслучайно. Клод Моне – символ импрессионизма, положивший своей мариной «Впечатления. Восход солнца» начало целому направлению, – он из всех импрессионистов с наибольшим трепетом и любовью относился к водным пейзажам. Поэма также снабжена эпиграфом: «Море дарует жизнь, Жизнь дарует Радость».

Беринский соединяет в пьесе, казалось бы, противоположные друг другу импрессионистическую и экспрессионистическую манеру письма. Если музыка «впечатления» воплощена более заметно в баянной партии, то музыка «выражения» сосредоточена в скрипичной. Партия баяна насыщена звукоизобразительностью: в кратких секундовых попевках угадываются крики чаек; тянущийся аккорд, исполняемый вибрато мехом, напоминает размеренное покачивание волн, легкую рябь; небольшое крещендо или диминуэндо мехом ассоциируется с робким дуновением ветерка. На фоне живописующих, размеренно-идиллических фигураций баяна скрипка выделяется экспрессивными, речитативно-декламационными всплесками. Ее тембр – будто острый шпиль, вонзившийся в синюю водную гладь. Несмотря на контрастные методы выражения, инструменты не конфликтуют между собой. Сохраняя свою самостоятельность, они, словно эхо, имитируют, развивают, «переосмысливают» мотивы и фигурации друг друга.
Беринский очень подробно выписывает необходимые штрихи, динамику, темповые обозначения (благодаря им, в основном, и ощущается контраст манеры письма, поскольку, как уже было сказано, инструменты не противопоставлены друг другу в интонационном отношении). В статичных фигуративных наигрышах любой малейший, еле улавливаемый ухом сдвиг осознается как важный, несущий огромную смысловую функцию. Удивительно, что такая подробная и точная нотная фиксация не исключает свободу исполнительских трактовок и интерпретаций сочинений Беринского. Каждый музыкант откроет в его музыке что-то новое для себя и для слушателей, даже знакомых с творчеством этого композитора.
Беринский смело пользуется богатыми возможностями тембровых и звуковысотных регистров баяна. Звуковысотные или тесситурные регистры создают ощущение объемного пространства. Устройство баянных клавиатур позволяет вести одновременно несколько линий в одинаковой тесситуре; это открывает двери для различных, например, звуковысотных или фактурных фантазий и, конечно, дает композиционные преимущества баяна над многими инструментами. Беринский пользуется этими преимуществами. Часто в своих сочинениях (и в «Морском пейзаже», в частности) он сопоставляет крайние регистры в разных клавиатурах, что на баяне создает уникальное сонорное впечатление: «вверху справа» - тонкие, пронзительные звуки, «внизу слева» - гудящие, плотные, а в самом центре – воздух, мягкий и обволакивающий, еле звучащий, но слышимый. На всем протяжении работы с баяном Беринский всегда трепетно относился к дыханию этого инструмента. Таким образом, автор добивался «живой», «дышащей» фактуры не только одним мехом, но и другими средствами выразительности, например, звуковысотностью. 
Вот что Беринский говорил про баян: «У него отстраненный, неземной тембр, но при этом… живое дыхание. Как будто существо из другого мира. О баяне можно сказать, что он своего рода “Квазимодо”; это трагическая душа, не в полной мере гармоничная: у него человеческое дыхание, но нечеловеческий голос <…> Искусственные миры – тупиковая ветвь в музыкальном развитии. По моему убеждению <…> музыка должна исходить из человека как пот, слезы, кровь… Инструменты, связанные с акустикой, с дыханием, для меня роднее и ценнее, чем хотя и красивые, но неживые тембры синтезаторов» [1, 73]. Стремление ко всему «живому», искренне-эмоциональному и нелюбовь к «искусственным мирам» электронных инструментов определило страсть композитора к баяну на всю оставшуюся жизнь.
Беринский признавался, что ему нравится звучание баяна «по вертикали». Поэтому в его музыке, в частности, в данной поэме, в партии баяна преобладает разнообразная аккордовая фактура, в то время как скрипка воплощает линеарное начало. Один из излюбленных автором способов образования аккордики на баяне – постепенное прибавление тянущихся звуков (подобный прием наблюдается в баянных партиях сочинений Беринского довольно часто). И, как следствие, обращает на себя внимание обилие длящихся на мехе звучностей, как бы «высвобождающих воздух». В начале пятой цифры нельзя не обратить внимания на красочный тембровый микст скрипки и баяна. Баян дублирует в унисон скрипку, но при этом все звуки его тянутся. Таким образом достигается самое близкое в пьесе интонационное родство инструментов, но при этом аккордовая фактура баяна противопоставлена линеарной фактуре скрипки - вертикаль соединяется с горизонталью. Контраст сочетается с единством. Удивительно! Создается неповторимый звуковой образ, который учитывая высокий регистр 
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и тишайшую динамику, по тембру напоминает электронное звучание, но при этом живое электронное звучание:
И.Ромащук замечает: «Баян и скрипка – как два весьма различных начала – создают особый звукокрасочный рельеф, подчеркивающий своеобразие, неповторимость каждого мгновения в мире звуков, в мире красок, в мире вообще. «Морской пейзаж» - это 1996 год. И это своего рода прощание художника с миром, в котором все имеет своим началом любовь и свет» [3, 60].

«Miserere» для сопрано, баяна и фортепиано (1993) продолжает религиозно-сакральную нить творчества Беринского. Здесь текстовую основу составляет католическая молитва «Miserere mei, Domine»:

«Miserere mei, Domine, / Secundum magnam / Misericordiam tuam. / Dele, Domine, / Iniquitatem meam».

«Помилуй меня, Боже, / По великой милости твоей / И по множеству щедрот твоих / Изгладь беззакония мои» (лат.).
Молитва, сосредоточенная в партии голоса, как и все сочинение в целом, носит ярко выраженный экспрессивный характер. «Беринскому не было близко традиционное (эмоционально сдержанное) отношение к молитве. Экспрессионизм и яркая эмоциональность – эти качества присущи и другим его произведениям, связанным с религиозной тематикой», – пишет И.Северина [4, 44]. Беринский оголяет амплитуду человеческих эмоций раскаяния: краткие, испуганные обрывки фраз внезапно сменяются отрешенным, сосредоточенным псалмодированием, интимным полушепотом или вдруг торжественно-светлым, катарсическим криком души. Поэтому и виды вокального интонирования Беринский выбирает самые разные: речитация, псалмодия, кантилена, parlando.

Звучание баяна в «Miserere» композитор нарочито уподобляет органу. Так, уже в самом начале сочинения в партии баяна указан регистр «орган». Анализируя баянную партию в данном цикле, довольно часто можно наблюдать фактуру, состоящую из трех пластов, которая напоминает об органной природе. Верхний и средний пласты соответствуют правой и левой руке органных мануалов, а бас – педали. Обычно органный бас представляет собой длинные, выдержанные звуки или умеренное движение интервалами, технически удобными для исполнения ногами. В рассматриваемом сочинении педальный, басовый пласт отдан левой клавиатуре баяна, уступающей правой в виртуозном отношении, а два других (они отданы правой клавиатуре) образуют полифоническое аккордовое напластование. В одном из эпизодов Беринский даже использует органную трехлинейную нотацию, чтобы не только визуально подчеркнуть каждый пласт, но и также указать тембровую дифференциацию: Б – басов и В - выборной клавиатуры. В этом случае средний пласт отдан левой клавиатуре баяна, так как только на ней возможна подобная дифференциация.
Будто бы опровергая вышесказанное, композитор активно применяет также специфически-баянные приемы, к примеру, вибрато или крещендо-диминуэндо мехом, что в данном сочинении позволяет «звуковую имитацию» органа назвать условной. Беринский использует баян скорее как метафору органа, чей тембр, символика уже много веков нерасторжимо связаны с католической церковной службой.

 При всей схожести тембров и механики звукоизвлечения Беринский четко понимал различие баянной и органной природы, воспринимал их как абсолютно разные инструменты: «Есть расхожее представление, что этот инструмент (баян. – С.П.) по своей тембровой палитре сродни органу… Для меня они существенно разнятся. Орган – инструмент внечеловеческий. У него “дыхание” механического поддува, а у баяна живое дыхание, которое зависит от мехов <…> София Губайдулина на одной из репетиций спросила: “Вы знаете, за что я люблю это чудовище? – и указала на баян. – За то, что оно дышит!”» [1, 43].

Фортепиано трактовано как ударный инструмент. Акцентированная атака и последующее педальное дление и затухание звука ассоциируются с колокольными ударами. Колокол – символ православной Руси. Его значение для отечественной композиторской школы и по сей день трудно переоценить. Удивительно, как Беринскому удалось уже одной трактовкой инструментов (баян и колокол как олицетворение русской культуры, орган и фортепиано – западной) настолько тонко и органично синтезировать, «экуменизировать» две непохожие во многом ветви христианства.
Баян и фортепиано взаимно дополняют друг друга. Их партии, подобно двум голосам в старинной музыке, взаимодействуют основополагающим для полифонии принципом сочетания единства и контраста. Инструменты многими средствами выразительности контрастируют между собой, но при этом образуют единый организм. Например, одиночные квази-колокольные атаки фортепиано контрастны баяну по ритму, тембру, но при этом подчеркивают, акцентируют линеарные, длящиеся пульсации более «мягкого» баяна (подобное соотношение инструментов можно встретить в пьесе довольно часто): 
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Партии баяна и фортепиано можно назвать комплементарными; порой они создают нерасторжимо-слитную, взаимодополняющую фактуру. В финальном эпизоде Maestoso слышится колокольный перезвон. Беринский звукоизображает красочный перелив различных по размеру колоколов: от больших до самых маленьких. В партиях баяна и фортепиано обнаруживаются заметные ритмические, регистровые, фактурные и динамические контрасты, каждый из которых лишь ярче подчеркивает уникальность отдельного «колокола»; но при этом перечисленные контрасты взаимодополняют, комплементируют друг друга, подобно полифоническому многоголосию, образуя нечто слитное и художественно выразительное, как этот красочный перезвон:
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Эпизод Maestoso – кульминация сочинения. На фоне ре-мажорного ундецимаккорда, словно экстатический крик души, звучит голос солистки. Беринский неслучайно выбрал в качестве гармонической опоры ре мажор. Эта тональность прочно закрепилась в многовековой музыкальной памяти как тональность света и радости. Но ни в партии баяна, ни в партии фортепиано мы не слышим здесь «чистого», устойчивого и убедительного ре-мажорного аккорда, это скорее созвучие, имеющее своей опорой звуки ре мажора. К тому же октавный взлет сопрано оканчивается неустойчивой трелью a caрpella на ноте си-бемоль и… цезурой. В данном контексте это может рассматриваться как срыв, abruptio. А позже, на фоне «стеклянного» колокольного перезвона (уже рассмотренного выше) отчетливо слышатся опорные звуки ре и ля, как попытка закрепить достигнутый зыбкий устой. Но Беринский всячески вуалирует желанную терцию – звук фа-диез. А ближе к концу гармоническая опора все дальше отдаляется от ре мажора, композитор вводит множество пониженных ступеней, образуя сначала своеобразный фригийский лад, затем уже дорийский, а позже вводит и внеладовые звуки. От некогда устойчивого ре мажора остается лишь основной тон ре, с которого и началось все произведение.

Вокальная партия после эпизода с перезвоном словно «обесцвечивается»: теряет ритмическую, затем точную звуковысотную организацию, кантилена постепенно превращается в говор. На финальную фразу солирующего голоса «Miserere mei, Domine» баян отвечает гудящим кластером в самой низкой тесситуре. Подобный сонорный эффект можно воспринять как страшный, угрожающий рокот пустоты, а можно – как ответ на призыв или мольбу в противовес приговору молчания. Что бы это могло значить?..
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СЕРБСКО-РУССКИЕ ЦЕРКОВНО-ПЕВЧЕСКИЕ КОНТАКТЫ 
В ИСТОРИИ МУЗЫКИ

Две церковно-певческие традиции содержат ряд различий, за которыми стоят общие интонации. Показаны сербско-русские контакты, которые могли способствовать русскому влиянию на сербский церковный распев.

Ключевые слова: сербский распев, знаменный распев, московский напев, исторические контакты, общность.

Основой богослужебного песнопения является словесный текст. Мелодическая линия отражает лишь его эмоциональную сторону, подчеркивает ключевые для смысла слова, догматически важные понятия. В песнопениях православных церквей все тексты общие, на каких бы языках они ни пелись. В русской и сербской церквах используется даже общий церковнославянский язык (старославянский язык русского извода XVII века). Однако при одинаковом тексте на одном языке музыкальное осмогласие получило разные толкования у сербов и русских.
Прежде всего, различия относится к ладу. У выдающегося медиевиста И.Гарднера находим дефиницию осмогласия как «…системы восьми музыкальных ладов» [1]. Действительно, под греческим понятием «ηχος», что на славянский переводится как «глас», подразумевалось понятие лада. Однако в русском знаменном распеве все восемь гласов основаны на одном – обиходном ладу, разновидности которого значительно менее индивидуальны, нежели гласовые попевки. Их более 500, они являются основой русского богослужебного пения и создают индивидуальный облик каждого гласа. Поэтому в осмогласии знаменного распева преобладает интонационный фактор. Это же характерно и для московского напева. В нем значительно сокращается количество мелодических формул, сами они являются упрощенными вариантами знаменных попевок. Но по-прежнему они оказываются более индивидуальными, чем обиходный лад (в котором, по сравнению со знаменным распевом, изменяется соотношение реперкусс с финалисом).
В осмогласии сербского распева в равной степени важны ладовый и интонационный факторы: каждый глас осмогласия отличается своим особым ладом, и гласовые строки основаны на индивидуальных формулах, позволяющих безошибочно узнать каждый из восьми гласов.

Строение песнопений в русском и сербском осмогласии тоже различное. Для знаменного распева характерна центонная структура (которую Д.С.Лихачев уподобляет составлению букетов цветов). В московском напеве под влиянием светской музыки данная структура впитывает некоторые характеристики строчной конструкции (становясь промежуточной – строчно-центонной). В сербском распеве все гласы, кроме самогласных пятого и шестого, имеют строчную конструкцию. В пятом и шестом самогласных гласах наблюдаются структура, близкая русской центонной структуре. В Сербии такую структуру обычно называют мозаической (термин заимствован из греческой терминологии).
И условия бытования церковных распевов Сербии и России различны: знаменный распев существует в письменной традиции с конца XI века, а сербский распев на протяжении всего существования бытовал устно и был записан лишь в XIX веке. Это обусловило очень высокую мелодико-ритмическую вариантность формул в сербском осмогласии (которая в меньшей степени продолжилась и после письменной фиксации распева). В отличие от этого, письменно зафиксированные попевки знаменного распева (как и формулы московского напева после того, как он был записан) не были подвержены столь значительному изменению. 

Способы исполнения песнопений тоже отличаются. Русский знаменный распев до никоновских реформ исполнялся в основном одноголосно, хотя уже тогда зарождались первые виды многоголосия (строчное пение). С середины XVII века русское церковное пение принимает западное многоголосие, которое преобладает над одноголосным пением (характерным обычно лишь для левого клироса приходских церквей). Сербское же богослужебное пение до сих пор является преимущественно одноголосным. К одноголосию относится и особое пение с исоном (ровным выдержанным тоном в нижнем голосе, который сравнивают с золотым фоном на иконах). Во второй трети XIX века сербская церковь все же приняла многоголосие, которое сейчас существует наряду с одноголосием.

Исходя из всего сказанного, трудно поверить, что между осмогласиями сербской и русской церковно-певческих традиций может быть что-то общее  (кроме текста). Скорее всего, это является причиной полного отсутствия музыковедческих работ на эту тему. 

Исследуя ирмосные мелодии шестого гласа в русской и сербской церковно-певческих традициях, мы обнаружили ряд общих интонаций. Оказалось, что мелодическую основу сербского распева составляют три преобразованные попевки знаменного распева: «вознос конечный», «паук», «таганец средний» [2]. Они значительно преобразованы, приобретая стилистические черты сербского распева: к ним добавлен «подвод», они изменены ритмически и транспонированы в квинтовый фа мажор – лад шестого тропарного гласа сербского распева. Если попевка «вознос конечный» появляется в завершающей строке, к ней добавляется фитное окончание, встречающееся в большом числе фит знаменного распева. Это устанавливает дополнительную связь с русским богослужебным пением. 

Возникает второй важный вопрос: представляют ли эти общие формулы русского осмогласия русское влияние на сербский распев, происшедшее когда-то в истории, или это отголоски древних византийских интонаций, общих для двух распевов, переживших тысячу лет? 

Рассмотрим исторические контакты русской и сербской церквей, в которых русское пение могло оказать влияние на сербское. 

Первый контакт сербского распева с русским знаменным распевом мог произойти еще в XII веке, поскольку этим временем датируется древняя русская новгородская рукопись «Стихирарь» с беспометной столповой (знаменной) нотацией, хранящаяся в библиотеке сербского монастыря Хиландар на Афоне. Она очень ценна для раннего периода русского богослужебного пения. Однако какими путями и когда она могла оказаться в сербском монастыре, находящемся на территории Греции, никому неизвестно. В этом же сербском монастыре хранится еще одна рукопись – Триодь XIII века киевского происхождения. Однако мы не имеем никаких письменных источников, свидетельствующих о сербском распеве, существующем в это же время, и поэтому не можем доказать, что русское пение оказало влияние на сербское. С уверенностью можно сказать только то, что сербский распев в это время бытовал устно. 

Первые письменные образцы пения сербской церкви относятся лишь к XV веку: это рукописи на славянском языке сербского извода с кукузельской невменной нотацией, которая в то время употреблялась в Византии. Эти источники являются свидетельством византийского влияния.   

Д.Разумовский в труде «Церковное пение в России» пишет о том, что «с сербским распевом южнорусская церковь познакомилась в XV веке», когда митрополит Киевский пригласил игумена сербского монастыря Високи Дечани, Григория Цамблака, который через некоторое время сам стал митрополитом Киевским [3]. Цамблак является автором успенской стихиры-осмогласника, службы св. сербскому королю Стефану Дечанском и многих других церковных сочинений. К сожалению, от этих произведений сохранились только тексты, а музыкальная сторона неизвестна. 

Разумовский тоже говорит о том, что монахи Львовского Галицкого братства в XV веке изучали сербский распев [3]. В середине XV века в русской церкви имеются данные о литературной деятельности Пахомия Серба в Новгороде: его творчеству принадлежит канон в честь русского св. митрополита Ионы [4]. Все эти факты очень важны для нашей проблемы, поскольку говорят о существовании контактов между русскими и сербами. 

С XVI века контакты двух церквей становятся более тесными. Для этого есть серьезная историческая причина. Сербское царство, некогда занимающее весь Балканский полуостров, в конце XIV века распадется на ряд княжеств, а после поражения в битве на Косово-поле в 1389 году подпадает под власть Оттоманской империи. Сербские земли оставались под турецким игом около 500 лет, в течение которых сербские князья были вассалами турецкого султана, как некогда и русские князья по отношению к монгольской Золотой Орде. Но, в отличие от татар, которые в большинстве случаев не трогали православные святыни, турки жгли православные церкви, монастыри, церковные книги и даже мощи сербских святителей. Они уничтожали священство, монашество и православный народ, запрещали службы в оставшихся храмах, требовали огромные налоги и, хуже всего, отводили сербских мальчиков в Стамбул, превращая их в янычаров, которые возвращались на родину как враги собственного народа. Это является  объяснением того факта, почему не сохранились древние сербские церковные рукописи. 

В XVI веке, чтобы восполнить нехватку церковных книг, в Сербию  впервые стали приходить богослужебные книги из русского царства. Первый поезд с такими книгами пришел в 1583 при царе Иване Грозном. При такой большой помощи братской русской церкви, вполне вероятно, что русское пение могло оказать влияние на сербский распев, бытовавший тогда устно. Надо подчеркнуть, что это было время расцвета знаменного пения на Руси и что оно распространялось по всей территории и даже за ее пределами, что, конечно, было в интересах русской церкви. 

С другой стороны, известно, что сербские монахи ездили на Русь за помощью в эти трудные времена. Так, Разумовский пишет, что «Великорусская церковь познакомилась с сербским распевом только во второй половине XVII века» [3]. В 1652 году в России киевской квадратной нотацией впервые было записано песнопение сербского распева – «Киноник» (причастный стих), который по сей день хранится в Москве, в библиотеке им. Ленина. Даже целые службы записывались не только киевской, но и крюковой нотацией, как Служба Св. Савве Сербскому и Св. Арсению. Это все включает серьезную возможность того, что сербские монахи могли перенести в сербскую церковь русские мелодии и приспособить их к духу сербского распева.  

В течение XVII и начале XVIII века произошли два переселения сербского народа на север, на территорию Австро-Венгрии, поскольку турки вытесняли сербов с их земли. Церковь оказалась в очень трудном положении, будучи разделенной на территориях двух империй (оттоманской и австро-венгерской) и находясь под постоянной угрозой враждебных к православию мусульманской и католической конфессий. 

В этих условиях особенно важна была помощь русской православной церкви. Она не прекращалась до XVIII века, когда окончательно сформировался современный сербский распев. На единственной свободной сербской территории под юрисдикцией Карловацкой митрополии, также единственной свободной части сербской православной церкви, с 1726-1730 г. работала церковная «Славянская школа» русского учителя Максима Суворова. С 1733-1737 г. здесь же действовала и «Славяно-латинская школа» Емануила Козачинского. Несмотря на недолгое существование, значимость этих школ была огромна. Выпускниками были многие священники, дьяконы, монахи, иеромонахи, их деятельность позволила сохранить православие на территории Сербии. Нет сомнения в том, что в этих школах кроме богословия изучалось и церковное пение. Хотя ноты, по которым пели в школах, не сохранились, летом 2009 года мы все же нашли интересный материал в библиотеке Матицы Сербской в г. Новом Саде (как раз находящемся на территории Карловацкой митрополии). Это – рукопись с перечнем богослужебных книг, пришедших из России в сербскую церковь в 1733 году. Там перечисляются, в числе прочих книг, Октоихи, Триоди, Ирмологи. Данные книги вполне могли содержать песнопения, записанные киевской квадратной нотацией, употребляемой тогда в русской церкви (хотя много поступало и чисто текстовых книг, многие из них до сих пор находятся на клиросах храмов, в библиотеках, в том числе и в Сербской Академии Наук).  

В течение XIX и начале ХХ века русские песнопения записывались и круглой (итальянской) нотацией. В архиве Карловацкой семинарии мы нашли список ирмосов Великого канона в обработке Д.С.Бортнянского, а также другие церковные и светские сочинения русских композиторов. В это время русское влияние сказалось в другой сфере – в области многоголосия. В 30-е годы XIX века сербский распев принимает многоголосие наряду с одноголосием (данное влияние русской музыки в своей докторской диссертации отмечает сербский исследователь И.Перкович-Радак [5]).

Многовековые контакты русского и сербского церковного пения свидетельствуют о духовном родстве двух православных народов. Эта духовная близость порождает музыкальное сходство в их напевах, скрытое за музыкальным разнообразием распевов двух церковно-певческих традиций. Хорошо известно, что каждая традиция принимает те влияния, которые наиболее близки ее духу. Влияние русской богослужебной музыки оказалось гораздо ближе сербской традиции, нежели другие влияния (среди которых значительное место занимает греческая церковная традиция). Таким образом, русские интонации, которые впитал сербский распев, стали частью сербской церковно-певческой традиции.   

Для того чтобы выстроить общую картину православных славянских распевов и их систем осмогласия, необходимо серьезно исследовать не только сербский и русский, но и болгарский распев, поскольку болгары тоже пользуются церковнославянским языком. Может быть, тогда выяснится, что глубинное интонационное родство не является византийским наследием, а некой сугубо славянской характеристикой. 
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Все могут королИ
(монархи-меломаны)
В статье исследуются музыкальные пристрастия российских монархов XV – XVIII столетий в их сравнении с увлечениями европейских королей. Показано их влияние на состояние музыкальной культуры в стране. 
Ключевые слова: светская музыка, монарх, национальная школа.
В истории разных стран и народов огромное количество правителей избирало искусство в качестве любимого занятия. Увлечённость им могла доходить до крайних пределов, что видно из фразы Нерона: «Какой артист погибает!» Мы всё же попытались обойти такие крайние случаи и обратились к художественным увлечениям монархов. Среди других искусств доминирует музыка.

Первые сведения о светской музыке в России фрагментарны. Иван Грозный обладал  певческим талантом, сам пел в Хоре государевых певчих дьяков; «…на  свадьбе  своей племянницы  […]  увеселял немцев соблазнительными плясками и песнями соло и хором. Хор состоял из молодых иноков […], и Иван  Васильевич, лично дирижируя ими, колотил их тростью по головам, когда они сбивались с такта»1. 

Английский посол Джером Горсей сообщает о привезённых им в Москву в Смутное время органах и клавикордах. Народ (будто бы) тысячами толпился около дворца: так ему хотелось послушать музыку. Через три года королева Елизавета I шлёт в дар Ирине Годуновой орган и вёрджинел.  

Подарок не случайный: королева играла на вёрджинеле и лютне, сочиняла музыку, исполняла произведения из сборника Фицуильяма. «Пьесы эти столь трудны, что едва ли найдётся во всей Европе мастер, который отважится сыграть хоть одну из них, не поучив её с месяц», – сообщает Чарльз Бёрни2. Елизавета также сама прекрасно танцевала и делала замечания танцующим, если ей что-то не нравилось. Королева любила танцевать под песню «Гринсливс» («Зелёные рукава»). Автор – Генрих VIII.  Он посвятил песню Анне Болейн, матери Елизаветы, одной из шести его жён, казнённой за мнимую или действительную измену. Песня в целом насчитывает до 1800 куплетов, которые рассказывают о покинувшей героя возлюбленной, несмотря на разнообразные дары и услуги, которые в тексте весьма подробно перечисляются. Некоторые другие монархи тоже сочиняли песни, например Максимилиан I. 
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При царе Алексее Михайловиче в церковной практике впервые было утверждено многоголосие – он был сторонником этого стиля. Алексей Михайлович любил церковную службу и считал себя в ней знатоком, во время богослужения «… ходил по церкви, зажигал и тушил свечи, учил священников, как надо читать и петь, а если не умели, с бранью поправлял их, в том числе, бывало, с матерной бранью». 

Но его действия были ещё относительно мягкими. Например, Генрих VIII, проявлявший большую гибкость в богословских спорах, выступив за Римскую церковь, получил титул «Защитник веры». Но позже главой церкви объявил самого себя.

Известна попытка борьбы Алексея Михайловича со скоморохами, похожий опыт имелся и у французского короля Филиппа-Августа. 

Через 20 лет после расправы со скоморохами именно при дворе Алексея Михайловича был поставлен первый в России светский музыкальный спектакль «Комедия об Артаксерксе». Актёрами были иностранцы из Немецкой слободы под руководством пастора Грегори.  Спектакль длился 10 часов и имел большой успех. По поводу языка, на котором шла пьеса: Андре Мазон, французский славист, изучавший рукопись, найденную в Лионе в середине ХХ века, предполагает, что премьера состоялась на русском языке. Эрнст Штёкль, профессор Йенского университета, утверждает, что спектакль был исполнен на немецком языке. Парадокс, но эти уважаемые учёные ссылаются на один и  тот  же первоисточник!3 Торжественно проходили праздники при дворе Леопольда I, императора Священной римской империи. Его свадьба включала в себя пышный въезд в Вену, фейерверк, спектакль аллегорического содержания, охоту, катанье на лодках по Дунаю, маскарад и знаменитый «конный балет». Театральное представление Алексея Михайловича на этом фоне выглядело менее роскошным, но, всё-таки, более содержательным. 
Образцом для всех европейских Дворов являлась Франция Людовика XIV.  Любовь к музыке перешла к нему от отца. Людовик XIII  играл на клавесине, виртуозно владел охотничьим рожком, пел басом в ансамбле, исполняя  «плохо совместимый» репертуар – куртуазные песни и псалмы. Его сын любил танцы. О том, как танцевал Людовик XIV, доподлинно известно мало. Газеты писали восторженно: «Какое величие! Что за бесконечная грация!» Даже Мольер пользовался «дежурными выражениями». Выступал Людовик вместе с профессиональными танцорами. 

С возрастом балет перестал удовлетворять короля, и ему на смену пришла опера. По его заказу писал оперы Люлли. При Дворе было два скрипичных ансамбля: большой и малый. По примеру Франции, английский король Карл II тоже создал при дворе ансамбль «24 скрипки короля». 

Любовь Людовика XIV к танцам разделял и молодой Пётр I. На приёмах во время своего первого заграничного путешествия он танцевал и европейские и русские танцы. Первый «праздник с танцами» в России, отдалённо напоминающий европейские балы, был дан по возвращении Петра. Музыканты играли пьесы, под которые Пётр танцевал на маскараде в Вене у императора Леопольда:  менуэт, англез, контрданс, полонез, аллеманду. На знаменитых петровских  ассамблеях танцы считались главным развлечением. Иностранцы отзывались об этих  танцевальных вечерах  критически: в перерывах между танцами о вежливости забывалось.  Петр пытался возродить и театр, пришедший в упадок после смерти Алексея Михайловича, но неудачно.  При дворе Петра работали оркестр и хор – Придворная певческая капелла. 

Как и европейские монархи, Пётр I оставил след и в композиции. Ему приписывают создание навигацкого канта «Как на матушке, на Неве-реке». 
2.
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Петр II  не был склонен к занятиям музыкой. Приведём  расписание на неделю, составленное молодым  монархом: «В понедельник пополудни от 2 до 3 часа учиться, а потом солдат учить; пополудни вторник и четверг – с собаками на поле; пополудни в среду – солдат обучать; пополудни в пятницу – с птицами ездить; пополудни в субботу – музыкой и танцами; пополудни в воскресенье – в летний дом и в тамошние огороды». Занимаясь музыкой один раз в неделю, вряд ли можно достигнуть заметных успехов. Неразрешённый вопрос – что можно делать императору «в тамошних огородах»?  Европейские наследники престолов воспитывались более сурово. У маленького Людовика XVI был семичасовой учебный день. Среди изучаемых дисциплин - латынь, математика, история, иностранные языки. Контроль осуществлялся два раза в неделю королём-отцом.

Анна Иоанновна тратила огромные средства на содержание певцов и постановку опер.  Она пригласила в Россию итальянскую труппу. Но и народную музыку императрица любила. Ей мы обязаны самой первой записью русской народной песни. При Анне  Иоанновне открылась  танцевальная школа в Петербурге и школа певчих на Украине. 

Елизавета Петровна  унаследовала от своего отца любовь к  пению. Она  участвовала в исполнении труднейших мотетов вместе с искуснейшими певцами. При ней впервые в итальянской опере  «Цефал и Прокрис» исполнителями главных ролей стали русские: ученики капеллы и дети музыкантов. Ещё одно знаковое событие – выход первого нотного сборника песен  Теплова. Процесс выхода новых изданий был не особенно динамичным: второй сборник (Трутовского) вышел через 16 лет, третий (Львова и Прача) – через 30.  

Царствование Петра III было слишком коротким, чтобы оставить след в музыкальной жизни двора. Его кумиром был Фридрих  II Великий.  Любимым инструментом короля являлась флейта. И для неё написаны 121 соната, 4 концерта, квартет для четырёх флейт. Фридриху принадлежат и другие произведения.  Этот король оставил нам самое обширное  музыкальное наследие! Впрочем, он редко сочинял полностью все произведение. Выписывались только верхний голос и бас, дальше какой-нибудь придворный композитор доводил творение «до совершенства». Характерно, что эти сочинения исполняются в Европе и в наше время.

Во времена Екатерины II народное начало начинает проникать в европейские профессиональные жанры. Как и в Европе, базой для этого стала опера-буффа.  Екатерине принадлежат либретто шести опер. В создании оперы  «Федул с детьми» участвовали императрицы Елизавета и Екатерина, поэты Сумароков, Ломоносов, Тредиаковский, Храповицкий (секретарь Екатерины). Музыку писали Мартин-и-Солер и Пашкевич. Это редкий пример такой большой группы соавторов.  

Другая опера – «Горе-богатырь» – содержит карикатуру на шведского короля Густава III. Он  обожал театр  и сам был автором трагедий и опер. Литератор Густав был хороший, а правитель – неважный: всё время ввязывался в неудачные военные авантюры, что вызывало недовольство подданных. Его трагическая гибель увековечена в сюжете оперы Верди «Бал-маскарад» – он бы и сам не отказался от такого памятника. 

При дворе Екатерины работали, наряду с русской, итальянская, немецкая, французская труппы.  К концу столетия  качество оперных спектаклей было намного выше, по сравнению  с началом века. Молодые люди из знатных семей  охотно приобщались к музыкальному искусству. Уровень этих дилетантов не уступал  профессиональному. Многие вельможи имели домашние театры и оркестры. Штелин считал, что музыка в России сопоставима  с музыкой Дворов Вены, Дрездена, Турина, Мангейма и Берлина.

Во второй половине XVIII века получили широкое распространение оркестры роговой музыки, возникшие еще при Елизавете. Австрийский император Иосиф II, который сопровождал Екатерину во время её путешествия на юг и слышал  оркестр, писал: «Эту музыку нельзя не назвать божественной, потому что она слишком необыкновенна для земли». Известно и произведение, понравившееся императору, – фуга Сарти. Роговой оркестр к концу столетия часто объединяли с симфоническим, что давало необыкновенный эффект.
Большие изменения произошли в церковной музыке. Главная черта нового направления – опора на светские жанры, оперный и романсовый тип мелодики, отход от традиционного состава церковного хора (мужского). На музыку европейских композиторов были положены тексты православных песнопений. Нам удалось обнаружить первоисточник «Херувимской» на тему Моцарта. Это Ave verum corpus – причастный кант в католической службе.
Полученные в результате исследования разнообразные данные позволяют сделать некоторые обобщения:
1. В рассмотренный нами период шло активное развитие светской музыкальной культуры в России. Главным стимулом правителей было желание  подражать европейским дворам.
2. Из Европы заимствовались и формы бытования, и содержательная сторона «чужой» музыкальной культуры, и специалисты. Изолированность России от Запада именно монархами была преодолима в силу их положения и родственных связей с европейскими правителями. 
3. Личные музыкальные и эстетические пристрастия монархов особенно в России играли  решающую роль. Неограниченная самодержавная власть способствовала продвижению музыкальных реформ  во все слои общества. 
4. Видимо, не случайно почти все российские монархи увлекались пением – народная русская культура, по природе вокальная, окружала придворный быт. 
5. Большинство личных достижений монархов в области музыки оставалось на дилетантском уровне, но это не мешало им создавать вокруг себя высокопрофессиональную среду.
6. Исполнительский профессионализм, воспитанный на европейском репертуаре и достигший высокого уровня к концу XVIII столетия, подготовил благоприятную почву для появления русской национальной музыкальной школы, в чём не последнюю роль сыграли и музыкальные пристрастия царствующих особ.
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Музыка в процессах визуализации

В статье излагаются основные положения теории М.Маклюэна, которые автор применяет по отношению к музыке. Выявляются предпосылки процессов визуализации в музыке.
Ключевые слова: Маклюэн,  визуализация, формирование сознания.
В любой системе, как известно, легче и привычнее дается изучение самих составляющих компонентов и сложнее – связей, существующих между ними и определяющих целостность этой системы. 

                                                    М.Маклюэн

Стимулом к написанию статьи послужило ознакомление с теорией канадского учёного Маршалла Маклюэна. Цель работы заключается в попытке применить положения теории Маклюэна к музыке.  В задачи исследования  входит   изложение основных позиций теории Маклюэна;  определение психо-физиологических предпосылок возможности  визуализации в музыке; выявление формирования связи между распространением и функционированием книжной продукции и процессами, развивающимися  в музыке.
Исследование Маклюэна находится на стыке культурологии, истории искусства, социологии, философии, психологии. Основная идея заключается в том, что решающим фактором исторического прогресса выступает смена технологий, порождающая смену способа коммуникации. Средства коммуникации определяют структуру знания, регулируют принципы восприятия пространства и времени. Учёный выделяет три основных этапа в истории цивилизации в зависимости от средств коммуникации: 

1. дописьменная культура с устными формами связи и передачи информации, основанная на принципах коллективного образа жизни, восприятия и понимания окружающего мира;

2. письменно-печатная культура («Галактика Гутенберга»), заменившая естественность и коллективизм индивидуализмом, деколлективизацией  и  детрайбализацией;

3. современный этап существования человеческого социума, возрождающий  естественное аудио-визуальное, многомерное восприятие мира и коллективность, но на новой электронной основе – через замещение письменно-печатных языков общения радиотелевизионными и сетевыми средствами массовых коммуникаций.

Одно из основных положений теории Маклюэна связано с понятием визуализации – принципом получения информации с помощью зрения. По Маклюэну понятия визуализации и квантификации тождественны: «Суть процесса квантификации состоит в переводе невизуальных отношений и реальностей в визуальные термины».
Маклюэн  считает, что процесс визуализации в XIX веке достиг расцвета. Можно сделать вывод, что в предшествующие столетия в текстах о музыке обращение к визуальным образам встречалось реже.

Чтобы проверить эту гипотезу, мы изучили литературные источники, созданные до «письменно-печатной эпохи», описывающие звучание музыки. Это «Кудруна», немецкая эпическая поэма XIII века, тексты средневековых авторов (по цитатам из книги М.Сапонова «Менестрели» [1]) и трактат XV века о музыке Тинкториса, капеллана сицилийского короля. Выяснилось, что визуальных образов, связанных с музыкой, в них нет. Тиражи книжных изданий XV века: 200 - 300 экземпляров, редко 500. Такое количество не могло влиять на формирование сознания  общества. 

Маклюэн считает, что существует зависимость между привычкой воспринимать информацию линейно (как строчки в книге) и восприятием пространства. Современный слушатель на концерте смотрит вперёд, на сцену, звук к слушателю идет по прямой траектории, линейно. До эпохи Гутенберга музыкальное пространство было организовано по-другому. «Играющий менестрель подстерегал публику в неожиданной точке. В феодальном замке это могли быть любые балконы, галерея, любая ниша, скрывающая менестрелей, сидения в углу, любой подиум или специально приготовленный помост, а то и сочетание нескольких таких акустически выгодных точек»1.
Первые нотные печатные сборники появились в начале XVI века. Наше внимание привлекли хоровые произведения Жанекена. Текст песни «Крики Парижа» представляет собой выкрики торговцев, предлагающих свой товар: «Пирожки, красное вино, сельди, дрова, горчица, старые башмаки, артишоки, молоко, груши, свекла, вишня, спички, миндаль, русские бобы, чётки, голуби, каштаны, рыба, овощи». Нам представилось, что образность этого сочинения имеет источником живопись, вызывая ассоциации с натюрмортом, таким, например, как «Рыбная лавка» Снейдерса. 

Вторая песня – «Битва при Мариньяно» – содержит множество изобразительных деталей: сигналы труб, бой барабанов, удары мечей, шум битвы.  К началу XVI столетия  батальный жанр в живописи пользовался популярностью.  Имеются изображения и битвы при Мариньяно.  Мы решили, что Жанекену они были известны, так как он работал при дворе Франциска I (короля, одержавшего победу в битве при Мариньяно) в тот же период, когда придворный художник Франсуа Клуэ писал портреты героев битвы.

Предположения, высказанные об этих сочинениях (влиянии на их создание визуальных образов), следовало тщательно проверить. Сначала мы выяснили, мог ли Жанекен видеть картины-натюрморты? Результат получили неожиданный: как самостоятельный жанр натюрморт сложился на 100 лет позже. Поэтому вероятнее, что Жанекен исходил всё-таки в создании «Криков Парижа» из слуховых впечатлений от возгласов торговцев.
Не  всё так просто и с «Битвой при Мариньяно». В книге Ж.Тьерсо «История народной песни во Франции» упоминается исследование другого автора, который анализировал звукоподражания в солдатских песнях. Он пришёл к выводу, что они имитируют различные виды барабанной дроби, являющиеся военными сигналами. Для современного слушателя набор звуков в хоре Жанекена: «Фом, фом, фом, пати-пата-пата-пан» не несёт смысла, но французы XVI века, как оказалось, узнавали в них конкретный сигнал  военного барабана, команду «сбор». Таким образом, и в «Битве при Мариньяно» Жанекен  скорее вдохновлён  звуком, чем картиной. 

Этот момент исследования был принципиальным. Если бы удалось доказать, что музыка Жанекена базируется на визуальных образах, это опровергало бы положения теории Маклюэна, следовательно, и нашу гипотезу о возрастании визуальности в музыке параллельно процессу развития книгопечатания. Как известно, гипотезы утверждаются не столько количеством доводов в их пользу, сколько невозможностью найти противоречащие факты. 

Расцвет риторики и ораторского искусства совпадает с подъёмом книгопечатания. К началу XVI века выпущено 12 миллионов книг. Цифра, на первый взгляд, впечатляет. Но  сравним: в середине 50-х  годов ХХ века только за один  год выходило 4 800 000 000 книг. 
Риторика, зародившаяся в античные времена, всегда присутствовала в культуре Средневековья. Первой напечатанной  книгой была Библия. Но сразу стали издаваться и античные авторы: Цицерон, Ливий, Плавт, Лукиан. Причём в XV веке Библия издавалась 126 раз, а сочинения Аристотеля  – 165 раз! Тем более возросло число изданных античных авторов в следующем столетии. 

Риторика в этот период становится не только достоянием высокообразованных людей, но и проникает в жизнь простых горожан, особенно в экономически развитых странах, таких, например, как Нидерланды, где существовали учебные заведения – школы риторики.  Риторика  и для музыки XVI – начала XVIII века имела исключительное значение. Риторические фигуры в музыке представляют собой  то же, что и украшения, тропы и различные способы выражения в риторике. Среди этих фигур имеются и такие, которые, обладают изобразительными свойствами.

Отношения музыканта и публики напоминают в этот период отношения оратора и слушателей. «Оратор» противопоставлен массе, таким образом, развивается личностное начало. Эта позиция пока  далека от «самовыражения», характерного в будущем для романтиков. Личностное начало проявляет себя с XVII века и в исполнительстве.  Выделение солиста становится  визуальным: он начинает занимать видные публике места, а оркестр  и хор уходят на второй план.  

С XVII столетия появляется много произведений с программой в современном понимании этого слова, выраженной в словесном подзаголовке. Интересны в этом отношении сонаты Кунау. Например,  в сборнике «Библейские истории», в предисловии Кунау  комментирует программы. Облик  Саула в припадке безумия он представляет так: лицо искажено, глаза дико вращаются, изо рта идет пена (это визуальный образ – И.Я.). 

Интересен для темы нашей работы и концерт Вивальди под названием «Протей, или Мир наизнанку». В его партитуре  партия первой скрипки записана в теноровом и басовом ключах, а партия виолончели в скрипичном; согласно авторской ремарке, скрипка может исполнять соло виолончели и наоборот. Такая «игра» с исполнителями и публикой стала возможной благодаря процессу квантификации: звуки переведены в знаки (ноты), и, в свою очередь, разное визуальное прочтение нотного текста  позволяет влиять на звучание. 

Программность проявляла себя и в миниатюре. Эта тенденция ярко выражается в творчестве французских клавесинистов Куперена и Рамо. Но отношение современников к программной музыке в тот период было весьма неоднозначным.      

В XIX веке  в Англии была изобретена ротационная машина, которая при печати давала 12000 оттисков в час, что вызвало техническую революцию в издании книг. Книги и периодическая печать в XIX столетии значительно влияют на формирование сознания человека.  

В отношении музыкальной выразительности композиторы-романтики выдвигали  и теоретические идеи, связанные с визуальностью. Шуман считал, что музыка сильнее воздействует, если включает информацию, видимую глазом, заключённую в слове, «удачно выбранное название усиливает воздействие музыки». Берлиоз разработал целую теорию на этот счёт. Множество программных произведений с заголовками визуального характера имеется у Листа.

Вопрос формирования индивидуальности сознания, личности во многом связан с процессами коммуникации. Интересны результаты исследований африканских туземных племён, проведённые Каротерсом. Визуальное начало в сознании африканцев настолько неразвито, что они не способны воспринимать кино и живопись.

Передача опыта в «цивилизации письменно–печатной культуры» происходила  параллельно  развитию процесса  книгопечатания. Сначала  учились по рукописным книгам, и методы обучения включали некоторые принципы дописьменной эпохи. Знание понималось, как нечто уже существующее, изначально данное. Образованный человек – тот, кто может его усвоить. Большая роль отводилась заучиванию истин. Система доказательств сводилась к ссылкам на авторитеты.

С распространением книжной печатной продукции система обучения и усвоения  информации меняется. Человек получает доступ к разным книгам, к множественности точек зрения, приобретает возможность выбора, накопления индивидуального опыта: происходит формирование индивидуальной личности.    

В музыке это выражалось в создании сочинений, которые современникам представлялись оригинальными и новаторскими.  

Важнейшей ступенью в развитии личностного начала  в музыке явилась эпоха романтизма. В этот период происходит индивидуализация эстетических канонов.

Индивидуальность в исполнительстве выразилась и в том, что профессия музыканта-исполнителя стала самостоятельной, и интерпретируется музыка по-разному. Визуальность начинает себя проявлять и в театрализованных жестах, позах, эксцентричном поведении музыкантов на сцене (Лист, Паганини).

В творчестве импрессионистов значение зрительных впечатлений ещё более возрастает.

После импрессионистов музыкальное искусство подвергается воздействию новых изобретений в области коммуникации: радио, кино, интернет. Рождается  электронная  эпоха. В галактике Гутенберга наступает кризис. Но это отдельная большая тема, которая в исследовании не затрагивается.

Подведём итоги. Визуализация в музыке в эпоху галактики Гутенберга проявляется следующим образом: 

1. насыщение образного строя музыки визуальностью, усиление значения программности;

2. сопровождение звучания реальными зрительными впечатлениями;

3. вовлечение музыки в процессы квантификации;

4. возрастание личностного начала в музыкальном творчестве;

5. организация пространства звучания музыки как линейного.

Цель данной работы представляется достигнутой. Мы воспользовались в ней системной аргументацией. Так учебник «Теория аргументации» определяет «обоснование утверждения путём включения его в хорошо проверенную систему утверждений или теорию».   Но на окончательное решение всех вопросов мы не можем претендовать. Закончим наши заметки словами Лотмана:  «Слово “понимание” коварно. Невольно навязывается представление, что это однократный исчерпывающий акт: понимание представляется как окончательное и безусловное знание. В действительности это путь в бесконечность». 
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ТВОРЧЕСКИЙ ПРОЦЕСС И РАЗВИТИЕ ЮНЫХ МУЗЫКАНТОВ НА УРОКАХ КОМПОЗИЦИИ
Курс композиции, способствующий развитию творческой личности юного музыканта, в настоящее время не включен в учебный план музыкальных школ и колледжей. В статье показана роль курса в развитии музыкального слуха, памяти, вкуса и культурного кругозора учащихся.
Ключевые слова: композиция в музыкальных учебных заведениях, творческое развитие, межпредметное взаимодействие, формирование творческой личности.

В настоящее время дисциплина «Композиция», включенная в последние десятилетия в список факультативных предметов музыкальных школ и училищ (колледжей) и обязательных – в планах вузов (консерваторий и академий музыки), переживает трудности. Это, прежде всего, касается отношения к предмету и подобной специализации в целом. Кризис экономики и финансирования, реорганизация вышестоящих ведомств, переход в иную сферу отчетности и др. не позволяют многим руководителям учебных заведений сохранять бесплатные факультативные занятия для талантливых ребят в своем учебном плане, ограничиваясь лишь обязательными дисциплинами. Педагоги-композиторы в связи с этим перестают преподавать свой основной и работают лишь по смежным предметам. 

Все это дискредитирует значимость профессии композитора, и все меньшее число молодых музыкантов выбирает именно такую профессиональную стезю. Этому способствует и пропаганда поп-музыки, которую нередко «стряпают» далеко не относящиеся к числу дипломированных композиторов музыканты-самоучки. Подобное наводит на мысль об упадочном положении нашей отечественной культуры. Ведь исчезновение академических специалистов – музыковедов и композиторов постепенно приведет и к значительному снижению уровня образования в музыкальной среде, и к  постепенному исчезновению академического направления в музыке. Нет профессионально обученных композиторов, нет и будущего у музыки (кто ж будет сочинять настоящие серьезные произведения, продолжать поиск новых средств высказывания, соответствующих эпохе?!).

В данной работе хотелось бы заострить внимание на важности дисциплины «Композиция» в общем курсе развивающих предметов, ее возможности раскрывать творческое начало даже в самых заурядно одаренных учащихся.
Композиция – творческая дисциплина. Сочинение музыки – процесс созидательный. А это то важное, что заложено в подсознание каждому ребенку. Поэтому можно смело сказать: сочинять способен каждый! Я не затрагиваю вопрос о качестве сочиняемого материала, т.к. это уже следующая ступень обучения композиторскому мастерству, необходимая и предлагаемая все же не каждому учащемуся.

В самом начале учебного процесса главное – заложить желание раскрываться, запечатлевая в звуках (потом и в нотах) свои ощущения. Когда в класс композиции приходит ученик, отосланный на ваши занятия родителями, ему далеко не всегда хочется «сочинять» (тем более, он еще и не знает, как это делать и зачем: лучше погонять мяч во дворе!). Педагог-композитор и по долгу работы, и в заботе о своей профессии, должен «не заметить» такого настроения новичка и показать ему все радушие. В беседе о том, как сочинять, полезно поиграть для него самому, показать короткие импровизации на тему (настроение ученика, вид за окном и др.). После проигрывания можно предложить ученику представить в звуках, т.е. сочинить-сымпровизировать нечто: образ, впечатление. Пусть он извлечет 2-3 звука – его за них нужно поощрить! Это вызовет творческий отклик и желание снова и снова пробовать сочинять.

Поощрение и движение небольшими шагами от простейшего задания к более интересному – залог педагогического  успеха. Понемногу юный композитор начинает осознавать, как «строится» музыкальное здание. Что означает «вдохновение», и какое важнейшее значение имеет труд, позволяющий преодолевать различные препятствия в творчестве. Ведь придумать удачную интонацию, яркий ход, сочетание звуков не всегда получается сразу. Педагог здесь должен проявлять внимание и научиться отбирать лучшее, обучая тому же и ученика. Радость открытия, обнаружения подходящего элемента должна быть кульминацией поиска. Это окрыляет и учителя, и его ученика и дает силы для продолжения занятий.

Самое сложное – переход к записи придуманного материала, будь то короткая тема или уже часть целого в фактуре. Запись нередко  вызывает протест, леность и отказ от занятий. Здесь важна правильная мотивация – побуждение к настоящему сочинению. Очень действенна обычно такая формулировка: придуманный эпизод очень хорош, и жаль, если он исчезнет и забудется (без записи так все и произойдет на самом деле). Большинство ребят с таким объяснением соглашаются и приступают к работе с пониманием и желанием. В дальнейшем записанный пример педагог должен сыграть сам, чтобы ученик услышал результат своего труда. Заканчивается это обычно еще большей  радостью, ведь со стороны и своя музыка звучит несколько иначе, по-взрослому, по-настоящему!

Не просто бывает начинать и с бурно сочиняющим ребенком (студентом), ведь он уже «опытный», и у него сложились пристрастия и вкусы, поощряемые родителями или преподавателями по специальности и сольфеджио. А педагогу-композитору предстоит всю эту «бурю» обуздать и направить в правильное русло, дающее хороший результат. С такими «новичками-старичками» сложнее разговаривать, ведь они все и без вас знают и сочиняют лучше всех: этакие «наполненные чаши»! Суметь показать, что они еще немногое делают хорошо, очень сложная задача, требующая корректности. Ведь неосторожно выразившись, можно отвратить юного композитора от творческого процесса, очень полезного для становления его музыкантской личности.

В знакомстве с таким учеником помогут вопросы о том, записаны ли сочинения, чью музыку он любит играть в классе по специальности (общему фортепиано)? В дальнейшем можно выяснить и показать, что именно в его сочинениях-импровизациях соответствует авторскому стилю его исполнительского «пристрастия». Когда найденные цитаты подтвердят мысль о том, что он уже «не нов» в своей музыке, что все это уже звучало, да еще и более удачно и стройно, нужно найти слова, подводящие к тому, что нехорошо заимствовать темы из чужой музыки и выдавать их за свои. Однако тут же нужно хвалить ученика за стремление сочинять музыку, ведь это так прекрасно! Затем должно последовать предложение о поиске собственного высказывания, о котором еще никто не знал, и еще более трудное занятие – выполнение этого предложения. Найти свой язык, более свежий (сверхзадача и для опытного композитора!) – это побуждение к более динамичному творчеству, которое принесет настоящие плоды.

В процессе работы и регулярных занятий у ребят проявляется творческая активность, появляется работоспособность, желание заниматься серьезно не только композицией, но и музыкой в целом. Иногда ребенок, тяготившийся  музыкой, вдруг открывает ее с новой стороны (с позиции процесса созидания, делающего его причастным к музыке, роднящим с нею). И вопрос о занятиях музыкальным исполнительством сразу решается положительно. Ведь хочется играть и свою музыку, а чтобы это было возможным, приходится подтянуться в игре на инструменте.
Композиция как дополнительный предмет развивает внутренний слух и в целом - слуховые представления, чувство ритма и формы, понимание  сути гармонической вертикали, гармонический вкус. Письмо нот своею рукой улучшает музыкальную и зрительную память, координацию движений, помогает ориентироваться в ключах (особенно – в басовом, альтовом и теноровом,  реже применяемых на уроках сольфеджио). Переписывание сочиненных  произведений ставит руку, вырабатывает ответственность  (набор нот на компьютере следует отложить до поры). А разучивание своих произведений – дает дополнительные часы на овладение инструментом (чаще – фортепиано).

Нередко привлекаемый к уроку аналитический материал расширяет познания в области музыкальной литературы, инструментоведения, анализа гармонии и форм. Такое широкое межпредметное взаимодействие  очень сильно развивает любого ученика. И не страшно, что гений не выйдет из класса композиции, зато более развитый музыкант или благодарный любитель-слушатель точно состоится. И наверняка музыка будет ему представляться совсем  в ином свете. Так, намного точнее ребята начинают прочитывать и заучивать текст произведений других композиторов, познакомившись на практике с трудностями процесса сочинения и важностью каждого звука в нем. 

Не удивительно, что однажды кто-то из ребят скажет, что он желает быть композитором. С одной стороны – это очень радостное для преподавателя композиции событие, с другой – грустное: вдохновленного вашими занятиями ученика обязательно «отрезвят» и отговорят - или практичный папа, радеющий о большой зарплате своего чада в его взрослой жизни, или «доброжелательные» коллеги-исполнители (теоретики), и он в итоге откажется от своего изначального плана. Этот момент – самый горький. Ведь когда педагог обнаруживает у ученика явные композиторские способности и наблюдает долгое время их развитие, видит весь потенциал, невольно начинает надеяться на реализацию всех возможностей. Но, даже если ученик не будет дальше профессионально сочинять, все затраты и усилия не пройдут бесследно и не станут напрасными. Польза от композиторского творчества на уроках будет огромной.
Таким образом, научить сочинять – это полезно во всех отношениях! Непритязательные по вкусу опусы может сочинить каждый, главное, чтобы были условия для осуществления творческого процесса и чтобы занятия композицией не обесценивались искусственно (например, введением платного обучения этому предмету). Платные уроки – когда не все родители могут и хотят оплачивать их, отсутствие предмета в плане, когда он становится последним за чертой включенных в план дисциплин, все это – факторы, отодвигающие его за пределы досягаемости от потенциальных юных композиторов. Нужно вернуть этому творческому предмету его должное место и не растерять, таким образом, всех важных профессиональных  накоплений, сделанных опытными преподавателями в процессе воспитания учеников. 
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ПОНЯТИЯ «ФАБУЛА» И «СЮЖЕТ»

В УЧЕБНОМ КУРСЕ ОПЕРНОЙ ДРАМАТУРГИИ
Автор исследует специфику оперной сюжетики. Инструментом для изучения становятся понятия из теории литературы (фабула, сюжет, фабульные и бесфабульные события), уточняемые и конкретизируемые по отношению к оперному жанру. Это даёт возможность увидеть особенности оперных сюжетов, в сравнении с литературными, а также сопоставить интерпретацию сходных фабульных схем в операх разных эпох и стилей.

Ключевые лова: оперная драматургия, опера, фабула, сюжет.

Учебный курс Оперной драматургии принадлежит к числу специальных дисциплин, изучаемых студентами-музыковедами. Единого и общепринятого учебника по нему не существует. Основой курса являются установки министерской программы, изданной в 1980-е годы. Также в большой мере в нём используются фундаментальные музыковедческие труды по драматургии оперы, новейшие материалы, вышедшие в свет в последние годы, а кроме того - накопленные на кафедре истории музыки Нижегородской консерватории разработки, методические принципы и подходы к преподаванию данного предмета (прежде всего, работы Б.Ф.Егоровой, многие годы преподававшей этот курс в Нижегородской консерватории). Автор этих строк, ведущий курс Оперной драматургии в последние 6 лет, опирается в нём на обозначенные источники, а также использует некоторые собственные наработки, материалы которых до сих пор не были опубликованы.

Одна из ключевых в изучении оперы проблем – проблема сюжетной организации. До сих пор она не фигурировала специально в учебных пособиях для музыковедов и недостаточно прояснена в опероведении. Относясь к пограничной области между музыковедением, литературоведением и театроведением, она требует комплексного подхода к изучению. Вопросы теории сюжета, закономерностей сюжетосложения, специфики драматических сюжетов получили детальное освещение в исследованиях, посвященных другим видам художественного творчества. Назовем, в частности, литературоведческие труды А.Веселовского, В.Проппа, Ж.Польти, Б.Томашевского, А.Ж.Греймаса, К.Бремона, Б.Гаспарова, театроведческие работы В.Хализева, С.Владимирова,  В.Блока, киноведческие исследования Ю.Тынянова, Н.Зоркой. Но прямое применение к опере теоретических построений из сферы смежных дисциплин не всегда уместно и неизбежно требует явной корректировки, а подчас и пересмотра. В настоящий момент, по-видимому, существуют только единичные исследования, посвященных теоретическим проблемам оперной сюжетики: это работы Т.Ниловой [5] и М.Тараканова [6]. И все же многие закономерности, явления и даже ключевые понятия, связанные с проблемами сюжетной организации оперы, остаются непроясненными. 

В особенно сложной ситуации в связи с этим оказываются  студенты, приступающие к изучению курса Оперной драматургии: анализ сюжетов является необходимой частью анализа оперного целого. Понятия фабулы, сюжета, композиции либретто неизбежно используются ими на практике – и в то же время они не освещаются применительно к опере ни в одном из существующих изданий.
В учебном процессе оказалось целесообразным, отталкиваясь от предлагаемых современным литературоведением формулировок, конкретизировать данные ключевые понятия применительно к опере. Это даёт ключ к изучению специфических закономерностей оперного жанра.

Понятие фабула в литературоведении мыслится как первоначальное, порождающее по отношению к сюжету. «Фабула – это развитие действия в хронологической или причинно-следственной обусловленности» [3; 134]. «Фабула – это цепь действий и перемен, представленная в произведении, но мыслимая как нечто внешнее, что могло бы совершаться в действительности за пределами произведения» [4; 26]. На основе фабулы автором создается сюжет. «Сюжет – это та же цепь действий и перемен, но взятая в авторском освещении, в развитии авторского взгляда от начала к концу произведения» [там же]. Фабула может черпаться из реальных исторических событий, брать за основу происшествия из жизни автора или его близких, из газетных сообщений. Сюжет же представляет собой переработку этих реальных событий под знаком их художественного воплощения. Иными словами, фабула – это концентрированное воплощение событий, это то, что можно пересказать. Сюжет же пересказать нельзя; «сюжет есть всецело художественная конструкция» [7; 183].

Предлагаемое в литературоведческих трудах разделение понятий «фабула» и «сюжет» весьма продуктивно для изучения оперного жанра. Оперируя данными понятиями, мы получаем методологическую основу для сравнения оперного и литературного сюжета, а это, в свою очередь, проливает свет на специфику именно оперной сюжетики. 

Сформулированные выше понятия используются на занятиях по Оперной драматургии при рассмотрении конкретных оперных сочинений. Различие между событиями, составившими основу происходящего, и их воплощением в опере – иначе говоря, между фабулой и сюжетом – всегда ощутимо. Опера  обладает собственными оригинальными законами, согласно которым фабула превращается в специфически оперный сюжет. Одна и та же фабульная схема, используемая в литературе и музыке, приводит к различной сюжетной реализации. В качестве примера удобно сопоставить фабулу и сюжет пушкинского «романа в стихах» и оперы Чайковского «Евгений Онегин». Фабула (т.е. события, легшие в основу) в обоих случаях оказывается почти одинаковой, исключение составляют немногочисленные побочные сцены романа Пушкина, не вошедшие в оперу, – например, визит Татьяны в пустое поместье Онегина или приезд Татьяны в Москву и поиск подходящего жениха. В целом же фабула романа и оперы  - это судьбы героев. Совсем иначе дело обстоит с сюжетом. Сюжет «Онегина» Пушкина – это не только жизнь персонажей, но и картины быта и нравов России начала XIX века, и богатая система авторских «лирических отступлений», предлагающих то иронический, то влюбленный, то осуждающий взгляд на героев и эпоху и высвечивающих эстетическое и жизненное credo самого автора. Сюжет же оперы Чайковского акцентирует наше внимание прежде всего на душевной жизни героев, на глубине их переживаний и трагической основе происходящего. Характерно, что образ Ленского, написанный у Пушкина чуть ироническим штрихом, приобретает в опере серьезную окраску и становится «двойником» главной героини, усиливая тем самым лирическую линию. Таким образом, при использовании сходной фабулы сюжет оперы и романа формируется по-разному. В романе Пушкина «центр тяжести» оказывается смещен от событий к осмыслению российский жизни того времени (сквозь призму событий автор рассматривает целую эпоху). В опере Чайковского «центр тяжести» сдвигается в сторону показа душевных переживаний (на что указывает и данный композитором подзаголовок «лирические сцены»); события жизни героев во многом выступают здесь в качестве внешней мотивировки. И несмотря на множество безусловных параллелей между жанрами оперы и романа [3], сравнение оперы Чайковского с романом Пушкина позволяет увидеть и явные отличия между этими жанрами с точки зрения сюжетной организации. 

Как видно из приведённого примера, в опере сюжет нередко подчеркивает лирическую основу происходящего, ставит во главу угла переживания и чувства героев. И события эмоциональные, психологические здесь могут оказаться не менее, а подчас и более важными, чем события «внешние». Равноправие «поступков» и «духовных психологических состояний» рассматривается исследователями как одно из наиболее специфических качеств драматургии оперы [1; 96]. Таким образом, в опере значимые в системе целого события  можно разделить на «внешние», фабульные и «внутренние», бесфабульные, лирические. И те, и другие могут получать развёрнутое музыкальное воплощение. Например, в «Сказании о невидимом граде Китеже и деве Февронии» Римского-Корсакова «Сеча при Керженце» (симфонический антракт между 1 и 2 картинами III д.) представляет собой музыкальную реализацию фабульного события, а ария князя Юрия «О слава, богатство суетное!» (из  предшествующей  антракту 1  картины III д.) служит воплощением лирического события. 

Итак, в опере большое место занимают события «бесфабульные», лирические. В этом особом, пристальном интересе к эмоциям – существенное отличие оперы и от других разновидностей театра, и от большинства сюжетно-повествовательных жанров литературы, где основу сюжетики, напротив, составляют события фабульные. Важно, что присутствующие в сюжете оперы фабульные события нередко представлены весьма сжато, конспективно. Выделившаяся уже к концу XVII века основная единица структуры оперы – «оперная пара» (речитатив-ария) - закрепила главенство «бесфабульного» повествования. Речитатив призван воплощать фабульные события (персонаж появляется на сцене, рассказывает о случившемся и т.д.), однако в музыкальном отношении речитатив является как бы «слабой долей» по отношению к «сильному времени» – арии (а именно в ней воплощено лирическое событие). Главным оказывается не «то, что произошло», а «то, что я чувствую в связи с этим». Таким образом, зачастую фабула в опере – это «внешний повод» к появлению развёрнутых музыкальных эпизодов: арий, дуэтов, ансамблей и т.д. В сравнении с драмой опера, как правило, значительно беднее в фабульном отношении – ведь необходимо дать место для пространных лирических излияний. При переработке драматического произведения в либретто оперы внимание авторов сосредоточивается прежде всего на главных, ключевых событиях, всё второстепенное при этом отсеивается. Так, при переработке драмы В.Гюго «Король забавляется» в либретто к опере Верди «Риголетто» первоначальный драматический текст подвергся значительным сокращениям, и далеко не все из них возникли из цензурных соображений. Присутствующие у Гюго многочисленные события из жизни королевского двора не нашли отражения в опере; в противовес этому личная драма была укрупнена и сделана более рельефной. 

Еще одно отличие сюжетной структуры оперы состоит в акцентировании эпического начала. Эту особенность также удобно рассмотреть, сравнивая оперу с ее литературным прототипом. В качестве примера студентам предлагается обратиться к новелле Мериме и опере Бизе «Кармен». В новелле экспозиция решена совершенно иными, чем в опере, средствами. Новелла начинается с предыстории: описания «знакомства» автора с его главными персонажами – доном Хосе и Карменситой. История же их любви вкладывается в уста Хосе. При этом всё, что предшествует появлению Кармен, обрисовано в его рассказе в нескольких штрихах: жизнь Хосе до поступления на военную службу, назначение в караул на табачную фабрику, его отношение к андалускам – рассказ обо всём этом умещается в один абзац, который заканчивается появлением главной героини. Таким образом, в экспозиционном разделе новеллы на первом плане – фабульная событийность: мы знакомимся с главными героями, узнаём, что дон Хосе – известный бандит, что его разыскивает, а затем хватает полиция, что Кармен – женщина лёгкого поведения, гадалка и воровка и что она очень привлекательна. 

Совсем иначе решена экспозиция в опере. Главенствует бесфабульный элемент: перед нами – сцены на площади Севильи; в толпе мы видим солдат, уличных мальчишек, работниц табачной фабрики. Все эти сцены – красочный фон для появления главной героини, они вводят в атмосферу действия и создают ощущение безостановочного бурления жизни, ощущение её наполненности  красками, звуками и все новыми и новыми яркими впечатлениями. И в контексте этих сцен появление Кармен, звучание хабанеры, упругое, «упрямое» ритмическое остинато куплетов и ключевые слова («у любви, как у пташки, крылья») воспринимаются как закономерный итог: любовь и свобода – вот высший закон жизни! 

Таким образом, в экспозиции «Кармен» Бизе ведущим оказывается эпическое начало. Для этого либреттистами введены массовые сцены, бегло упомянутые или вовсе отсутствующие в литературном первоисточнике. Они как будто не имеют отношения к будущим событиям, но позволяют специфическими – типично оперными – средствами  концентрированно сказать (намекнуть, внушить) зрителю-слушателю очень многое. Обратим внимание, что подобная трансформация первоисточника продиктована не спецификой театра как такового, но особенностями именно оперного жанра. В театре драматическом подобная экспозиция была бы невозможной в силу весьма низкой «внешней» информативности вступительных массовых сцен. Основную нагрузку в них берёт на себя музыка: именно она создаёт тот комплекс чувств и ощущений, который, наконец, получает «вещественное» выражение с появлением Кармен. Анализируя дальнейшие сцены оперы, можно увидеть, насколько значимым здесь оказывается эпическое начало. Сходные примеры можно обнаружить и во множестве других оперных сочинений.

Обращает на себя внимание и еще одно качество оперных фабул – их концентрированность, эффектность и некоторая «плакатность» подачи ведущих образов и идей. В отличие от литературных прототипов, оперы нередко поляризуют и делают более рельефными «светлое» и «тёмное», добро и зло, любовь и ненависть и т.д. С этой целью в либретто оперы могут вводиться персонажи, отсутствующие в литературном первоисточнике. Например, возникновение в «Руслане» Глинки отсутствующей у Пушкина Гориславы - покинутой Ратмиром и вечно любящей - во многом объясняется именно необходимостью противопоставить пылкости и изменчивости верность и преданность. Сходные цели преследуют и Бизе и его либреттисты Мельяк и Галеви, вводя в сюжет «Кармен» Микаэлу, едва намеченную в новелле Мериме. 

Некоторая прямолинейность и элементарность в показе ведущих событий в опере компенсируется многомерностью музыкальных смыслов. Простые, шаблонные, расхожие фабульные схемы в опере обретают объём именно благодаря их музыкальному прочтению – каждый раз неповторимому и индивидуальному. И это – одна из причин особой любви оперы к стереотипным событийным рядам и даже «бродячим сюжетам». Так, сюжетная схема «любовь и убийство из ревности» рассматривается в рамках курса на примере «Тристана», «Кармен», «Отелло», «Царской невесты», «Пеллеаса и Мелизанды» и т.д. Как примеры воплощения «вечных сюжетов» в курсе фигурируют оперы, связанные с мифом об Орфее (Пери, Каччини, Монтеверди, Глюка, Мийо), с легендой о Дон-Жуане (Моцарт,  Даргомыжский), шекспировский «Ромео» в интерпретации Беллини и Гуно и т.д.   

Повторяющиеся во множестве опер фабульные схемы как бы выступают в качестве канвы, на которой рука композитора создаёт узоры музыкальной драматургии. Таким образом, выделяя типовое, расхожее, мы получаем возможность установить способы музыкального воплощения расхожих элементов, которые у каждого автора приобретают индивидуальные черты – а через них увидеть особенности интерпретации сходных элементов в произведениях различных эпох,  стилей и жанров. 
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SUMMARY
Kings can everything… (Monarchs as music-lovers) (by A.S.Labazova). Music likes of Russian monarchs XV-XVIII centuries in comparison with the passions of European kings are investigated in this article. The influence on the state of musical culture in the country is displayed.
Key words: secular music, monarch, national school.

Aesthetic principles of composers traditionalists at the turn of the XIX-XX centuries (piano career of S.M.Lyapunov) (by M.Lukachevskaya). The peculiarities of the Russian culture development at the turn of the XIX-XX centuries in the sphere of literature and art, musical art and philosophy are characterized in this article. Analysing piano career of S.M.Lyapunov, the author attempts to reveal the reasons of the composer’s heritage difficult destiny. The composer worked at the time of crucial revision of the most important criteria of social and artistic life.
Key words: phonogram, space, perception, notes.
The musical revelation of the dull poet (the «Lyrical Satire» of Iefrem Podgaits) (by A.A.Martsinkevich). «The Lyrical Satire» (2008) is the first attempt to give a humorous treatment of the mixed choir in the works of Iefrem Podgaits. Trying to think a new, in his own way, of the poetic world of Sasha Cherniy the composer created the parody image of an ungifted poet who bents under the weight of everyday life, but yet aspires to the benevolence of the muse.

Key words: Iefrem Podgaits, lyrical satire, choir theatre, a dull poet.
The notions «plot» and «storyline» in the opera dramaturgy academic course (by Y.P.Medvedeva). The author investigates specific features of opera libretto. The notions from the theory of literature (plot, storyline, events connected and not connected with the plot) serve as a device for studies. They are defined and clarified in accordance with the opera genre. It makes possible to see the specific features of opera storylines in comparison with literary storylines and to compare interpretation of similar plot schemes in operas of different epochs and styles.

Key words: opera dramaturgy, opera, plot, storyline.

Timbre dramaturgy of «De profundis» by Gubaidulina (by V.V.Peunov) analysis «De profundis» by Gubaidulina from the point of view of original timbre devises to solve new artistic tasks.

Key words: «De profundis», Gubaidulina, Russian accordion, timbre, F.Lips, cluster.

The peculiarities of the use of the bayan in the ensemble compositions of Sergei Berinskiy (by S.S.Popov) analyses the main peculiarities of the use of the bayan in the ensemble compositions of Sergei Berinskiy. To give a deeper analysis of the problem in question, the author considers two different compositions: «Sea landscape» for the violin and the bayan and «Miserere» for the soprano voice, the bayan and the piano. 
Key words: Berinskiy, bayan, breathing, ecumenism.
Serbia-Russian church singing contacts in the history of music (by A.Rushkovich). Two church singing traditions contain a number of differences behind which there are common intonations. Serbia-Russian contacts which could help to strengthen the Russian influence on the Serbian church chant are considered in the article.

Key words: Serbian chant, echoes chant, Moscow tune, historical contacts, community.

A creative approach to the professional development of young musicians in composition class (by T.L.Tatarinova). Composition class which is very useful for the evolution of the young musician’s personality is gradually being excluded from the curricula. It is necessary that the situation be changed. Composition class develops ear for music, musical memory, the knowledge of the musical literature and a good taste in music. In addition good guidance helps to inculcate in students a feeling of tact while expressing his or her attitude to the music of the other authors.
Key words: composition at schools of music, creative development, subject interaction, the formation of creative personality. 
The modal organization of music. The scale (by V.M.Tsendrovskiy). The author of the article concretes the most important concept of the harmonic system of the musical language: mode, modal organization, scale, diatonic scale, chromatic scale.

Key words: mode, scale, diatonic scale, chromatic scale.

Music in the process of visualization (by I.A.Yashenkov). The author of the article considers the main theoretical propositions of McLuhen which he thinks to be applicable  in music. In addition the author reveals the premises of the process of visualization in music.

Key words: McLuhen, visualization, the formation of consciousness. 
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