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СОВЕТСКИЙ МИФ О ДОН-ЖУАНЕ
В статье на примере двух балетов советских композиторов («Каменный гость» Б.Асафьева и «Дон Жуан» Л.Фейгина) рассмотрено художественное  претворение легенды о Дон-Жуане в период господства идеологии соцреализма 

Ключевые слова: миф, балет, Дон-Жуан, соцреализм.

Феномен музыкальной интерпретации мифа о Дон Жуане в связи с советским искусством на сегодняшний день принадлежит к числу неотрефлектированных проблем современной отечественной музыковедческой науки. Причины такого положения дел, по-видимому, следует искать не только в существующей ограниченности доступа к нотному тексту «социалистических» рецепций донжуановской темы1, но и в природе самого явления.

Миф о Дон Жуане – один из антиномичных сюжетов европейской культуры. Для него, возникшего на пересечении античного мотива о каменном госте и средневековой истории о распутном рыцаре, двойственность органична и изначальна. Отчетливо прослеживаемая на уровне идейно-образной трактовки центрального персонажа, она обусловливает стремление художника-интерпретатора реабилитировать и идеализировать образ Дон Жуана, являющегося, по сути, антигероем. В полной мере данная тенденция реализуется в музыкальном искусстве, не имеющем прецедентов отрицательной звуковой характеристики  севильского обольстителя.

Неудивительно, что обнаруживающий себя в целом потоке сочинений XVII – начала XX  веков живой интерес к герою, охваченному страстью к наслаждениям и исповедующему единственную философию – гедонизм, в культуре социалистической эпохи сменяется сознательным невниманием. Это выглядит вполне закономерным, поскольку поэтизация фигуры волокиты, авантюриста, нравственность которого весьма сомнительна, явно противоречит предначертанию искусства СССР обличать и искоренять негативные явления действительности. 

Парадокс состоит в том, что легенда о Дон Жуане в период господства идеологии соцреализма все же получает  художественное претворение, и не одно. В числе интерпретаций значатся два балета советских композиторов: «Каменный гость» Б.Асафьева и «Дон Жуан» Л.Фейгина. Потребность осмыслить данную проблему лежит в основе предлагаемой статьи.

Балет «Каменный гость» Асафьева, созданный в годы Великой Отечественной войны (1943), находится в русле поисков композитора, направленных на обновление жанровых и драматургических сторон балетного спектакля. Обращаясь к той же, что и Даргомыжский маленькой трагедии Пушкина, Асафьев, естественно, ориентируется на опыт своего предшественника. Создание собственного музыкально-сценического произведения на текст великого русского поэта – это и продолжение традиции, и  одновременно творческая полемика. О нацеленности композитора на модель камерного спектакля свидетельствуют, прежде всего, миниатюрные масштабы целого. Своей драматургией произведение обращено во многом к опере Даргомыжского: здесь не действует номерная структура, а сюитный принцип заменен поэмным сквозным симфоническим развитием.

Однако в отличие от оперного «Каменного гостя» балетный спектакль явно тяготеет к большему лаконизму действия, большей конструктивности мышления (четкая логика модуляционного плана) и к большей мелодичности интонационного стиля. 

Мелодическая ткань балета говорит о своеобразии композиторского мышления Асафьева: в процессе сочинения музыки он постоянно имеет в своем сознании звуковую речь эпохи, в которой зародился поэтический прообраз. Так в «Каменном госте» Асафьев стремится «услышать» миф о Дон Жуане через поэму Пушкина, создать хореографический спектакль, претворяющий легендарный сюжет сквозь призму музыкальных представлений об Испании русских композиторов первой трети XIX века. Очевидно попыткой воссоздания в звуках литературно-исторических воспоминаний «о стране железа, крови и огня, экстатично напряженной между двумя крайними полюсами: любовью и смертью»2, обусловливается обращение автора как к подлинным испанским мотивам в записи Глинки, так и к интонационному «словарю» пушкинской эпохи.

Необходимо признать, что композитор не становится простым комментатором созданного поэтом ракурса в интерпретации мифа о Дон Жуане. Так, в свою рецепцию Асафьев вносит индивидуальное видение мотива возмездия: тема – носитель образа Донны Анны в финале оказывается материалом для воплощения статуи Командора. Оба персонажа сливаются в едином мелодическом построении, символизирующем идею смерти. Не случайно в данную тему мастерски инкрустирована семантически значимая фигура catabasis в мрачном си-бемоль миноре. Казалось бы, Асафьев в соответствии с пушкинской пьесой, в конце которой звучит многозначительная реплика Дон Жуана «О, Донна Анна!», завершает балет лейтхарактеристикой героини. Но если у Пушкина итоговая фраза связана с любовной темой самого героя, то у Асафьева она соединяется с идеей возмездия. Тем самым композитор изменяет смысловой акцент финала, предавая Донне Анне значение рокового образа. 

«Дон Жуан» Л.Фейгина (1957) – балет в трех частях. И у Фейгина, и у А.Кузнецова, либреттиста и постановщика балета, отсутствуют ссылки на конкретную литературную первооснову произведения. Возможность выявить истоки концепции, воплощенной в «Дон Жуане», дает текст, изложенный в книге «100 балетных либретто». В числе таковых необходимо назвать следующие памятники литературы XVIII – XIX столетий: комедию Мольера, маленькую трагедию Пушкина, драматическую поэму Толстого.

Влияние французского комедиографа ощутимо в трактовке Дон Жуана как соблазнителя, развратника, циника, растаптывающего чужие жизни, не способного испытывать угрызения совести и раскаяние. Дон Жуана Фейгина с мольеровским персонажем теснейшим образом сближает мотив вседозволенности и злой насмешки. Более того, значительная часть событий балета – история из жизни легендарного героя, рассказанная комедиографом.

Воздействие Пушкина проявляется в отдельных штрихах и в присутствии действующих лиц, заимствованных из маленькой трагедии. Отметим хотя бы образ Лауры – легкомысленной девицы и нового увлечения севильского обольстителя. Наконец, сюжет балета содержит фабульный ход из поэтического произведения Толстого: приняв чувство к Донне Анне за очередное увлечение, Дон Жуан устремляется к новым любовным победам.

Следует отметить особую символическую значимость в балете образа Донны Анны, сквозь который прорастает главный лирический и философский смысл произведения. По сути Фейгин соединяет в героине романтический идеал вечно женственного и идею неотвратимости расплаты за попрание истинной любви. Сама коллизия, где главного героя, наделенного недюжинным обаянием и способностью покорять сердца особ слабого пола, настигает смерть от руки соблазненной им дамы, свидетельствует о новаторском претворении рассматриваемого женского образа. Обратим внимание на то, что с эмансипацией фигуры Донны Анны связано особое понимание естества женщины, привнесенное в художественную культуру  XX века стилем модерн. В эволюции донжуановского мифа фейгинская Донна Анна – квинтэссенция «рокового» увлечения Дон Жуана (ранее женский образ был лишь имплицитной причиной гибели героя).

Музыкальная тема карающей силы героини, основанная на малосекундовом нисходящем движении в объеме малой терции, проходит ряд вариантных модификаций, на протяжении которых крепнет роковое начало. Её конечная тональность фа минор, традиционная для образа погребального шествия и  выражения трагического конца, символизируя смерть, логически завершает собой балет «Дон Жуан».

Сравнивая оба балета, нетрудно заметить, что Асафьев и Фейгин в интерпретации легендарного сюжета и образа ориентируются на одну из самых ярких, глубоких и оригинальных русских версий мифа о Дон Жуане –  на маленькую трагедию А.С.Пушкина. Как известно, в Россию Дон Жуана привел именно этот великий мифотворец. Г.Пиков справедливо пишет, что «как сам Пушкин стал на века тем началом, от которого идут, так или иначе все русские литераторы, так и пушкинский Дон Гуан вобрал в себя те мифологические черты, которые стали основополагающими в русской «донжуаниане»»3.

Общность балетов проявляется и в стремлении «вписать» образ Донны Анны  в контекст культуры XX века, а  главное – связать его с роковым, карающим началом, усложнив тем самым женский персонаж.
В заключение скажем, что проблема «Советский миф о Дон Жуане» в силу своей неоднозначности и многоаспектности требует углубленного научного рассмотрения. В настоящей статье сделан лишь один из возможных шагов к ее осмыслению. Незатронутыми остались важные вопросы, связанные со спецификой бытования донжуановского мифа в условиях советской доктрины, с причинами обращения Асафьева и Фейгина – композиторов официальных, но относящихся к числу художников «второго эшелона» – к идеологически «неблагонадежной» легенде об антигерое, а также вопросы аксиологического и культурологического характера. Ответы на них еще предстоит найти. 
Примечания

1 В распоряжении исследователя находятся фрагментарные сведения о советских интерпретациях мифа о Дон Жуане, а именно: клавир «Каменного гостя» Асафьева и партитура Сюиты из «Дон Жуана» Фейгина. Партитура асафьевского опуса, существующая только в виде рукописи, и ноты балета Фейгина, хранящиеся в архивах Ташкентского театра оперы и балета имени А.Навои, на сегодняшний день не доступны. 

2 Асафьев Б.В. Об опере: Избранные статьи / сост. Л.А.Павлова - Арбенина. – М., 1976. – С.119.

3 Пиков Г.Г. Дон Гуан и Дон Хуан: взгляд историка на проблему восприятия испанской культуры в России начала XIX века //  Мифема «Дон Жуан» в музыкальном искусстве и литературе: сб.ст. / ред.- сост. Б.А. Шиндин. – Новосибирск, 2002. – С.68.
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ЖАНРОВО-СТИЛЕВЫЕ ВЗАИМОДЕЙСТВИЯ 

В «OFFICIUM BREVE» OP.28 Д.КУРТАГА
Статья посвящена проблеме жанрового и стилевого взаимодействия в творчестве Д.Куртага на примере его «Officim breve» ор.28 для струнного квартета. Необычная композиция Оффициума проанализирована с точки зрения диалога с собственной и чужой музыкой, который возникает благодаря двум линиям посвящений в квартете – композиторам А.Веберну и Э.Сервански. 

Ключевые слова: Дьёрдь Куртаг, музыка ХХ века, А.Веберн, жанрово-стилевые взаимодействия, цитата, транскрипция.

Одним из этапов претворения веберновского начала в музыке Д.Куртага стал Третий струнный квартет Officium breve ор.28 (1988-89) – «Короткое приношение памяти Эндре Сервански»1, где заключено также и приношение Веберну. Это произведение содержит «аллюзию на опус» Веберна – струнный квартет ор.28 – не случайно здесь совпадают номер опуса и инструментальный состав сочинений. Поводом же для двойного приношения-посвящения стала музыка Веберна и Сервански, рассредоточенная в квартете. 

Разновидность транскрипции-переложения, предполагающая заимствование достаточно протяженного фрагмента другого произведения, по возможности максимально приближенного к аутентичному звучанию, представлена в квартете дважды. При этом музыкальный материал не подвергается никаким модификациям кроме изменения исполнительского состава, которое является неизбежным при включении цитаты в другое сочинение. Таковыми являются две обозначенные в партитуре Officium breve цитаты: финал Второй кантаты А.Веберна (в качестве Х части квартета) и первые 12 тактов Arioso Серенады для струнного оркестра Э.Сервански (ХV часть – Arioso interrotto)2. Обе цитаты звучат в переложении для струнного квартета (отсюда название транскрипция-переложение) и по своему звучанию не противоречат своим исконным тембрам. 

В первом случае переложение фрагмента музыки Веберна оправдано вокально-кантиленной природой струнных, а четырехголосное изложение квартета – это лишь «упрощенная» запись вокально-инструментального отрывка. Кроме того, в партитуре квартета содержится непроизносимый поэтический текст кантаты («Geloсkert aus dem Schloße…»), надписанный в партии каждого участника квартета3. Вся Х часть имеет трёхчастную структуру da capo – Х-Ха-Х части, где Х часть является точным воспроизведением зеркального серийного канона Веберна [Webern: Kanon a 4 (op.31/VI)], а Ха часть – его редуцированной версией со смещением двух голосов4 (схема 1). 
Если для Веберна четырехголосный канон был только контуром, каждый голос которого становился затем «темброво-окрашенной мелодией» (Klangfarbenmelodie), то у Куртага этот канон представляет монолитное  звучание, где тембр каждого голоса унифицируется. В случае с цитатой Arioso Сервански композитор также редуцирует оркестровое звучание в камерное (здесь тембры совпадают), что лишь усиливает искренность и исповедальность этой музыки.
Факт включения разностильных цитат в сочинение конца 80-х не был новым. Но Officium Куртага отнюдь не дань полистилистике. Цитаты перестают быть чужеродным, контрастирующим основному материалом. И цель композитора – направить наше внимание на сходные качества всех используемых стилей и привести к общему знаменателю свою и чужую музыку. В Officium’е примером тому является конечное отождествление интонационности серии Веберна (м.3, б.3 и их обращения, последовательность двух м.2) и приёмов её членения с мотивным строением диатонической мелодии Arioso Сервански. Куртаг последовательно ведёт наш слух от своей музыки к цитате Веберна, а затем от Веберна к Сервански – путём тех интерпретирующих жанров, о которых говорилось выше. В результате Х часть – четырёхголосное переложение для струнного квартета финала кантаты Веберна – это своеобразная ось произведения и центр по временному звучанию. От неё тянутся неравномерные концентрические круги транскрипций-вариантов. Части, находящиеся слева от центра, – это «подготовка» серии – от проведения её отдельных звуков и сегментов (II-IV части) до транскрипций-вариантов (V часть – Фантазия на гармонии Веберн-канона; VI часть – Сanon a 4, VII часть – Сanon a 2, свободный, по ор.31/VI Веберна). 

Примерами жанра транскрипции-варианта могут служить V, VII и Xa части Officium brevе. Вариантность заключается в модификации исходного материала, а именно Х части квартета. Здесь также сохраняется общая структура, «канва» взятого для пересочинения отрывка. Изменению же подвергается не только тембровая сторона, которая обогащается за счет разнообразия штрихов и приемов исполнения на инструменте (как в VII части), но и фактура – от добавления новых голосов до полной смены нескольких фактурных пластов.  
Необычным примером двойственности «скрытого» и «явного» в этом квартете служит V часть. С одной стороны, открытая экспрессия – характерная черта стиля Куртага – скрывает под собой серийную структуру канона Веберна, где на первый план выдвигается рациональное начало. С другой стороны, логика звуковысотной организации канона вступает в противоречие с острым ритмом, который  постоянно нарушает мерное изложение серийного канона. Композитор движется к цитате Веберна как к некой цели, которая достигается  не сразу. Это напоминает процесс кристаллизации или рождения новой формы из бесчисленного количества частиц. На уровне музыкальных структур идея абсолютного Порядка воплощается через ряд частей-канонов (V, VI, VII части), которые постепенно, по одной-двум интонациям «собирают» серию Веберна, и затем она в X, Xa частях уподобляется «кристаллу», превращаясь в правильные геометрические фигуры (графически это изображено в схемах 2, 3).

Значение двух главных линий посвящений в квартете5 – поиск соответствий, глубинной связи между предельно ясной диатоникой До мажора Сервански и чётко организованной структурой серийного канона Веберна. Куртаг обосновывает это в предисловии к партитуре: «Эндре Сервански открыл для себя музыку Антона Веберна относительно поздно, но затем она стала наиболее решающим опытом последних двадцати лет его жизни. Этим объясняется то, почему «приношение Веберну» было включено в сочинение, написанное памяти Сервански…» [1].

Точки стилевого взаимодействия музыки Куртага и Веберна обнаруживаются не только в аллюзиях и цитатах. Содержательную основу музыкальной формы обоих композиторов составляет концентрация выражения, предельная сжатость и лаконизм высказывания. Эти качества  соотносятся с формообразующим принципом Куртага: «Для меня это просто навязчивая идея – писать пьесы как можно короче, где материал разрабатывается по максимуму» [2; 5]. В Officium breve эта идея нашла отражение не только в частях длиной в одну строку, но и в объединении нескольких частей при помощи рассредоточения в них структуры веберновского серийного канона: IV часть – Grave, molto sostenuto, V часть – Фантазия на гармонии Веберн-канона, VI часть – Canon a 4.

Другим моментом сходства двух композиторов стало обращение к серийной технике на протяжении значительного промежутка времени (первый «опусный» период у Куртага и последний – у Веберна). Но Куртаг не придерживается строгих канонов серийности, а включает её в сочинение эпизодически, сочетая с другими формами работы. В Officium’е серия Веберна (и весь план серийного канона) проводится задолго до появления собственно цитаты в Х части. Особенность данных проведений – в авторских «музыкальных комментариях» в виде вкраплений венгерских фольклорных интонаций6, quasi-бартоковских аккордов (V часть) или расцвечивания звуков серии «обертоновым эхом» флажолетов (IV, VI, VII части).
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Схема 1. План построения серийного канона Веберна (Х часть) и его редуцированной версии Куртага (Ха часть):
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Схема 2. Расположение «фигур» серийного канона (а – Х часть, б – Ха часть):
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Схема 3. Ха часть (редуцированный канон со смещением): 
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Примечания
1 Эндре Сервански  (1911-1977) – венг. композитор и педагог; друг Куртага.

2 Прерванное ариозо (итал.).

3 Включение непроизносимого словесного текста в камерно-инструментальные сочинения имеет свою традицию в лице Бетховена (I часть Сонаты №26 и финал квартета №16), А.Берга (Скрипичный концерт); во второй половине XX века «неслышимое слово» приобретает все большее значение (например, в произведениях А.Кнайфеля).

4 При этом образуются созвучия исключительно из параллельных консонансов (б.3 и м.6), которые заключены в интервальном строении серии Веберна. 

5 В Officium breve есть и третья линия мемориальных посвящений, куда вошли имена венг. композиторов, находившихся в составе экспериментальной Новой музыкальной студии: Тибор Турчаньи, Жолт Бараньай, Габриэла Гарцо и Дьёрдь Солтшаньи [1].

6 Одна из главных идей Куртага – соединить серийную организацию Веберна с венгерской фольклорной интонационностью и ритмикой – заметна и в творчестве других венгерских композиторов (Э.Сервански, З.Еней).
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ПОСЛАНИЕ И ОТКРОВЕНИЕ: А.КНАЙФЕЛЬ В ДИАЛОГЕ С И.С.БАХОМ
В статье на примере произведения А.Кнайфеля «Еще раз к гипотезе» раскрываются приемы композиторской техники, отсылающие к творчеству И.С.Баха, раскрыта глубинная взаимосвязь творческого мышления этих композиторов.

Ключевые слова: Кнайфель, Бах, диалог, сакральность

В произведениях современных авторов наблюдается тенденция, связанная со стремлением отыскать в простых, достаточно известных категориях новые семантические «корни», возможно даже далёкие от первоначального текста. Весьма показательным в этом отношении является творчество Александра Кнайфеля.

В одном из интервью композитор приоткрывает суть собственных исканий:  «“В начале было Слово”, и я периодически чувствую необходимость вернуться к основе основ, “произнести” музыку»1. 

Обращаясь к известному клавирному сочинению, созданному Бахом – Прелюдии и фуге b-moll (ХTK, I том), Кнайфель пользуется дополнительной возможностью ещё раз подтвердить неисчерпаемую и неоспоримую сакральную сущность содержания музыки великого мастера. Он ставит перед собой трудную задачу: наполнить сочинение новым содержанием, при этом не опустошив его, но максимально приблизив к реалиям сегодняшнего времени. Вместе с тем, такой эксперимент даёт композитору дополнительную возможность проявить себя в роли режиссёра – автора – декоратора. 

Переписывая почти «дословно» баховский текст, Кнайфель умело переставляет, комбинирует его, внедряя собственное «я» в пространственно-временную среду произведения. Он помещает исполнителя и слушателя в условия  парадоксальной ситуации: читать известный звуковой материал на незнакомом языке. Не случайно композитор называет свое сочинение «Ещё раз к гипотезе» в диалоге с Прелюдией и Фугой И.С.Баха (ХTK, I том, b-moll) для ансамбля солистов.  

Отправной точкой для автора «Гипотезы...» явилась смысловая неисчерпаемость библейских откровений, которая служила идеологической почвой творчества Баха. Она же стала мощным импульсом к созданию оригинального замысла Кнайфеля – композитора другой эпохи, живущего в ином музыкально-историческом измерении.   

«В Священном Слове — не поддающаяся никакому осознанию ёмкость. Любая строка Библии содержит в себе всю Библию. Это книга тайн… Степень совершенства Писания недоступна человеку, так как оно есть прямой Божий промысел. Надо только настроить антенну.... расслышать то, что существует реально, помимо нас»2. Это высказывание Александра Кнайфеля можно с полным основанием считать как его творческим кредо, так и сутью содержания диалога с Бахом. 

Несомненно композитор ставит перед собой сверхзадачу: познать непознаваемые глубины духовности, воплотить в звуках многогранную сущность сакрального начала. Кнайфелю кажутся тесными рамки чисто музыкальных средств, ему не хватает «слов» музыкального языка, что заставляет его прибегать к использованию техники звукозаписи, шумовых эффектов, специфических тембров аутентичных инструментов. 

Слово и  вокал, как интонационный носитель слова, имеют большое значение в творчестве Кнайфеля в целом. И в «Гипотезе...» композитор не отступает от своих принципов, включая в это чисто инструментальное сочинение, эпизоды с использованием человеческого голоса. 

Немаловажную роль играют многочисленные словесные пояснения и авторские ремарки3. Этот комплекс авторских приемов позволяет помочь исполнителям и слушателям проникнуться духом произведения, понять и прочувствовать его глубинную суть. Признаки театральности, присутствующие в этом сочинении, призваны создать атмосферу медитативности, особой сакральности. По замыслу автора, выступающего в качестве режиссёра и декоратора, художественное пространство компонуется в виде двух своеобразных окружностей с центром. Композитор размещает инструментальный состав таким образом, что некоторые инструменты (piano scordato и piano ordinario, cembalo, celesta) оказываются в центре вместе со слушателями. Сама сцена, на которой располагаются струнная группа, хор, солисты, оказывается неким горизонтом относительно расположенной к ней слушательской аудитории (первая окружность). И наконец,  вторую – внешнюю – часть рельефа образуют звукозаписывающие устройства (магнитофонная запись) и ударные инструменты, дополняющие эффект стереофонического объема. Создаётся своеобразная акустическая обстановка. «Действо» разворачивается вместе со вступлением piano scordato – 1, стоящего за сценой. Тема, порученная ему, поддерживается piano scordato – 2, помещённого в центре. В самом факте обращения к использованию нетемперированного строя, создаваемого piano scordato, и том, как Кнайфель вплетает в общую ткань порученные им тематические элементы, угадывается связь с эпохой Баха. Но это – внешняя, «ландшафтная» аура произведения. 

Есть и другая, глубинная связь, которая устанавливается между этими двумя художниками. Она заключена в самой философско-религиозной концепции: разговор двух поколений,  двух ветвей христианства (Западной и Восточной). С одной стороны - аскеза и одновременно динамика (в традициях барокко баховского времени), но с другой - тихий свет, исихазм, самоуглублённое размышление (в традициях православия). 

В прелюдии из «Гипотезы...» баховское начало проступает наиболее отчётливо. Известно, что Бах часто пользовался определёнными библейскими кодами в своих сочинениях. «Хорошо темперированный клавир» является ярким примером таких числовых посланий, о чём много написано исследователями А. Яворским, А. Швейцером, Ю. Петровым. Числа могли быть зашифрованы в звуках, интервалах, в ритме, в количестве проведений тем, на уровне разделов формы. В Прелюдии – это внутренний круг тематических образований, отграниченных рамками определённых тембров и напоминающих ступени «лестницы», направленной вниз. В начальном диалоге  piano scordato (1, 2), несмотря на непривычный слуху обертоновый тембр (здесь Кнайфель спорит с Бахом, лишая клавир темперации), угадывается мелодическая линия баховской темы. Но далее, когда включаются piano ordinario (темперированный строй), тематическая линия мелодии растворяется в стереофонической массе звуков. С появлением клавесина и челесты, перехватывающих инициативу в диалоге, все линии сжимаются в одну, подводящую к кульминационной точке. Высвечивая мелодию уже в привычной нашему слуху тональной определённости, горизонтальные линии скручиваются в вертикаль нонаккорда –  звуковой символ девяти, числа, связанного с моментом смерти Христа, а шире – с образом Спасителя, всего духовного. Подобное толкование этого числа является важным модулем многих прелюдий и фуг Баха (об этом пишет Ю.Петров, исследуя первый том ХТК). В христианской традиции девятка трактуется как символ свершения пророчества. Кроме того, число 9 составлено из чисел 3 и 6, которые рассматриваются в единстве4. 

Число 3 в прелюдии Кнайфеля выявляется в трёхфазном порядке вступления инструментальных групп (piano scordato – 1,2; piano ordinario- 2,1; cembalo, celesta), 6 - количество инструментов – участников, 9 - самый гармонически концентрированный момент кульминации (нонаккорд), выполняющий функцию обобщения. Таким образом, композитор пользуется баховскими приёмами числового кодирования, но по-своему, находя их не в самой музыкальной ткани, а как бы на её поверхности, акцентируя внимание на структурных элементах композиции. По замыслу автора, нонаккорд, венчающий прелюдию, оказывается преддверием вступления в новую реальность, которую он понимает как жизнь Духа – «Утихло вкруг тебя молчанье...»5. 

На момент непосредственного перехода к фуге указывает следующее словесное пояснение: «Вся фуга как некая «застигнутость», нежданно открывшаяся благодать, остановившееся мгновение – откровение». Состоянию духовной наполненности, просветленной благостности, определяющих содержание фуги, наиболее органично, по мнению Кнайфеля, отвечает поэзия Тютчева: «... - о, время, погоди!»6. Сакральная сущность баховского произведения плавно разворачивается в иную плоскость, несомненно связанную с православной традицией. На основе баховского текста в фуге Кнайфеля рождается принципиально иное содержание. Меняется тембровая семантика инструментов. Во-первых, вводятся солирующие голоса (voci – di bambini, maschili, femminili и т.д) и хор, которым теперь принадлежит приоритетная роль. Во-вторых, группу струнных, играющих в не свойственных  им диапазонных пределах, композитор уподобляет звучанию человеческих голосов. В-третьих,  состав ударных (gonghi javanesi, campane, crotali, vibrafone) подбирается по принципу «колокольности». И, наконец, в самом важном моменте композиции, в заключительном разделе, словно незримое присутствие Духа, создаваемое с помощью немузыкальных тембров (Sampler: di fogliame, murmure del ruscello, crepitio) звучит внутренний голос (suono interno, вздохи), который реально не звучит. Все это напоминает ритуал богослужения в православном храме с колокольным звоном, чтением молитв, ангельским пением детских голосов и -  молчанием в самоуглубленном общении с Богом. 

В то же время  связь с религиозным мироощущением Баха не теряется. Она проявляется в символике высшего порядка, изобразительно-ассоциативной. Так, например, звуки del ruscello – зашифрованная монограмма Баха (ручей), crepitio  - огонь очищающий, Божественный огонь – одна из ипостасей Иисуса7.  

И все же последнее слово в диалоге с Бахом  – диалоге Учителя и ученика, Мастера и его последователя, Кнайфель оставляет за собой. Он дописывает заключительные такты к фуге, возвращая piano ordinario и подключая organo ellectro (магнитофонная запись), как бы ставя убедительную точку в «Откровении», возникшим как творческий отклик на «Послание» Баха.
Примечания
1 «Произнести музыку» - Интервью Бориса Филановского с Александром Кнайфелем //Музыкальный альманах «Ars nova». 2005. №3.

2 Там же.

3 Вот одна из них: при вступлении piano scordato (dietro le scene) — quasi неистребимый, взыскуемый continuum; звучание почти предельно далекое, еле слышное, как «тень», отзвук, возникающие как возможный ответ на смиренное, вопрошающее, любовное вслушивание...с. 4.

4 В Евангелии от Марка сказано, что Христа распяли в третьем часу, "в шестом же часу настала тьма по всей земле и продолжалась до часа девятого", когда он испустил дух.

5 Строка из стихотворения Ф. Тютчева «Осенний вечер».

6 Строка из стихотворения Ф. Тютчева «Так в жизни есть мгновения...».

7 Последний пророк Ветхого Завета Иоанн Предтеча проповедовал, что Христос будет крестить Духом Святым и огнем (Мф. 3.11).
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ЧЕРТЫ ХОРОВОГО КОНЦЕРТА В ПРОИЗВЕДЕНИИ 

Д.БАТИНА «ПЕСНИ ГАГАКУ»
Работа посвящена выявлению жанровой специфики хорового концерта современного композитора Д.Батина «Песни Гагаку». Автор анализирует сложный жанровый сплав произведения, находя в нем элементы классического хорового концерта, сонатно-симфонического цикла, сюиты.

Ключевые слова: хоровой концерт, Батин, жанр, сюита, цикл.
Жанр хорового концерта является неиссякаемым источником вдохновения современных композиторов, побуждает к поиску новых идей и представляет собой пример синтеза  классических  и современных традиций. В настоящей статье рассматриваются основные черты хорового концерта как жанра, его исторические особенности, эволюция, а также их преломление в произведении Д.Батина «Песни Гагаку». Актуальность исследования заключается в попытке выявления и изучения современных тенденций развития жанра хорового концерта.

Понятие концерт представлено в научной литературе достаточно широко. В буквальном переводе с латинского – это состязание голосов. В Большой Российской Энциклопедии находим: «Музыкальное  сочинение, написанное для одного или нескольких инструментов, с аккомпанементом оркестра, с целью дать возможность солистам выказать виртуозность исполнения».1
Как название музыкального сочинения слово концерт появилось в Италии на рубеже XVI – XVII  веков  в вокально-полифонической церковной  музыке, что способствовало развитию в XVIII и XIX веках концертов для разных инструментов. Важными предпосылками его возникновения  были многохорность и сопоставление хоров, солистов и инструментов у представителей венецианской школы.  С введением партесного пения  к концу XVII века эта форма  стала развиваться и нашла широкое применение в русской церковной  музыке в многоголосных произведениях для хора a cappella (В.Титов, Ф.Редриков, Н.Бавыкин и др.) 

В середине XVIII столетия  центральным жанром становится классический духовный концерт, в котором нашли отражение философское осмысление бытия, высокая духовность, нравственное, морализующее начало (М.С.Березовский, Д.С.Бортнянский).  В научной литературе принято выделять следующие особенности данного типа концерта:

1) черты сонатно-симфонического цикла;

2) контрастное сопоставление 3-х и 4-х частного строения; 

3) чередование tutti и soli;

4) сложность тематического развития;

5) гомофонно-гармоническая фактура с фугой в финале.

Хоровой концерт как самостоятельный жанр, просуществовал недолго – до начала XIX века, но к концу XIX  началу XX веков вновь появился в творчестве П.И.Чайковского, С.В.Рахманинова, А.А.Архангельского и др. Произведения этого периода менее масштабны, теряется значимость жанра, видны лишь далекие отголоски классического хорового концерта. 

Попытки возрождения жанра отмечены и в произведениях  композиторов XX – начала XXI веков: Г.Свиридова, В.Н.Салманова, С.Слонимского, Н.Сидельникова, А.Шнитке, Р.Щедрина, Ю.Фалика, В.Калистратова, А.Ларина. 

Опираясь на формы классических жанров, современные авторы создают все новые и новые произведения, соединяя их с ныне бытующими,  тем самым, синтезируя их. Яркий тому пример хоровой концерт молодого пермского композитора, выпускника Нижегородской консерватории  Дмитрия Батина.

Проанализируем жанровую природу произведения. «Песни Гагаку» - это хоровой концерт для сопрано, чтеца, хора, флейты и арфы. Произведение состоит из 7 частей («В долине Касуга», «Интерлюдия», «Вот так же быстро промелькнул и ты…»,  «Померанцы», «Интерлюдия», «Все горюю о тебе», «Последняя песня»), соотнесенных друг с другом тонально и контрастирующих между собой. Музыкальный язык концерта не сложен, но привлекает изысканными гармониями, любопытными тембровыми решениями и изобретательными хоровыми находками. В этом произведении используются оригинальные тексты японских поэтов  классиков Ямабэ Акахито, Отомо-но Якомоти, Мурасаки-сикибу, Отомо-но Яканонти, Идзуми-сикубу, Отомо Саканоэ, Яманоуэ-но Окура, Осикоти-но Мипунэ. 

При всей своей структурной простоте данное произведение является противоречивым в вопросе определения жанра. Сам композитор называет его концертом – соревнованием, концертом – действом. 

Между классическим хоровым концертом и «Песнями Гагаку» наблюдается определенное сходство, если рассматривать произведение с точки зрения классических форм – трехчастным сонатно-симфоническим циклом:

- вступление медитативного плана (1 номер – в темпе Andante)

- I часть (3 номер – в темпе Con moto в трехчастной куплетной форме)

- II часть (4 номер – в темпе Largo)

- III часть (6 номер – в темпе Allegro)

- Кода (7 номер – в темпе Moderato) 

- 2 и 5 номера выполняют роль интерлюдии и имеют значение связок между частями.

В классическую форму хорового концерта вполне вписывается драматургия  «Песен Гагаку»: номера объединены одной мыслью – одинокая любовь; цикл выдержан  в одной тональности;  наблюдаем арочный принцип построения формы. 

Однако в отличие от классического концерта у Батина отсутствует чередование tutti-soli и наличие фуги в финале. Сравительный анализ формы классического хорового концерта и «Песен Гагаку» позволяет выявить более яркие черты сюитности в произведении Д. Батина, а не классического концерта. В связи с этим, данное сочинение можно назвать концертной сюитой, так как в нем присутствуют главные приметы сюитного жанра: цикличность построения, картинная изобразительность, контрастность частей, объединенных общей художественной идеей.

Нужно отметить, что в своем произведении Дмитрий Батин использует много интересных приемов, которые не встречались ранее у других композиторов: соединение текстов двух поэтов в одном номере в качестве диалога двух людей (солист и чтец). Элементы хорового театра, которые задумал композитор, тоже своеобразны. При внешней статичности хор играет большую роль в действе, передавая чувства и мысли солистки, тем самым, добавляя яркости и эмоциональности исполнению. Восточная тематика, перемежаясь с классической европейской музыкой, придает ей некую новизну и неповторимость. Музыкальное воплощение стихов отличается поразительным  разнообразием форм, лада, гармонии, типа мелодии, хорового письма. Интересные гармонии, тембровые решения очень просты, но, в то же время, глубоки, как и смысл, который таится в  японских пятистишиях.

Итак, хоровой концерт, как жанр с многовековой историей многомерен, многослоен и полифоничен. Создавая его, композитор отталкивается от громадного опыта предшествующего развития. Следуя основным направлениям современной музыки, произведение Д. Батина является синтезом нескольких жанров и представляет собой богатый материал для исследования. Обладая чертами, присущими сюите, хоровому концерту, театру, вопрос определения жанра «Песен Гагаку» остается открытым и требует дальнейшего рассмотрения.

Примечания
1 Большая  Российская Энциклопедия. М.: Директ Медиа Паблишинг, 2006.
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ГРЕЧЕСКИЙ РАСПЕВ В СЕРБСКОЙ И РУССКОЙ 
ЦЕРКОВНЫХ ПЕВЧЕСКИХ ТРАДИЦИЯХ

В качестве основы для сравнения бытования греческого распева в церковной певческой традиции Сербии и России автор избирает ирмосы Великого канона. Автор анализирует лад и структуру напевов.

Ключевые слова: греческий распев, церковная певческая традиция, Сербия, Россия, ирмос

В Сербии в настоящий момент бытуют три распева. Самый значительный из них - сербский распев - звучит почти во всех храмах страны. В подворье русской православной церкви в Белграде, в храме св. Живоначальной Троицы можно услышать   знаменный распев и новое русское осмогласие. Греческий распев поется  в пяти  монастырях: Ковиль, Жича, Суково, Св. Стефана и Святой Стефан Пиперски. Греческий распев  часто называют византийским, хотя первые расшифрованные рукописи датированы второй половиной XV века (уже после падения Царьграда в 1453 г.). В Сербии оба названия используются как синонимы. 

Способ пения греческого распева в Сербии соответствует  традициям Греции, унаследованным от Византии: пение по невмам строго одноголосно с исоном (выдержанным звуком в нижнем голосе, который сравнивают с золотым фоном на иконах). Невменная нотация принята в Греции в 1814 году в результате деятельности архимандрита Хрисанта  (1770-1846). Но язык является другим: в Сербии под мелодии греческого распева подстраивается церковнославянский текст (принятие которого произошло в 1713 году). Поскольку количество слогов и ударения не совпадают, мелодии приходилось расширять или сокращать. Так начался сложный процесс приспособления византийской (греческой) мелодии к старославянскому тексту.

Рассмотрим греческий распев в сербской традиции на примере ирмосов Великого канона св. Андрея Критского. Невменная запись этих ирмосов напечатана в сборнике «Псалтикийна утрена» - учебном пособии для семинарий в Софии и Пловдиве. Эту запись (общую для всех балканских православных народов) мы сравнивали с греческой записью из Ирмология Петра Византийского. Выяснилось, что выбор и порядок невм  значительно различается в началах и серединах ирмосов, но достаточно  схож в их окончаниях (сербская версия более сложна ритмически и содержит новую завершающую интонацию – нисходящий ход на терцию). Деление на строки не совпадает, не совпадают и мелодические акценты (что связано с различными текстовыми ударениями в греческом и старославянском языках, влияющих на строение мелодии). По невмам ирмосы нам спел Милош Николич в Белграде (звукозапись переведена нами в современную нотацию). 

Канон распевается  6 гласом, для которого в Сербии, как и в Греции, характерен твердый хроматический лад. Он состоит из двух тетрахордов, одинаковых по интервальному строению: 
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В ирмосах канона (сербской и греческой версий) напев движется по звукам верхнего тетрахорда и верхней части нижнего. При этом он только один раз достигает верхнего «ре» (во второй песни). 

Формальную конструкцию ирмосов греческого распева, поющихся в Сербии, можно определить как  строчную и рамочную, так как в началах строк и в их концовках звучат типовые мелодические формулы. Начальные и серединные формулы мы обозначим  буквами А, В, С, D,  а две типовые концовки -  К1 и К2. Обороты А и D мелодически отличается друг от друга только по окончанию (в образце D содержатся все интонации А). Поэтому первые строки всех ирмосов (кроме второго) между собой сходны: они начинаются формулами А или D (то, что данные две формулы являются разными, подтверждает их невменная запись, не имеющая совпадения знаков; это обусловило и их ритмические различия). 

Концовки тоже типовые. Они связанны с финалисами:  1-7 ирмосы завершаются К1 с финалисом «фа-диез»,  К2 завершает 8-9 ирмосы  на звуке «ля». Смена завершающего оборота связана с интересными явлениями. К1 неожиданно появляется в первой строке 6 ирмоса, в последней строке которого К1 тоже присутствует, но с ритмическими изменениями. Затем К1  встречается в третьей строке 7-го и во второй строке 8 ирмоса, который впервые завершается К2. Это единственный случай, когда обе концовки звучат в одном ирмосе: здесь К1 как бы «передает» К2 функцию завершения. 

В ирмосах  типовые обороты следуют друг за другом, а их интонационную близость обогащает вариантность, которая является результатом импровизации и создает разнообразие напева. Типичными способами создания вариантности являются: введение «читка», мелодическое расширение или сокращение, а также ритмическое изменение. Но особое внимание привлекает необычный способ - синтезирование типовых формул. Оно встречается в каждом ирмосе. Например, третья строка 2 (чт) ирмоса соединяет  В/А/С, четвертая строка – А/С/К1. В последнем ирмосе все строки синтезирующие, что выделяет его из  других ирмосов.

Сравнивая греческий распев ирмосов, бытующий в Сербии, с его первоисточником, звучащим в Греции, мы можем отметить высокую степень их близости – совпадение лада, финалисов и реперкусс, распевов слогов в совпадающих по смыслу словах, аналогичность завершающих строк. Но при этом мелодические различия (связанные с переводом на другой язык) позволяют сказать, что перед нами особая новая версия греческого распева.

Рассмотрим одну из самых ранних и наиболее часто исполняемых обработок ирмосов Великого канона в России, выполненную Д.С.Бортнянским (1751-1825). В XIX-XX  веках ее пели и в Сербии:  в городе Сремски Карловцы в архиве Сербской Академии Наук мы нашли список этих ирмосов. Это – рукопись отдельных партий, без указания вида распева и фамилии автора гармонизации (вероятно, это было хорошо известно). 

Происхождение распева, который Бортнянский гармонизовал, до сих пор вызывает споры. В одних сборниках указание на первоисточник отсутствует, в  других данное произведение считается обработкой греческого распева. На первый взгляд, кажется, что греческий распев и  обработка Бортнянского абсолютно различны. Если же внимательно сравнить ее с греческим вариантом, поющимся в Сербии, замечается удивительное сходство. Прежде всего оно касается совпадающего деления на строки, которое обусловлено общим церковнославянским текстом. У Бортнянского конец строки всегда выделяется паузой, поэтому тактовое деление, поставленное им в напеве, не влияет на его членение.

Гармонический ре-минор в обработке Бортнянского и твердый хроматический лад в ирмосах греческого распева имеют общий устой «ре» и полностью совпадающий верхний тетрахорд. Однако, мелодия греческого распева расположена, в основном, в верхнем тетрахорде, а у Бортнянского - только в нижнем, захватывая также и нижний вводный тон. Такое разное положение напева в ладу обусловило разные опоры и финалисы, а также разный колорит напева (диатонический у Бортнянского и хроматический, с опеванием увеличенной секунды в греческим распеве). 

Сравнивая первый ирмос, нельзя не увидеть совпадения направления движения мелодии практически во всех строках, кроме последней (у Бортнянского  завершение представляет собой простое разрешение вводного звука в тонику). 

В ирмосах 2, 3, 4, 6, 7 Бортнянский  повторяет мелодию 1 ирмоса  - все они  как бы поются по его образцу. Поэтому они значительно отличны от  соответствующих греческих ирмосов. Но сходство полностью не исчезает. Вторые ирмосы (звучащие в четверг) в обеих версиях  начинаются на терцию выше начал остальных ирмосов («ми» – у Бортнянского, «до-диез» – в греческом). В 8 и 9 ирмосах на терцию выше других ирмосов оказывается финалис: «фа» - у Бортнянского, «ля» - в греческом распеве. В 4 и 5 ирмосах совпадает местоположение «читка» и завершающей его мелодический фигуры. В 4 ирмосе достигается впервые высший звук напева; в 9 ирмосе  этот высший звук достигается трижды. В 8 ирмосе на одном слоге появляется альтерация, и при этом  достигается самый нижний звук амбитуса («до-бекар» –  у Бортнянского, «ми-диез» – в греческом распеве).
Все эти моменты сходства говорят о том, что связь с греческим распевом есть, но она слишком слаба, чтобы ее можно было определить на слух (четырехголосное изложение и классическая гармонизация Бортнянского эту связь делают практически неуловимой). Столь же мало точек соприкосновения у ирмосов Бортнянского и с песнопениями греческого распева, находящимися в синодальных русских книгах Праздники и Триодь (а эти напевы, в свою очередь, так же мало похожи на греческий распев, звучащий и в Сербии, и в Греции). Есть в ирмосах Бортнянского небольшое мелодическое сходство и с 6 гласом «нового осмогласия», и с ирмосами московского распева. Поэтому, как нам кажется, эти ирмосы являются синтезом многих источников, в которых есть и греческие «гены». Это – свойство придворного распева, возникшего в связи с деятельностью Придворной певческой Капеллы, директором которой много лет был Бортнянский. Ориентация Капеллы на итальянскую музыку не позволила ярко проявиться не только греческим напевам, но даже и русским.

В отличие от этого, в Сербии связь с греческой музыкой всегда была сильной. Возникнув на территории Византии, Сербия уже географически была к этому предрасположена. Первые духовные песнопения сербских  композиторов ХV века (Кир Стефан Србин, Кир Никола Србин, Кир Исаия Србин) записаны греческими невмами на двух языках – греческом и старославянском сербской редакции. Особое значение имеют службы сербским святителям, находящиеся в Греции – в  афонском монастыре Хиландар, который во времена 500-летнего турецкого ига  был национальным символом сербского народа и оплотом веры. С конца средних веков начинается формирование особой версии греческого распева, которая представлена и в ирмосах Канона св.Андрея Критского. Параллельно происходило формирование нового сербского распева, бытовавшего сначала устно, но в XIX веке записанного (впитавшего византийские, сербские народные и русские певческие традиции). Оба распева сосуществуют сейчас в Сербии показывая, что все православные литургические традиции влияют друг на друга постоянно, на протяжении всей  истории, что не случайно, ведь литургичность (от греч. (((((((((()  - это  общение. 
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КАМЕРНО-ВОКАЛЬНЫЕ ОПУСЫ МЕТНЕРА

(К ПРОБЛЕМЕ ЖАНРОВОГО ОПРЕДЕЛЕНИЯ)
Определяя жанровую специфику вокальных сочинений Метнера, автор рассматривает их связь с традициями таких жанров, как песня, lied, романс, стихотворение с музыкой.

Ключевые слова: камерно-вокальная музыка, Метнер, жанр, песня, романс, стихотворение с музыкой

Метнером написано свыше ста вокальных сочинений, в их числе Соната-вокализ и пятичастная Сюита-вокализ, где голос трактуется как род музыкального инструмента.

Свои вокальные опусы Метнер называет песнями или стихотворениями1. Лишь первые вокальные произведения композитора (оп.1 и 3) названы им романсами. Наименование «песня», наряду с традиционным для русской музыки названием «романс», встречается у композиторов русской школы, но ни у кого из них оно не применяется с такой последовательностью, как у Метнера. Начиная с оп. 6 чередуются «песни» и «стихотворения». 

В русской вокальной лирике ХIХ века название «песня» обычно применяется в двух случаях. Либо композитор создает свое сочинение в духе народной песни (например, «Светик Савишна» или «Калистрат» Мусоргского, «Как наладили: дурак…», «Кабы знала я», «Я ли в поле да не травушка была» Чайковского), либо название «песня» вытекает из  содержания стихотворного текста, ведётся от имени героя. Таковы, к примеру «Песня разбойника», «Песня Селима», «Песня старика», «Песня золотой рыбки», «Испанская песня» Балакирева, «Колыбельная» и «О, спой мне ту песню» оп.16 Чайковского. 


У Метнера же, как можно думать, название «песня» имеет и другой источник. В его вокальных опусах, помимо традиции русского романса ХIХ века, прослеживается влияние австро-немецкой Lied. (Словом Lieder именует свои вокальные опусы 32, 33, 67, 73, 76 А.Рубинштейн).

Жанр этот первоначально  был связан, с одной стороны, с оперным искусством – зингшпилем и комической оперой, с другой  - с вокальной балладой. Значительное развитие Lied получила в рамках так называемой берлинской школы, а также венских классиков. В понятие Lied вкладывались такие качества музыки, как сердечность, подлинность, искренность,  неподдельность чувства, простота, близость к народному искусству, доступность для слушателя и исполнителя-любителя. Lied с ее простой – куплетной – формой и бесхитростным содержанием удовлетворяла потребностям домашнего музицирования.

В австрийской музыке, в частности у Гайдна, а затем у Моцарта, возрастает роль клавирного аккомпанемента. В бетховенском песенном наследии наряду с куплетной формой появляются опусы сквозного развития. С Шуберта, создавшего около шестисот вокальных композиций, Lied из сферы домашнего музицирования совершает выход на концертную эстраду.

По определению немецкого музыковеда Юргена Майнка в песнях Шуберта музыка обретает самостоятельность по отношению к поэзии, но не в том смысле, что она развивается параллельно стихотворному тексту, безотносительно к нему. Напротив, происходит сильнейшее проникновение в поэтический текст, который получает в музыке свое дальнейшее раскрытие, а сама музыка (не только фортепианное сопровождение, но и вокальная партия) насыщается элементами симфонизма2. Что касается композиционной структуры шубертовских песен, то для них характерно, как это было уже у Бетховена, и традиционное строфическое строение, и сквозное развитие. 

Тип и характер Lied в том виде, в каком последняя предстает в шубертовском наследии, находят продолжение в песенном творчестве Мендельсона и особенно Шумана, у которого фортепианная партия берет на себя едва ли не ведущую роль. Lied становится излюбленным жанром композиторов-романтиков, органично вписываясь в эстетику романтизма с его интересом к фольклору, к старинным пластам национальной истории и культуры, а главное– к душевной жизни человека. 

Романтическая Lied была искусством «живой музыкально-поэтической интонации», искусством, питаемым «соками народной песенности» и чрезвычайно связанным «с развитием поэзии»3.  Подчеркнем, что провести четкую разграничительную линию между понятиями «песня» и «романс» невозможно4. В сущности, немецким наименованием Lied охватываются оба понятия. 

Во второй половине ХIХ века развитие Lied на немецкой почве идет по двум основным направлениям. Брамс придерживается более ранней куплетной формы, где музыка не следует скрупулезно за каждым нюансом поэтического текста, а передает скорее общее его настроение. Lieder же Гуго Вольфа – этого, как его называли, Вагнера песни, представляют собой, по выражению Э.Кремца, «высшую степень литературолизации жанра»5. В основе  вокальной партии лежит декламационный принцип, позволяющий с наибольшей полнотой выразить поэтическое слово. Фортепианная же партия у Вольфа отличается особым богатством в гармоническом и фактурном отношении, являясь основным выразителем, толкователем поэтических образов, почти превращаясь, по выражению Васиной-Гроссман, «в программное инструментальное произведение»6. Klavierlied широко представлена также в творчестве Рихарда Штрауса. 

Сольная песня с развитой фортепианной партией получает широкое распространение в музыке других европейских музыкальных культур. Песни-романсы, представленные рядом жанровых разновидностей, создают Лист, Берлиоз, Гуно, Сен-Санс, Григ и др.

Форма песен чрезвычайно разнообразна: тут и куплетная форма – простая или с варьированным развитием строф, и двух- и трехчастная, одночастная форма сквозного развития, песня-баллада, песня-поэма. К концу ХIХ века, по наблюдению И.Гивенталя, происходит сращивание двух типов мелодики – песенно-ариозной и декламационной – в новое единство.7. Имеет место все больший отход от формы поэтического первоисточника, поэтический образ получает в музыке самостоятельное развитие.

На рубеже столетий – в последней трети ХIХ и начале ХХ века взаимоотношения музыки и  слова в жанре Lied претерпевают изменения. По определению В.Васиной-Гроссман, «…искусство мелодического обобщения начинает уступать ведущее место искусству детализации»8. Последовательно проводится принцип подчинения музыки слову, детального раскрытия в музыке поэтического текста.  Качественно новое взаимодействие музыки и текста характерно для жанра, пришедшего на смену Lied, а именно «стихотворения» (Gedichte). Этим наименованием пользуются Вагнер, Брамс, Г.Вольф («Стихотворения Э.Мёрике», «Стихотворения Й.Эйхендорфа», «Стихотворения И.В.Гете»); во французской музыке – Дебюсси и Равель.

«Стихотворения» не обладают устойчивыми жанровыми признаками в той степени, как романс или песня», – замечает Е.Ручьевская9. И все же, попробуем сформулировать такие признаки. «Стихотворения» масштабнее и, если можно так сказать, концертнее. «Песни» более камерны по своему масштабу, они нередко моноо́бразны, их текст менее насыщен сюжетными поворотами, событиями, чем у «стихотворений», представляющих подчас целые драматические сценки. В жанре «стихотворений» представлены сочинения, относящиеся главным образом к сфере лирики. В жанровом отношении песни, особенно относящиеся к более ранним периодам, разнообразнее. В песнях носителем основного содержания обычно является вокальная мелодия, фортепиано чаще выполняет фоновую роль. В «стихотворениях» акцент переносится скорее на фортепианную партию. Структурные грани поэтического текста в «стихотворениях» нарушаются чаще, чем в песнях с их общей тенденцией к сохранению членения на строки и строфы, данные в поэтическом оригинале.

Для «стихотворения с музыкой» характерно индивидуальное – в зависимости от содержания поэтического текста – решение формы произведения, «вне четких типизированных жанров и форм»10, что связано с характерным еще для Lied последовательным отражением в музыке поэтических образов. При этом роль фортепианной партии как носителя образности еще более возрастает.

Что касается мелодики, в ней преобладает смешанная ариозно-декламационная манера. Ариозный тип предполагает мелодии, организованные в виде певучих фраз. Тип декламационный характеризуется мелодикой ассиметричной, разорванной, свободной в ритмическом отношении. Нередко это мелодика скорее инструментального, нежели вокального типа11.

«Стихотворения» появляются и в русской камерной лирике. Попытки отойти от названия «романс», традиционного для русской музыки, наблюдаются еще у Мусоргского, который писал романсы и песни, а романсу «Листья шумели уныло» на слова Плещеева дал подзаголовок «Музыкальный рассказ». Название «стихотворение с музыкой», по данным В.Кузнецова, ввел в русское камерно-вокальное творчество Г.Ларош («Семь стихотворений Фета с музыкой», 1880 г.).


Среди огромного (более трехсот произведений) камерно-вокального наследия Ц.Кюи – «25 стихотворений Пушкина» оп.57, «7 стихотворений Пушкина и Лермонтова» оп.33, «20 поэм Ришпена» оп.44, «4 сонета Мицкевича» оп.48, «21 стихотворение Некрасова» оп. 62, «18 стихотворений А.Толстого» оп.67. Кюи постепенно совершенно отказался от традиционного обозначения «романс». Для композитора это имело принципиальное значение, ибо название «стихотворение» подчеркивало приоритет поэзии над музыкой. Это проявлялось, в частности, в требовании «подгонять» музыку под величину стихотворного источника, а значит в запрете повторять отдельные фрагменты текста и включать в сочинение развернутые фортепианные эпизоды. Подобной установкой объясняются миниатюрные размеры вокальных опусов Кюи12.

«Стихотворениями с музыкой» называл свои вокальные опусы С.Танеев. «Шесть стихотворений на стихи поэтов-символистов» (оп.38) создал Рахманинов. Но, как уже говорилось, только Метнер применяет для своих камерно-вокальных опусов почти исключительно наименование «стихотворения» (более половины сочинений названного жанра, а именно 59) и «песни» (43 названия). Сопоставление стихотворений и песен по номерам опусов показывает, что первых в количественном отношении ещё больше, чем вторых: двенадцать опусов «стихотворений» против пяти опусов «песен».


Если взглянуть на список вокальных сочинений Метнера в их хронологической последовательности, оказывается, что ранние опусы (6, 15) носят название песен. (Исключение составляют оп.12 из трех и оп.13 из двух стихотворений). Затем, от оп.18 до оп.45, Метнер пишет «стихотворения», а к концу жизни опусы 46, 52 и 61 – это опять «песни».


Посмотрим на два его сборника песен на стихи Гете – оп.6 и оп.15. За исключением песни «Мимоходом» из оп.6 и двух баллад, включенных в оп.15, все песни отличаются сравнительно небольшим объемом, в них выражено, как правило, одно состояние, одно настроение. Фортепианная партия обычно однородна по материалу. Сольные фортепианные эпизоды – вступления, проигрыши и заключения – содержат либо тематический материал, общий с тематизмом  вокальной партии, либо материал фоновый, который является аккомпанементом к партии солиста; реже в этих разделах рояль излагает самостоятельную тему. Налицо преемственность этих песен с шубертовско-шумановской ветвью Lied.


«Стихотворения» представляют собою по большей части развернутые композиции, часто сквозного развития, с разнообразной по тематизму и фактуре фортепианной партией. 


В поздних опусах водораздел между песней и стихотворением обозначается уже не с такой ясностью. В оп.52 – «Семь песен» на тексты Пушкина, включающем шотландскую песню «Ворон», со всеми характерными признаками Lied, мы находим также развернутую сценку («Окно», № 1) и такие жанры, как «Элегия» (№ 3), «Испанский романс» (№5), «Серенада» (№ 6).


Оп.61, состоящий из восьми песен на стихи разных авторов, ближе к типу Lied, но скорее по масштабу, ибо по сложности разработки поэтических образов сочинения этого опуса ближе к «стихотворениям». 

Вокальные сочинения Метнера должны составлять неотъемлемую часть репертуара, изучаемого в вокальном и концертмейстерском классах высших музыкальных учебных заведений. Однако, по нашим наблюдениям, они все еще недостаточно используются в учебном процессе. Музыка Метнера не сразу открывается исполнителю, она требует глубокого постижения ее стилевых особенностей, ладогармонического языка, ритмики, подробных исполнительских указаний. Ясное понимание того, как и почему композитор именует свои вокальные опусы, равным образом может помочь раскрытию ее смысла и ее исполнительскому освоению. 
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СТУДЕНТА ГУМАНИТАРНОГО ВУЗА
На примере системы современного образования в статье рассмотрена проблема целостного подхода к воспитанию студента музыкального вуза, обоснована необходимость гармоничного сочетания в процессе обучения теоретических знаний и практических навыков.
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Достижения высшей школы России не заслоняют ее от критики и периодических попыток реформирования. В последние десятилетия рассуждения о будущем российских колледжей и университетов постоянно звучат в среде ученых,  преподавателей, управленцев. Этой проблеме посвящают отдельные книги, исследования и огромное количество статей в периодике. 

Музыкальное образование в современной России – это сложный и широкий спектр многогранных, основательно изученных во многих своих аспектах, но не до конца разработанных в целом проблем. Учитывая философское мировоззрение, духовно-нравственные традиции отечественного образования и воспитания, необходим поиск и внедрение таких практически-ориентированных технологий, которые бы отвечали современным условиям развития обучаемых.

Сочетание исполнительской и педагогической подготовки студента обусловлено, прежде всего, своеобразием музыки как искусства и самого процесса по передаче и усвоению содержания музыкального образования. Подготовка музыкантов-исполнителей имеет ту особенность, что выпускники наряду с исполнительскими квалификациями («Артист ансамбля», «Концертный исполнитель»), которые традиционно рассматриваются как доминирующие и ради которых, собственно, и выбирают профессию музыканта, получает еще квалификацию «Преподаватель». 

Существующее содержание образования формирует молодого специалиста, прежде всего как музыканта (мы не касаемся сейчас проблем перенагрузки и многопредметности, имеющие свои причины, столь трудно поддающиеся преодолению). Вполне закономерно, что чем специалист лучше как музыкант, тем больше у него шансов стать хорошим педагогом. Это подтверждается всей историей музыкальной педагогики. 

К сожалению, этот круг проблем остается до сих пор актуальным. Престижные гуманитарные и музыкальные вузы готовят, преимущественно, только «звезд мировой сцены», а в действительности выпускники, в основной массе, работают в системе детских и юношеских учебных заведений «дополнительного» или «общего» музыкального образования. Специалисты высшей и средней квалификации, имеющие стандартные государственные дипломы отдают (обычно) себе отчёт в том, что область реального применения полученных знаний и навыков – система массового образования, но теоретически приобретённые знания, умения и навыки далеки от практического применения.

Исходя из вышеизложенного очевидно, что музыкальное образование  требует новых методов и способов в соответствии с потребностями времени. Кроме того, необходима перестройка системы музыкального образования с ориентиром на творческое развитие не только «отдельных гениев». Анализируя круг проблем, связанных с особенностями российского образования, С.Т. Махлина совершенно правомерно отмечает такие «тормозящие факторы» системы музыкального образования как: ориентиры на «выращивание гениев»; отсутствие правильно организованной системы культуртрегерской деятельности и системы музыкального воспитания, ориентированных на слушателей. Это приводит к плачевным последствиям, в частности «к самодовольному представлению о том, что они уже всё знают, всё видели, слышали», а значит, могут оценивать, судить. Дилетантство же и рождает «распространение дурновкусия, кича»1.
В настоящее время система музыкального образования претерпевает сложный период. С одной стороны, можно отметить высокий уровень музыкантов исполнителей (что доказывают последние конкурсы), с другой – масса обученных всевозможным техническим приёмам, но оказывающихся абсолютно неспособными к элементарным навыкам музицирования – подбору мелодий по слуху, тем более с аккомпанементом и импровизации.

Анализ профессиональных и личностных качеств студентов выявил отсутствие целостного представления о профессиональной деятельности. Обучающиеся не умеют использовать знания из одной предметной области в другой. Они предпочитают получать информацию в готовом виде, заучивать материал. Творческие задания вызывают у студентов затруднения. Это является следствием неподготовленности преподавателей к использованию современных технологий обучения, в основе которых – самостоятельная продуктивная деятельность учащихся.

На наш взгляд причина кроется, прежде всего, в неправильном подходе к музыкальному образованию. В большинстве случаев он сводится к узкой направленности музыкального обучения – концертному исполнительству, к которому способны далеко не все студенты, а за бортом остается целостное представление о музыкальном искусстве. Не секрет, что взрослый музыкант, имеющий среднее, а то и высшее музыкальное образование, испытывает унизительное чувство неловкости, когда его просят сыграть всем знакомую мелодию, казалось бы, естественную для музыканта вещь.

Позволю себе напомнить, что даже в Московской и Петербургской консерваториях  в конце ХIХ – начале ХХ века существовали педагогические отделения. Так, в Московской консерватории, где в 1885-1889 гг. директорствовал Сергей Иванович Танеев, было закреплено разграничение на виртуозное и педагогическое отделения. А  после проведения реформы музыкального образования в 1922 году в консерватории были организованы три отдела: творческий (где была специализация по композиторскому или музыкально-научному направлению), исполнительский и инструкторско-педагогический, который готовил преподавателей музыкальных учебных заведений.2
Ещё один аспект данной проблемы – разобщённость изучаемых музыкальных дисциплин. Они оторваны друг от друга и от основной задачи музыкального образования – овладения музыкальным языком, умения свободно с ним общаться. Нагромождение теоретических знаний без навыков их практического применения оказывается ненужным грузом. Предметы изолированы друг от друга, у каждого педагога своя узкая специализация, и в итоге все компоненты остаются разрозненными знаниями. 

Свободное общение с инструментом включает в себя не только способность к интерпретации музыкального произведения, но и свободное музицирование в любом жанре и стиле, владение искусством импровизации, подбор по слуху, аккомпанемент, транспонирование, к сожалению, утраченное в учебной практике. 

Симптоматично увеличение внимания в сфере музыкального образования и воспитания к методам, формирующим и развивающим именно творческое начало в человеке, особенно в последнее десятилетие, когда общество с особой остротой осознало необходимость воспитания творческой личности, в частности и средствами музыки. И, как показал анализ музыкально-методической литературы, учебных пособий последних лет издания, особую роль в этом плане играет комплексный метод развития. Данный метод представляет не только эффективный способ творческого воспитания, но и способ применения на практике знаний по различным областям музыкального образования, то есть крайне актуальный для решения еще одной проблемы современного образования, формулирующейся как умение студентом использовать свои навыки, знания на практике, а не только в теории.

Примечания
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ЭТЮД КАК СРЕДСТВО ВОСПИТАНИЯ РЕЧЕГОЛОСОВОГО АППАРАТА НА ЗАНЯТИЯХ ПО ТЕХНИКЕ РЕЧИ В ТЕАТРАЛЬНОЙ ШКОЛЕ
В статье обоснована диалогическая природа этюдного метода и даны методические указания относительно его применения педагогами на занятиях по сценическому мастерству со студентами-актерами.
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Великим открытием К.С.Станиславского в области театрального искусства был метод действенного анализа, или этюдный метод. До конца жизни он искал и «.. на старости лет пришёл к выводу, что всё сделанное им за полвека совсем не итог, а только начало пути…, именно в это время им были развиты основы высшей правды о природе театрального искусства».1 Работая над завершением своего труда, который явился главным теоретическим исканием Станиславского, «Работа актёра над собой», в 1936 г. он организовал оперно-драматическую студию, где экспериментируя с молодёжью, проверял новые теоретические положения своей системы. Именно в эти годы оформился этюдный метод, ставший принципиальным открытием в области актёрского творчества.

Застольный период для своего времени был важным методическим открытием К.С.Станиславского, который он назвал разведкой умом, где мастер предложил глубокий анализ драматургического материала. Но в 1920-е годы застольный период стал длительным, и анализ роли неминуемо становился умозрительным. Актеру важно не превратиться в театроведа, не потерять живого эмоционального отношения к происходящим событиям. После того, как сцена проанализирована, когда становятся ясны мотивы поступков героя, взаимоотношения партнёров в сцене, актеру хочется выйти на площадку и попробовать походить, т.е. «проверить телом» всё найденное за столом. Тогда текст рождается импровизационно и если верно вскрыт подтекст, он очень близок к авторскому тексту. Примеров, позволяющих сконструировать внутреннее поведение актёра через физические приспособления при помощи тела артиста, можно привести множество, всё зависит от конкретной сценической ситуации.

Революционность этого метода наиболее ярко и наглядно проявляется в тот момент, когда актёр вместе с режиссёром осуществляет анализ пьесы действием на сценической площадке, а не путём длительных рассуждений, сидя за столом. Когда метод освоен, этюд может быть очень большим по протяжённости – от события до события – это ещё один положительный момент. Этюд не останавливают. Из любой ситуации, иногда  даже нелепой, актёр должен найти логический выход.

После каждого этюда актёры и режиссёр анализируют пропуски в событийном ряду, в линии действия, уточняют задачи и повторяют этюд. Положительным моментом этюдного метода является то, что и режиссёр со своей стороны проверяет и корректирует точность действенного анализа пьесы. А.М.Паламишев отмечает: «Если считать, что понятие авторский замысел обязательно включает в себя и режиссёрский замысел, то хитрость новой методики К.С.Станиславского в том-то и заключается, что результат аналитической работы – вскрытый конфликтный факт – всё время проверяется работой живой актёрской интуиции. Если актёры правильно действуют в предлагаемом режиссёром конфликтном факте, но в результате общения уходят по действию далеко в сторону от того, что предлагается в пьесе автором, то, следовательно, конфликтный факт вскрыт режиссёром неверно и необходимо более настойчиво искать «авторский конфликтный факт».2 Действуя таким образом, режиссёр уточняет свой замысел. При работе с актёрами этой методологией очень важно так вести репетиции, чтобы актёры сами наталкивались на вопросы, на которые им органически необходимо было бы найти ответы. 
Совокупное действие смежных дисциплин в процессе формирования личности актёра проявляет себя и в рамках отдельной дисциплины. Так, в сценической речи можно наблюдать элементы актёрского мастерства в любом техническом упражнении, эффективное выполнение которого немыслимо без постановки определённой, пусть на первых порах, элементарной актёрской задачи. Причём речь в данном случае идет не о художественном слове, а о технике речи.

Сценическая речь, как учебная дисциплина, делится на два раздела: техника и художественное слово. Распространено мнение, что эти два раздела имеют мало точек соприкосновения. Техника речи, отрабатывая дыхание, дикцию, занимаясь голосом, исправляя говоры, дефекты речи, знакомя студентов с нормами орфоэпии, по мнению многих, не включает в себя каких бы то ни было элементов художественного творчества, а решает чисто технические задачи. Художественное слово лишь использует технически подготовленный речевой аппарат для решения конкретных художественных задач. 

Но, на наш взгляд, оба раздела сценической речи следует рассматривать как один непрерывный процесс подготовки творческого индивидуума. Необходимость разделения данного курса на две части кроется в характере творческих и дидактических задач, которые можно решить с их помощью. Главное то, что первая часть курса не просто создает у студента технический аппарат, но и формирует в нём черты личности, способные решать творческие задачи. 

Занятия по технике не должны строиться строго по разделам, когда обязательно начинают с постановки и укрепления дыхания, потом переходят к дикции, изучив артикуляционный уклад гласных и согласных звуков, затем изучают орфоэпические нормы, логику, и только после этого приступают к занятиям по голосу. Такая практика – в прошлом, на смену ей пришел комплексный метод воспитания голоса и речи актера. Системность в работе речеголосового аппарата присуща любому человеку изначально. «Автоматизм, который вырабатывается между подачей дыхания, работой гортани и артикуляционных органов при произношении звуков речи устанавливается с детства. Эта саморегулирующая система работы артикуляционных органов и голосовой щели, с одной стороны, и дыхания – с другой».3
Саморегулирующая система не может напрямую воздействовать на речь. Следовательно надо найти пути опосредованного, косвенного воздействия на механизмы голоса и речи. Эти процессы чрезвычайно разнообразны, и связь их сложна, регулируется она высшей нервной деятельностью полушарий коры головного мозга. К.С. Станиславский утверждал, что «непрерывная линия физических действий, т.е. линия жизни человеческого тела занимает огромное место в создании образа и вызывает к жизни внутреннее действие, переживание; призывал актеров к тому, чтобы они поняли, что связь между физической и духовной жизнью неразделима, а следовательно, нельзя разъединять процесс творческого анализа внутреннего и внешнего поведения человека».4 

Игра – это модель возможных действий человека в той или иной ситуации. Именно так объясняют этнографы возникновение, например, танца, обряда. Группа людей моделировала своё поведение в той или иной ситуации на охоте, на войне, во время хозяйственных занятий. Впоследствии этот род деятельности выделился у человека в самостоятельный – появился театр.

Педагог, исповедующий игровой метод, обязан очень внимательно следить за выполнением всех элементов мастерства и не упрощать сложный творческий процесс. Игровой метод избегает механических упражнений, а включает элементы, развивающие воображение и фантазию. Механические упражнения не годятся потому, что они воспитывают аппарат  вне художественных задач. 

Уровень сложности актёрской задачи в первую очередь диктуется возможностями конкретного студента. Не следует, на наш взгляд, излишне опасаться ставить перед будущим актёром сложные психологические задачи. Здесь есть два положительных аспекта: во-первых, в таком задании максимально мобилизуются возможности каждого студента, во-вторых, выделение лидирующей группы подтягивает остальных студентов, снимает с них своеобразный комплекс неполноценности – если смогли они, почему не могу я?

Правда возникает опасность, что некоторые студенты, не сумев органично включиться в процесс, начнут играть состояние. Вот поэтому-то и важно педагогу, работая с речевым этюдом, обладать навыками в области мастерства актёра.

Далее мы переходим к парным речевым этюдам. Студентам предлагается выбрать стихи российских и зарубежных поэтов (А.Вознесенский, Б.Ахмадулина, Е.Евтушенко, Ю.Мориц, Ю.Тувим, В.Незвал, А.Ахматова, Д.Самойлов) и разложить их на диалог. Анализируются  все составляющие элементы: предлагаемые обстоятельства, конфликт, событие, действие и задача каждого исполнителя, идея и сверхзадача диалога.  

Таким образом, мы видим, что этюд обладает всеми признаками драматургии. Однако, студент ни на минуту не должен упускать из виду технические навыки, которыми он уже овладел. Но демонстрация речевых приёмов не является здесь главной целью -  элементы сценического мастерства и техники речи выступают равноправными партнёрами. Сама идея такой формы работы родилась из специфики воспитания актёра, которая ничем не должна отличаться и на практике является методикой обучения и актёров музыкального  театра.

В качестве главного принципа формирования выразительной речи, воспитания речевой техники, К.С.Станиславский выдвинул принцип активного, целесообразного, целенаправленного словесного действия, воздействия на партнёра. Он говорил: «Нам нужна… правильная линия творчества, которая одна способна вызвать на сцене правильную человеческую речь. Эта линия создаётся по законам органической природы из элементов души артиста, оживлённых подлинным человеческим хотением, стремлением, которые управляют нашими действиями и речью».5 

Уже в начальных технических упражнениях мы пытаемся, где это возможно, ввести партнёра. С самого начала ставятся вопросы: кому и зачем говорите, чего хотите от партнёра. По своей природе речь актёра является диалогической. Итак, этюд является элементом сценической речи, синтезирующим навыки студентов в области техники речи, художественного слова и мастерства актёра. Важность этого синтеза очевидна: студент в речевом этюде выступает как профессионал, который должен овладеть всеми сторонами актёрского мастерства, он, в конце концов, должен превратиться в маленький спектакль со всеми его атрибутами – диалогом, конфликтом, действием, задачей, мизансценой, сверхзадачей и идеей. 

И всё же речевой этюд не выходит за рамки сценической речи и не подменяет уроков мастерства актёра, хотя в качестве маленьких пьесок уже на первом курсе берутся групповые этюды, использующие такие произведения, как «Мистер Твистер» С.Маршака, «Тараканище» и «Муха-цокотуха» К.Чуковского, «Конёк-горбунок» П.Ершова, «Баллада о королевском бутерброде» А.Милна. Критерием выбора произведения для группового этюда является наличие в нём игровой стихии, дающей возможность спеть, станцевать, продемонстрировать, полученные навыки на смежных дисциплинах. 
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НЕКОТОРЫЕ АСПЕКТЫ ТВОРЧЕСКОЙ И ПЕДАГОГИЧЕСКОЙ РАБОТЫ КОНЦЕРТМЕЙСТЕРА В ВОКАЛЬНОМ КЛАССЕ

В центре внимания статьи – педагогические аспекты работы пианиста-концертмейстера. Даны методические указания относительно процесса разучивания нового произведения с певцом.

Ключевые слова: концертмейстер, вокальный класс, методика, педагогика.
В обязанности пианиста-концертмейстера вокального класса, помимо аккомпанирования певцам на концертах и уроках, входит помощь учащимся в подготовке нового репертуара. В этом плане функции  концертмейстера  носят в значительной мере педагогический характер. Эта педагогическая сторона концертмейстерской работы требует от пианиста, помимо фортепианной подготовки и аккомпаниаторского опыта, ряда специфических знаний и навыков, и в первую очередь умения корректировать певца, как в отношении точности интонирования, так и многих других качеств исполнительства.

При этом резко повышается роль внутреннего слуха в концертмейстерской работе. «Мысленное представление интонации у  концертмейстера  должно быть очень прочным, чтобы получить значение незыблемого критерия звука певца при его ошибках в интонировании», - справедливо отмечает Н.Крючков.1 Работая с вокалистом,  концертмейстер  должен вникнуть не только в музыкальный, но и в поэтический текст, ведь эмоциональный строй, и образное содержание вокального сочинения раскрываются не только через музыку, но и через слово.

Разучивая со студентом произведение, концертмейстер наблюдает за выполнением певцом указаний его педагога по вокалу. Он должен следить за точностью воспроизведения певцом звуковысотного и ритмического рисунка мелодии, четкостью дикции, осмысленной фразировкой, целесообразной расстановкой дыхания. Для этого  концертмейстер  должен быть знаком с основами вокала – особенностями певческого дыхания, правильной артикуляцией, диапазонами голосов, характерными для голосов тесситурами и т.д.

В процессе работы с певцом  концертмейстер  должен учитывать, что от точно найденной фортепианной звучности порой зависит и звучание сольной партии. Например, грубый, стучащий звук аккомпанемента вызывает форсирование звука вокалистом, мягкое «пение» фортепиано приручает солиста к правильному звуковедению, оберегает его от «кричащего» звука.

Начиная работу со студентом-вокалистом,  концертмейстер  должен вначале предоставить ему возможность услышать произведение в целом. Для этого пианист либо интонирует голосом вокальную партию, аккомпанируя себе, либо воспроизводит вокальную партию на фортепиано вместе с аккомпанементом. Произведение лучше исполнить несколько раз, чтобы ученик осознал художественный замысел композитора, образные характеристики и их развитие, наметить кульминационные моменты. Важно поддержать  заинтересованность певца музыкой и поэтическим текстом, обдумать вместе с ним возможности их вокального воплощения. Если певец не обладает навыками сольфеджирования по нотам, пианисту можно порекомендовать сыграть ему мелодию песни или романса на фортепиано и попросить воспроизвести ее голосом. Для облегчения этой работы всю вокальную партию можно разучивать последовательно по фразам, предложениям, периодам.

В процессе работы над произведением необходимо сочетать работу над точным воспроизведением нотного текста с проникновением в сущность музыкального образа. Руководствуясь принципом индивидуального подхода к каждому исполнителю, нельзя предложить единый план ведения занятия, одинаково пригодный для всех учащихся. Пианист должен помнить, как учащийся пел в классе на уроке у педагога, как прошел предыдущий урок у  концертмейстера  и, исходя из этого, продумать заранее, над чем именно лучше поработать на следующем занятии. Занятия строятся по-разному в зависимости от способностей певца, строения его певческого аппарата. Если ученик не пел в этот день, то полезно его распеть несколькими упражнениями, которые давал в классе педагог и которые всегда знает  концертмейстер. Можно спеть несколько вокализов или совместить и то, и другое. Иногда работу над произведением на занятии начинают по отдельным фрагментам, но часто бывает целесообразно сначала дать возможность ученику исполнить все произведение целиком (независимо от того, как он споет), после чего указать ему на главные ошибки, добиться их устранения, а затем снова повторить целиком уже в исправленном виде. 

Если вокалист хорошо подготовлен к уроку, то можно пройти за одно занятие несколько произведений. Это зависит от уровня сложности произведений и от степени завершенности работы над ними, а также от сосредоточенности студента, состояния его голоса, к которому надо относиться очень бережно. Иногда полезно весь урок посвятить работе над одним  произведением. 

Большое внимание следует уделять работе над чистотой интонации, которая  зависит от многих причин, связанных не только со слухом певца, но и с отсутствием определенных вокальных навыков. Недостаточно высокая позиция звука, широкая гласная, ослабленное или форсированное дыхание, а иногда и физическое состояние певца в день урока – все это причины, наиболее часто приводящие к интонационной неточности. Опытный  концертмейстер  всегда сумеет распознать причины подобных ошибок и обратит на них внимание певца. В случаях, не зависящих от чисто технических причин,  концертмейстеру  приходится находить разные способы устранения фальшивых нот: показывать гармоническую опору в аккомпанементе, связь с предыдущими тонами и др. Таких способов много, в каждом произведении можно найти себе музыкальных «помощников» для устранения неточностей и скорейшего запоминания мелодии.

Подробно на способах разучивания концертмейстера с певцом интонационно и ритмически трудных мест мелодии останавливается известный педагог и  концертмейстер  Е.Шендерович.2 
Одной из серьезных проблем для начинающего певца часто является ритмическая сторона исполнения. Он еще недостаточно осознает, что ритмическая четкость и ясность определяет смысл и характер музыки. Воспринимая мелодию на слух, певец порой приблизительно поет ритмически сложные места.  Концертмейстеру  необходимо на уроках отучать ученика от небрежного отношения к ритму, обратив внимание на художественное значение того или иного момента. Например, необходимо  объяснить особенности того или иного ритмического рисунка в связи со словом, его музыкальное  значение, чтобы точное воспроизведение ритма стало для певца необходимой принадлежностью исполняемой музыки, основным  средством ее выразительности. 

Важным аспектом в работе над музыкальным произведением  является самостоятельное  изучение учащимся нотного изложения. Если ученик не сразу полностью воспринимает сложный ритмический рисунок, он обязательно должен считать вслух или про себя, а не только запоминать музыку на слух. Привычка запоминать на слух, без сознательного анализа, часто подводит. Для лучшего освоения ритмической стороны иногда полезно дирижировать, чтобы почувствовать сильную долю такта, основной пульс произведения, добиться ритмической ровности. Наиболее часто приходится высчитывать места, где сочетаются дуоли в вокальной строчке и триоли в сопровождении. Пианист должен помочь певцу расчленить пассажи из мелких длительностей на группы, чтобы он почувствовал внутренние точки опоры, ритмическую организованность мелодики, а также разобраться во всех интонационных изгибах.

Концертмейстер  предостерегает начинающего певца от бессмысленных жестов во время пения. Лишние движения у певца легко превращаются в привычку и выдают его артистическую скованность и напряженность. Жестикуляцию может себе позволить лишь большой артист, умеющий оправдать жестом внутреннее состояние. На стадии обучения, чем сдержаннее будет жестикуляция, тем уместнее и выигрышней для солиста.

Концертмейстер  следит за выполнением данных педагогом установок правильного, не поверхностного дыхания, что очень помогает пению кантилены. Кроме того, идет работа над протяженностью гласных. Как говорил Шаляпин, «гласные – душа пения», «гласные – река, согласные – ее берега».3 Солист должен пропевать гласную до последнего момента, а примыкающую к ней согласную относить мысленно к следующей гласной, тогда все слоги будут начинаться с согласной, но не кончаться ими. Такая тренировка очень помогает пению legato, хотя на первых порах дикция от этого несколько страдает, так как в дикции большая роль отводится согласным. Но через этот процесс учащийся должен пройти. Когда он научится петь, не пропуская ни одной «не пропетой» гласной, то сможет больше внимания обращать на согласные, которые больше не будут «рвать» кантилену, а станут ее украшением. Стремясь к логическим точкам опоры, певец невольно объединяет звуки, ведет их к более важным в смысловом отношении нотам и словам.

Очень важно умение петь legato на фоне аккомпанемента staccato, когда певец как бы противопоставляет свое горизонтальное звуковедение партии рояля. При плавном, певучем аккомпанементе слияние одинаковых намерений помогает певцу, облегчает его задачу.

Концертмейстер под руководством педагога учит певца правильно распределять силу звука на протяжении всей песни или романса. Начинающие вокалисты порой думают, что чем громче они поют, тем красивее звучит их голос.  Концертмейстер  должен напоминать ученику, какой выразительности он может добиться, разнообразя силу и окраску звука, насколько он при этом сбережет свой голос. 

Для начинающего вокалиста пение piano представляет немалую сложность. С этим нюансом нужно обращаться осторожно: если и сбавлять силу звука, то немного, так как это часто приводит к мелкому дыханию, к пению «без опоры». Студент еще не достаточно опытен, чтобы петь одновременно и на дыхании, и piano. Но  относительное распределение звучания, безусловно, необходимо. Следует объяснить учащемуся, как постепенно готовить кульминацию, как опасно петь на динамическом пределе в низком и среднем регистрах – тяжелая середина ведет к усталости, к менее ярким и затрудненным для певца верхним тонам, не говоря уже о том, что кульминация на верхних нотах от этого проигрывает (слушатель устает от однообразного громкого пения). 
Типичная ошибка молодых певцов - петь последний звук фразы или слова  громко, не смягчая его, хотя это часто неударный слог, слабая доля. Конечно, это неграмотно, и за этим недостатком  концертмейстер  также должен непрерывно следить.

Особенность вокальной литературы – наличие словесного текста. В работе над текстом, прежде всего надо почувствовать его основное настроение. Уже потом, в процессе дальнейшей работы выявляются отдельные значительные фразы или слова, но их не должно быть слишком много, иначе они могут отвлечь внимание от музыки, сделать ее вычурной, неестественной.

Часто студент, увлекшись текстом, начинает из-за этого меньше внимания уделять собственно вокалу. Получается полупение-полудекламация, что приводит к неправильному толкованию музыкальной фразы. Ведь в работе над фразировкой надо в первую очередь исходить из смысла и характера музыки, а не текста. Последнее особенно важно, если произведение исполняется в переводе, так как при этом могут не совпадать словесные и музыкальные опоры.

Встречается и обратное. Увлекшись музыкой, ученик недооценивает работу над текстом. В результате он забывает слова в самых неожиданных местах. Таким ученикам надо рекомендовать сознательно учить текст отдельно от музыки, а не запоминать его по инерции вместе с мелодией. Нередко учащийся хорошо вокализует, поет как будто правильно, но слова получаются тусклые, невыразительные. Одна из причин этого – плохая дикция. Работать над ней нужно на каждом занятии. Студент должен прислушиваться к тому, как он произносит слова, особенно согласные звуки – именно они чаще бывают вялыми, невнятными. Но бывает и другое: слова хорошо слышны, но все равно не интересны, ибо слово не окрашено мыслью, существует как бы вне общего содержания произведения. Педагог и  концертмейстер  должны разбудить у ученика воображение, фантазию, помочь ему проникнуть в образное содержание произведения, использовать выразительные возможности слова, не только хорошо произнесенного, но и «окрашенного» настроением всего произведения.

Работа над текстом неразрывно связана с работой над правильным произношением гласных. В одних случаях вокалист до такой степени стремится петь в одном звуковом фокусе с излишне округленными гласными, что совершенно нивелирует их, лишает индивидуальности, фонетической определенности и тем самым обесцвечивает слово; в других случаях он произносит так называемые плоские гласные (особенно e, а), которые более свойственны народной манере пения. Обе крайности устранить порой бывает нелегко.

Необходимо, чтобы с помощью педагога, а затем и  концертмейстера  ученик следил за красотой и богатством звучания слова, чтобы гласные не были «пестрыми» (то есть произнесенными в разной вокальной манере) и в то же время сохранили каждая в отдельности свою индивидуальную окраску. 

На  концертмейстера  возлагается ответственная задача – ознакомить ученика с различными художественными стилями, воспитать его музыкальный вкус. Эту миссию он выполняет и через высокохудожественное исполнение аккомпанемента, и через профессиональную работу на этапах разучивания произведения с солистом.

Установить творческий, рабочий контакт с вокалистом нелегко, но нужен еще и контакт чисто человеческий, духовный. Поэтому в работе  концертмейстера  с вокалистом необходимо полное доверие. Вокалист должен быть уверен, что  концертмейстер  правильно его «ведет», любит и ценит его голос, тембр, бережно к нему относится, знает его возможности, тесситурные слабости и достоинства. Все певцы, а юные в особенности, ждут от своих  концертмейстеров  не только музыкального мастерства, но человеческой чуткости. 

Являясь помощником педагога-вокалиста,  концертмейстер  не только учит с певцом репертуар, но и помогает ему усваивать указания педагога. Чем больше работает  концертмейстер  в классе одного педагога, тем прочнее устанавливается между ними взаимопонимание, даже «рабочая терминология» у них становится общая. 

Концертмейстеру  на уроке надо быть в подтянутом, творческом состоянии, не допускать игры недоученных произведений, благожелательно и добросовестно заниматься с любым вокалистом, независимо от его способностей. 
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К ПРОБЛЕМЕ СЦЕНИЧЕСКОГО ВОЛНЕНИЯ
Работа посвящена одному из наиболее актуальных вопросов музыкальной педагогики - проблеме психологической подготовки исполнителя к концертному выступлению. Автор сосредоточил свое внимание на причинах сценического волнения.
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Проблема сценического волнения, актуальна для большинства музыкантов во всем мире как знаменитых, так и только начинающих свой творческий путь. И это не удивительно, ведь результатом напряженной творческой работы любого исполнителя является публичное выступление. Это событие всегда очень ответственно, и является не только большим стимулом для дальнейшего творческого роста, но и строго оценивается учителями, коллегами, публикой, вызывая у исполнителя волнение, нервозность, тревогу, а подчас и настоящую панику. 

Однако, волнение не всегда наносит ущерб качеству исполнения. Определенная степень эмоционального возбуждения благотворно влияет на выступление артиста, даже когда ему самому ситуация кажется дискомфортной. Гармоничный эмоциональный тонус - важнейшее условие для успешного выступления музыканта. Важно,  чтобы оно не переходило за оптимальные для данной личности границы. Психологам давно известен принцип, согласно которому мотивация повышает качество выступления до тех пор, пока чересчур высокий уровень возбуждения не начнет оказывать отрицательное влияние. Если возбуждение выше этого уровня, возникает тревожность, ослабевает воля, снижается способность контролировать и анализировать результаты исполнительского процесса. 

Нет такого артиста, который ни разу не пострадал от негативных форм сценического волнения. Страх сцены испытывают очень многие люди, и иногда он достигает такой силы, что под угрозой оказывается их карьера. Проблема психологической подготовки исполнителя к концертному выступлению – одна их важнейших тем в музыкальной педагогике. Большое внимание  психологической подготовке исполнителя к концертному выступлению уделяли такие выдающиеся музыканты и педагоги, как Л.А.Баренбойм, Г.Г.Нейгауз, Г.М.Коган и многие другие. Ощущение тревоги и беспокойства, испытываемое некоторыми музыкантами во время выхода на сцену, сопровождается изменениями в организме, характерными для любой стрессовой ситуации. Как отмечают психологи, в подобные моменты времени процессы в коре головного мозга не могут сдерживать возбуждение; поведение становится суетливым, внимание рассредоточивается, уровень помехоустойчивости и адаптивных возможностей снижается, эмоциональное напряжение быстро возрастает и не всегда адекватно ситуации. Вдобавок, человек ощущает последствия выброса адреналина, сопровождающего чувство страха, в том числе дрожь, учащение дыхания, потение ладоней, сухость во рту и неспособность мыслить. Все эти симптомы делают успешное выступление – невозможным.

Причины такого чрезмерного волнения могут быть самыми разнообразными. У одних нервозность связана с необходимостью находиться в центре внимания. Некоторые люди заметно более чувствительны к негативной оценке и испытывают большой страх перед провалом. Эта тревога обусловлена социальными фобиями, отсюда склонность боязни неудачного выступления тождественна публичному унижению. Проблемы уверенности в себе, субъективно переживающиеся как страх «не получится», «не смогу», трудности в принятии решений, слабая опора на себя, низкая самооценка... Боязнь не донести до слушателя замысла исполняемого произведения, из-за возможных ошибок. Панику у исполнителя также вызывает мысль о «провалах» в памяти и текстовых потерях. Список подобных причин может быть продолжен, но все они сходны в одном: в том, что все они связанны с нашими страхами. То есть, страхи – становятся одной из важнейших причин, вызывающих нервозность в моменты публичных выступлений. Преодоление сценического волнения кроется в избавлении от наших страхов.

Чувство неуверенности, чаще всего возникает в результате недостаточной работы. Вот что пишет Падеревский о своем исполнительском опыте: «В течение многих лет моей артистической деятельности я испытывал ужасные страдания перед выступлением, эти муки, которые невозможно описать. Ужасное внутреннее волнение, страхи, связанные со всем и вся – публикой, фортепиано, обстановкой, памятью, – все это не что иное, как нечистая совесть»1. Чем лучше музыкант подготовлен к выступлению, тем больше у него свободы, потому что страх – это зажатость и неуверенность. Кроме того, всегда нужно помнить, что себя обмануть невозможно. Если не получается какой-то пассаж, то можно убеждать себя в чем угодно, но выходя на сцену и оставаясь наедине с музыкой, ты все равно будешь бояться этого пассажа, и только одно это место может подсознательно довлеть над всем исполнением, вызывая чувство неуверенности. 

Конечно, необходима  правильная и последовательная работа над произведением в процессе его изучения, также необходима система в самих занятиях. Внимание человека на одном предмете может удерживаться только определенное количество времени, у каждого оно свое, занятия сверх этой нормы не имеют смысла и не принесут результата, а лишь навредят, приводя к провалам в памяти.  Работающий немного, но сосредоточенно может в итоге сделать больше того, кто никогда не позволяет своим мыслям отвлечься от дела. 

Н.А.Римский-Корсаков часто повторял, что эстрадное волнение тем больше, чем хуже выучено сочинение. Однако сценическое состояние исполнителя зависит не только от того, насколько надежно и крепко разучено музыкальное произведение. Многие музыканты тщательнейшим образом изучают тонкости нотного текста, обдумывают исполнительский план, бесконечно репетируют все фрагменты предстоящего выступления, но, выходя на сцену, теряют способность контролировать происходящее и не могут успешно реализовать выношенные художественные намерения. Часто причина таких неблагоприятных функциональных состояний человека коренится намного глубже и имеет социально-психологические предпосылки. Ощущение «неуспешности» и неудовлетворенности трудом, неуверенность в себе, трудности в общении, страх неудачи, замкнутость или подавляемая агрессивность, излишняя зависимость или ощущение изолированности, а также многие другие проблемы человеческого самоосознания и самовыражения, в конечном счете, также влияют на самочувствие и деятельность профессионала. Поэтому решение данных проблем требует проведения специальной социально-психологической работы, направленной на преодоление личностных затруднений у человека, связанных с трудностями его социальной адаптации. С этими проблемы личностного и профессионального самовыражения очень трудно, но необходимо бороться, развивая силу личности, самоконтроль, самовнушение, волю, воображения и уверенность в себе. «У жизни нет иного смысла, кроме того, который человек придает ей сам, раскрывая свои способности»2.

Работа над собой – это очень долгий и сложный процесс, требующий больших усилий. В ситуациях, когда талант и мастерство артиста несомненны, и существует настоятельная необходимость выступать хорошо, а сценическое волнение берет верх, тревога оказывается сильной и разрушительной, может помочь терапевтическая помощь. Личностные методы психокоррекции и психотерапии уже давно широко применяются на предприятиях и в организациях, как в России, так и за рубежом. Однако музыканты «по традиции» оказываются лишенными специальной психологической поддержки, несмотря на то, что от музыкантов – педагогов, студентов и концертирующих исполнителей все чаще и чаще звучит четкий «запрос» к психологам о создании системы психологической поддержки музыкантов, например, по модели психологической поддержки спортсменов. По словам одного из пианистов, «обидно, что мы лишены и десятой части из того, чем свободно распоряжаются спортсмены. Нам также необходима поддержка в наших соревнованиях. Музыкальное исполнительство в каком-то роде – тоже спорт…».3 

В основе профилактической работы  может лежать использование методов саморегуляции состояний, к числу которых относятся такие классические техники как нервно-мышечная релаксация, аутогенная тренировка. Кроме того, в качестве эффективных дополнительных способов психологической коррекции и профилактики текущего функционального состояния используются специализированные виды гимнастики (прежде всего – дыхательной), приемы самомассажа, элементы самогипноза. Привлекательной особенностью данных методов является их относительная простота и доступность применения. Выбор наилучшего психологического метода обуздания тревоги зависит от личности исполнителя и от характера его проблем. Медитация, аутогенная тренировка, гипноз, мышечная релаксация – это далеко не весь спектр доступных методик для преодоления сценического волнения. Любую из этих техник можно освоить как самостоятельно, так и с помощью специалиста.

Во время выступления каждый музыкант испытывает определенную напряженность, что  может  приводить к  небольшим помаркам, во избежание которых лучше сосредоточится на процессе исполнения и на том удовольствии, которое оно доставляет артисту, а не на реакции публики. Важно использовать позитивный разговор с собой и оптимистические образы, устранив сомнения и установку на катастрофу.
Примечания

1 Федорова А. Г. «К вопросу о преодолении сценического волнения» «Музыкальная психология и психотерапия» № 3, 2007 г. – с. 37
2 Поль Вайнцвайг «Десять заповедей творческой личности» - М., «Прогресс», 1990г., с. 18.

3 Винокурова Е.С., Блинова О.А. «Вопросы оптимизации функциональных состояний студентов пианистов» - «Современные наукоемкие технологии» № 2, 2005г.
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ДУХОВНО-НРАВСТВЕННЫЕ ОСНОВАНИЯ ВОСПИТАНИЯ ПЕВЦА

Определяя пение как онтологическую категорию, и учитывая его значение в истории человечества, автор утверждает, что в певческом искусстве содержится значительный нравственно-духовный потенциал, и воспитание певца должно означать воспитание личности высокодуховной.

Ключевые слова: воспитание, певец, духовность
Я поклоняюсь Ему, как откровению 

высшего принципа нравственности.

И.В.Гете

Пение – один из самых древних и популярных видов музыкального искусства. Не установлено, что появилось ранее: разговорная речь или пение. Современные представления о музыкальной, и в частности вокальной, культуре предыдущих поколений составлены на основании косвенных источников: мифы, предания, сохранившиеся памятники материальной культуры (инструменты, образцы изобразительного искусства, тематика и образы которых связаны с музыкой). Музыка сопутствовала человеку на протяжении всего становления его как вида.
В древнегреческой традиции закрепляется онтологический статус пения. А.Ф.Лосев принимает музыку (а, следовательно, и пение, как родник музыки) за «первоисточник, родную среду для всякого художественного искусства».1 По замечанию Н.Д.Андгуладзе, «слово «муза» (Μουσα) означало музыку, пение, слово, речь, искусство, поэзию, образование, ученость, воспитание, что подтверждает тезис о первоначальности пения, о его существенной роли в возникновении искусств и становлении и развитии культуры».2
Много внимания музыке уделяет Платон, называя ее «гимнастикой души», а вокальное искусство считает наиболее действенным в воспитании молодого поколения. Именно Платону приписывается выражение: «Голос есть огонь души». И это совершенно естественно, так как «у Платона ритмом, музыкой и пением пронизана вся жизнь: частная, государственная и космическая».3
Вплоть до высшего расцвета античного общества сохраняется непрофессиональный характер вокального творчества, и еще Аристотель относит занятия музыкой к сфере досуга.4
В эпоху поздней классики наряду с самодеятельными певцами появляются профессионалы пения – аэды, получавшие специальное образование. Значительных успехов достигла вокальная педагогика в Древнем Риме. Здесь практиковалось разделение вокальных педагогов по направлению работы: постановка голоса на дыхание, овладение вокальным резонансом, изучение эстетики различных стилей.

Определяя пение как онтологическую категорию, и учитывая его значение в истории человечества, можно утверждать, что в певческом искусстве содержится значительный нравственно-духовный потенциал. Это накладывает на представителей вокальной профессии большую ответственность и, с большой долей уверенности можно сказать, что воспитание певца должно означать воспитание личности высокодуховной. В противном случае вокалист вряд ли станет настоящим Мастером.

Замечательный русский певец Ф.И.Шаляпин говорил о себе, что «если я что-нибудь ставлю себе в заслугу…, то это – само движение мое, неутомимое, беспрерывное»,5 подразумевая не только прилежание в изучении партий оперного репертуара, но пытливость ума и строгость суда совести. Для того, чтобы приблизиться к осознанию духовно-нравственного потенциала пения, представляется целесообразным попытаться понять, что определяет подобную специфику пения.

Человек поет и в это время он открывает миру свою душу. В певческом голосе можно многое услышать: гнев, радость, боль, тоску, кажется, все оттенки чувств и переживаний человеческой души имеют адекватное воплощение в звуке. Способность голоса нести смысловую нагрузку возможна благодаря интонации. Причем наряду со звуковысотной интонацией (в конкретном произведении определенная система сопряжения звуков), существует также более тонкая интонация тембров голоса, как бы «второй план» исполняемого произведения, оказывающий значительное влияние на слушателя при восприятии произведения.

Существование и развитие певческого искусства и музыки вообще было бы невозможным без осознания феномена интонации. По выражению известного музыковеда Б.В.Асафьева «интонация – это родник музыки» и «мысль, чтобы стать звуково выраженной, становится интонацией, интонируется».6
«В начале было Слово ... ».7 В греческом оригинале понятие «Слово» есть «λόγος» («Логос»), то есть слово, растворенное в мире, в его разумности. Евангелист указывает, во-первых, на прямое присутствие Бога в мире и, во-вторых, на нераздельное (хотя и неслиянное) единство Его с человеческой природой. Если понимать это буквально, то в основе всего сущего лежит воля Бога, выраженная в Слове, то есть мысль, заключенная в Слово. Как отмечает доктор искусствоведения, профессор Московской консерватории В.В.Медушевский, «первое Слово не было механическим, бездушным, оно было сказано с отношением, то есть было проинтонировано, и, конечно же, это было Слово любви». Слово пронизано интонацией, Отцы Церкви обозначали это как «словесную мелодию», а В.В.Медушевский прямо говорит, что «интонация - это звук сердца».8
Православная Церковь не признает богослужения с инструментальным сопровождением, так как все музыкальные инструменты созданы по образу человеческого голосового инструмента. Пение - единственное в человеке не сотворенное, а принятое от рождения, потому и приемлемо для прославления Бога. «Ничто так не возвышает и не окрыляет душу, не отрешает ее от земли, как согласное пение»9, - говорит Иоанн Златоуст, потому что пение для человека естественный процесс, не вызывающий протеста, оно не может быть искусственным. И если инструментальная музыка - это музыка ласкающая слух, то пение направлено, прежде всего, к внутреннему миру человека.

Влияние пения на человека очень велико. В данном контексте интересна мысль о. Павла Флоренского: «То, что дается зрением, объективно по преимуществу… Напротив, воспринимаемое слухом – по преимуществу субъективно. Звуки… внедрены в ткань нашей души…наиболее глубоко захватывают наш внутренний мир. Звуком течет в ухо внутренний отклик на даваемое извне, - звуком откликается на явления мира внутреннее существо бытия…. Звук – непосредственно просачивается в нашу сокровенность…и, не имея нужды в проработке, сам всегда воспринимается и осознается как душа вещей. Из души прямо в душу глаголют нам вещи и существа…»10
Учитывая значение певческого искусства в жизни людей, представляется важным актуализирование во время обучения пению духовно-нравственного потенциала певческой профессии.

В процессе обучения педагог может использовать самые разнообразные приемы корректировки певческого тона: показ голосом, словесные объяснения, запись голоса ученика и последующее прослушивание с объяснением и т.д. Подавляющее большинство педагогов применяет в своей практике показ голосом, используя императив «Пой, как я пою!», как руководство к действию. Вокальные педагоги Италии в XVIII-XIX вв. могли показать голосом направление развития, то есть, несмотря на то, что у педагога собственный голос определен как тенор, он был в состоянии каждому голосу (бас, баритон, меццо-сопрано, сопрано) показать соответствующее направление. В настоящее время подобная традиция во многом утеряна.

Обучение с помощью показа основывается на способности к подражанию (mimesis). Благодаря этому человек впервые открывает в себе потенцию к воспроизводству певческого тона, так как для того, чтобы воспроизвести – какой-либо звук мы должны его сначала услышать (закон А.Томатиса). Известно много случаев, когда человек «открывал» в себе голос, подражая услышанному пению или звуку музыкальных (преимущественно, духовых или струнных) инструментов. Но открытие голоса – это только лишь первый этап в обучении, обнаружение рабочего «материала».

При использовании показа как основного метода обучения существует опасность, что студент будет слепо копировать, подражать голосу своего педагога. Причем, обучающий, как правило, обладает уже сформированным голосовым аппаратом, в той или иной степени профессионально настроенным, тогда как обучаемый, пытаясь достичь похожего звучания, вместо нахождения верной мышечной координации, начинает форсировать голос, что негативно отражается на состоянии голосообразующих органов. Показ голосом конечной целью имеет выработку определенного механизма голосообразования или вокально-телесной схемы, которая позволит природным данным певца влиться в эту выработанную традицией формулу, проявиться через нее.

Существует два основных направления в обучении молодого певца. Первое направление сосредоточивается на воспитании мышечных ощущений, которые бесконечно тренируются в желании достичь автоматизма в работе певческого аппарата. Второе направление апеллирует к образной сфере, душевной чуткости вокалиста, откликающегося на заложенные в произведении эмоции. Иногда эти направления более или менее успешно сочетаются в практике отдельных педагогов, но взятые в отдельности они вряд ли будут результативны.

Это демонстрирует пример народного артиста СССР С.Я.Лемешева. В Московской консерватории он учился в классе замечательного певца и музыканта Н.Г.Райского, отличительной особенностью которого было стремление разбудить в студентах творческое начало. В результате студенты «стали довольно быстро чувствовать себя «художниками»…, не замечая, что в вокально-техническом отношении оставались сырыми».11 С.Лемешев был вынужден перейти в класс педагога Л.Звягиной, уделявшей больше внимания технике, но пренебрегавшей выразительной стороной исполнения. Получив необходимое техническое оснащение, певец вновь вернулся в класс Н.Г.Райского.

В области теории, методики и методологии вокального искусства начиная с фундаментальных исследований М.Гарсиа (сына) возобладал научный физиологический подход. Гарсиа объяснял необходимость этого следующим образом: «Поскольку я был сын артиста, который завоевал общую высокую оценку как певец и учитель пения (о чем свидетельствует заслуженная репутация его многочисленных учеников), я сумел собрать воедино его указания, плод его давнего опыта и высоко культурного вокального вкуса. Я поставил себе целью восстановить его метод, но попытаться придать ему теоретически более обоснованный вид и связать следствия с причинами. Поскольку всякое вокальное явление, в конце концов, является продуктом работы голосового органа, я изучил их с физиологической точки зрения».12
В течение XX века в теории пения преобладал естественнонаучный подход. Это исследования А.Музехольда («Акустика и механика человеческого голосового органа»), Л.Д.Работнова («Основы физиологии и патологии голоса певцов»), М.С.Грачевой, Н.И.Жинкина («Механизмы речи»), Л.Б.Дмитриева («Голосообразование у певцов»), В.П.Морозова («Искусство резонансного пения»), Л.К.Ярославцевой, М.И.Ланского, Р.Юссона («Певческий голос»).

Работы по изучению общих анатомо-физиологических закономерностей певческого процесса дали вокальным педагогам объективное знание, что бесспорно помогло в их практической деятельности. На смену субъективным вокальным ощущениям пришло знание объективных законов функционирования гортани в пении, «поведения» мягкого неба, работы диафрагмы. Казалось бы, точное знание должно привести к устранению всех проблем, возникающих при обучении пению. Господствует убеждение, наиболее полно выраженное Л.Б.Дмитриевым, считающим пение «одной из функций организма, которая подчинена общим закономерностям его деятельности». Следовательно,  тот, «кто хочет понять, что такое пение и певческий голос, как его можно развивать, совершенствовать и как следует с ним вообще обращаться, должен, прежде всего, ознакомиться с деятельностью нервной системы, ее законами, которые определяют работу организма вообще и певческую деятельность, в частности».13 Но, к сожалению, научное знание не решает всех проблем вокальной педагогики и может лишь служить вспомогательным средством в воспитании вокалиста.

Ориентация на научную постановку голоса совершенно отдалила вокальных педагогов от такой категории как душа, кстати, реабилитированной современной психологией и введенной в научный обиход. Рассмотрение пения только лишь как совокупности актов мышечной деятельности представляется неправомочным. «Пение – это исконно творческий акт, созидающий в единый энергетический узел духовные, душевные и телесные силы человека»14, постулирует Н.Д.Андгуладзе. Поэтому физические основы пения имеют под собой более глубокое онтологическое основание.

В вышеприведенной цитате парадоксальным образом сочетается духовное, душевное и телесное как единый комплекс, составляющий пение. В одном из писем святителя Игнатия (Брянчанинова) читаем, что «человек может быть в трех состояниях: в естественном, нижеестественном,… и вышеестественном. Эти состояния иначе называются: душевное, плотское, духовное. Еще иначе: пристрастное, страстное, бесстрастное».15 Каждое из этих состояний присуще человеку и определяет ступени его развития как личности. Певческий акт соединяет их в единый комплекс, но с явным приоритетом духовного начала, понимание которого необходимо выстрадать в процессе обучения.

«Бог соделал человека участником в творчестве», - говорит преп. Ефрем Сирин.16 И этот дар предполагает наличие свободной воли человека для управления своим телом и душой. Чтобы наш дух мог повелевать телом, Бог дал ему дар творчества. Эту данность определяет св. Григорий Палама: «Мы одни из всех тварей, имеем еще и чувственное. Чувственное же, соединенное с умом, создает многообразие наук и искусств и постижений, создает умение возделывать (культивировать) поля, строить дома и вообще создавать из несуществующего. И это все дано людям».17 

Путь постижения певческой профессии предполагает, прежде всего, самодисциплину, или же самоконтроль. Нравственный самоконтроль человека осуществляется благодаря совести, при активном участии которой мы можем формировать нравственные обязанности и требовать от себя их выполнения, а также производить оценку совершаемых поступков. Именно в поступках формируется внутренний мир человека, так как осознание социальных норм закономерно влечет за собой возможность их нарушения, что ставит человека в состояние выбора. К сожалению, моральные нормы становятся действительно значимыми для небольшой части общества, для многих это только лишь внешний индикатор, определяющий поведение в социуме.

Таким образом, можно предположить, что в учебном процессе необходимо искреннее стремление к познанию дела, то есть мотивация, не детерминированная никакими соображениями утилитарного порядка, потому что «чистая душа в своем искание смутном / сознаньем истины полна».18
Духовно-нравственные основы обучения становятся необходимым качеством учебного процесса. Ориентация только лишь на объективное научное знание, продиктованная идеологией, ушла в прошлое, и нравственные качества личности определяют ее возможности.

Постулируя значительную роль духовных оснований в учебном процессе, нельзя не коснуться свободы воли человека, так как именно наша воля является силой, ведущей нас по жизненному пути. Свобода воли предполагает ответственность за свои деяния, так как каждый поступок человека можно оправдать обстоятельствами и посылками, предшествующими действию. Но в тоже время, исходя из того, что изначально человек невиновен, то, в конечном счете, он самостоятельно решил это сделать и «нет таких причин в мире, которые могли бы заставить его перестать быть существом, действующим свободно».19 Согласно кантовской философии человек не является полноценной частью природы, он дистанцирован от мира вещей. А.Бергсон считает, что «наделив человека умом, природа внесла дисбаланс в гармонию инстинктов индивидуального и видового сохранения». Можно продолжить, наделив человека не только умом, но и душой, и духом. По этой причине мы воспринимаем мир нравственно окрашенным и законы этого мира, его существование определяется посредством нравственного выбора. Именно поэтому, говорит И.Кант, «морально необходимо признавать бытие Божие».20 
Еще в Византии, на заре христианства, различали два пути обучения – путь умопостижения (познание) и путь дел (образ жизни), на Руси педагогика понималась как «душевное строение». Вряд ли возможно разделить в процессе обучения познание теоретических основ и овладение практическими навыками, но очень важно то, какими мотивами руководствуется начинающий певец и какие цели он ставит перед собой.

Результат обучения вокалиста предполагает не только воспитание певца-актера, но и личности, развитой душевно и физически, и способной на духовный поиск. Задача по воспитанию подобного восприятия своей профессии чрезвычайно сложна, но необходимо добиваться ее решения, так как вокалист, ориентированный исключительно лишь на красоту звука или художественность своего пения, вряд ли сможет доставить истинное удовольствие слушателю.

В свете поставленной задачи приобретает значение все, что касается жизни молодого певца: его окружение, слуховая среда, круг востребованной им литературы, то есть все то, чем он живет и чем вдохновляется. По словам святителя Игнатия (Брянчанинова) есть «врожденное вдохновение, происходящее от движения чувств сердечных»,21 или же «от избытка сердца уста глаголют» (Мф. 12,34). Это вдохновение испытывал каждый из людей хотя бы раз в жизни, но вряд ли оно является приемлемым для истинного художника, так как вместе с желанием рассказать об истинной красоте, к этому будут примешиваться негативные проявления земного бытия.

Очень четко определил специфику истинного художественного творения о. Павел Флоренский, говоря что «в художественном творчестве душа восторгается из дольнего мира и восходит в мир горний. Там, без образов она питается созерцанием сущности горнего мира, осязает вечные ноумены вещей и, напитавшись,… нисходит в мир дольний… ее духовное стяжание облекается в символические образы…, которые, будучи закреплены, дают художественное произведение».22 Но на пути постижения певческой профессии есть «соблазн принять за духовное…, те мечтания, которые окружают, смущают и прельщают душу, когда пред нею открывается путь в мир иной».23
В своем стремлении ученик и учитель направлены к истине. Необходимо отметить, что именно и ученик, и учитель, так как, несмотря на наличие у педагога знаний и навыков по специальному предмету, которые он должен передать своему студенту, личностные качества последнего могут быть на одном или возможно более высоком уровне по отношению к педагогу. И одним из важнейших направлений работы педагога представляется постижение личности своего студента, ее особенностей. 

Выдающийся вокальный педагог, профессор Тбилисской консерватории Н.Д.Андгуладзе в своей практике выработал оригинальный метод работы, заключающийся в проецировании собственного знания и умения на личность студента. Он говорит: «Я как бы «проглатываю» ученика, воспринимаю его в себя – и начинаю работать так, как если бы я был он, с его данными, но с моим опытом и знаниями».24 В этом методе педагог не только обучающий, но и обучающийся, так как «модель» студента реализуется через педагога. Во время корректировки певческого тона студента, педагог работает над собой, но обладая данными ученика. Таким образом, они вместе идут в процессе постижения голоса. Способность педагога снова и снова пережить радость от процесса обучения и открытия нового с каждым своим учеником представляется определяющей в комплексе данных, необходимых для успешной работы.

Необходимо учитывать то обстоятельство, что для обучения пению люди приходят как правило, в возрасте 17-25 лет, то есть ученик – это личность, сформированная до определенного уровня. Задача вокального педагога чрезвычайно сложна, так как от него требуется уважение и доверие к своему ученику, поиск взаимопонимания. Контролируя ученика, вокальный педагог должен жестко контролировать себя, он должен уметь убеждать, а не навязывать. Но слишком активное вмешательство педагога в духовный мир ученика, с целью понять природу его дарования, вряд ли будет позитивным. Ученику сложно сразу же признать свою неправоту, потому что в противном случае он может потерять веру в себя.

Голос – это выразитель душевного и духовного мира человека, и если певец тверд духом, то плоть его подчиняется. Известно множество случаев в практике звезд оперной сцены, когда они выходили на сцену с тяжелейшими физическими недомоганиями, но как только они начинали петь, боль уходила, физическое начало полностью подчинялось духовной силе пения.

И для каждого певца пусть будут знаменательными слова великого Фернандо ди Лючия: «Ricordate voi ragazzi, la voce muore dopo di noi!» (Помните, молодые люди, голос умирает после нас!).25
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СОВРЕМЕННЫЕ ФОРМЫ ХОРОВОГО ИСПОЛНИТЕЛЬСТВА –  
ХОРОВОЙ ТЕАТР
В статье рассматриваются предпосылки появления хорового театра в отечественной культуре 70-х гг. ХХ века, а также обозначены основные типы пространственно-сценических решений.
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Хоровой театр – одна из форм современного хорового исполнительства. Она возникла и получила свое развитие в 70-х годах ХХ века и не теряет своей актуальности сегодня. Появление такой формы хорового исполнительства связано, в первую очередь, с отходом от статичности традиционного расположения хорового коллектива на сцене, с освоением сценического пространства, а также пространства зрительного зала. Все это становится средством художественной выразительности и сферой поисков.

Статичность большого коллектива исполнителей, противопоставленная слушателю и разделенная рамой сцены, была «связана, – как об этом пишет А.Тевосян, – с вневременной, внепространственной духовностью содержания хоровой музыки, которая традиционно связывалась с мыслями и чувствами большого числа людей и носила обобщенный, коллективный, надындивидуальный характер – «глас народа»1. Общение исполнителей и слушателей было опосредованно нотным текстом, дирижером, а также сценической рамой, указывающей границы, где начинается условный сценический мир. Истоки статичности хора мы находим в церковной традиции, где телесная неподвижность являлась одним из важнейших принципов хорового исполнения.

Первые попытки освоения сценического пространства и отхода от статичности, в истории хорового исполнительства, были связаны со следующими факторами:

1. развитие оперного жанра; 

2. наличие таких промежуточных форм, как ансамбли песни и пляски, народные хоры, в которых традиции академического хорового пения переплетались с традициями фольклорного исполнительства (пение - с движениями);

3. появление хоровых произведений композиторов XX века синтетического жанра, в которых хор стал одним из участников действа (например, "Свадебка" И.Стравинского или сценические кантаты К.Орфа);

4. развитие такой формы хорового исполнительства как камерный хор (принцип поквартетной расстановки, ведущий к повышению индивидуальной ответственности артиста хора), что явилось предпосылкой к реализации новых принципов пространственной драматургии хоровой музыки.

О принципах кинематографичности и взаимодействии академического пения и фольклорной традиции говорил еще А.Кастальский. Но свое воплощение идеи заполнения сценического пространства в хоровых концертах нашли лишь в конце XX века. Обращение в хоровом исполнительстве к движению, заполнению  пространства сцены и даже зрительного зала, связано, в первую очередь, с взаимодействием академической хоровой культуры с фольклором, театром и современной зрелищной культурой, что приводит к стиранию резких граней и образованию новых синтетических форм хорового исполнительства, преодолению пространственного канона в исполнительской практике, а также композиторском творчестве и восприятии слушателя.

К поиску приемов «хорового театра» обращались многие хормейстеры, руководители хоровых коллективов, такие как: А.Юрлов, В.Минин, Б.Тевлин, В.Маркин, Л.Лицова, Б.Певзнер, А.Литвина. 

Принципы хорового театра тесно перекликаются с принципами оперного театра: костюмированность, пение наизусть, координация в пении и движении, актерское мастерство. Обратимся к некоторым принципам пространственно сценических решений в хоровом театре, которыми в большей и меньшей степени пользуются хоровые коллективы. Их можно разделить на несколько типов.

Первый – связан с качественно новой интерпретацией хоровой фактуры традиционных хоровых произведений, в частности, с пространственно-динамической дифференцированностью хоровых партий, отходом от принципов равновесия групп хора. В данном случае для каждого сочинения тщательно выбирается особое расположение хора и солистов, которое позволяет максимально выявить заложенное в хоровой партитуре взаимодействие голосов и линий. Здесь можно выделить: 

1. Использование эффектов «эхо» (солист или партия, ансамбль из хора отделяются от основного коллектива и располагаются за хором, за кулисами, в конце зрительного зала, на балконе). В связи с этим можно вспомнить пространственные решения хора "Эхо" из Пушкинского венка Г.Свиридова, где хористы, имитирующие эхо, располагаются за кулисами, исполнение Московским камерным хором под управлением В.Минина "Шел-прошел месяц" в обработке В.Калистратова, в котором имитирующая эхо группа солистов располагается в противоположном от сцены конце зала, в фойе и на балконе. 

2. Стерео-эффекты – адаптация многохорных композиций С.Танеева, К.Монтеверди и др.

3. Хоровые эффекты приближения-удаления (постепенный выход или уход партий хора). Один из таких принципов применял А.Юрлов в «Венули ветры» Д.Шостаковича, когда хоровые партии выходили на сцену по мере появления их в партитуре (сначала альты, затем другие партии).

4. Пространственное выделение той или иной партии хора в сольных фрагментах или в произведениях, где одна из партий солирует на протяжении всего произведения (одна из партий на авансцене и т.д.).

Второй тип характеризуется нетрадиционной расстановкой групп хора, сохранением слитного плоскостного размещения хора на сцене, и внесением лишь некоторых изменений, диктуемых драматургией сочинения:
1. широкое расстояние между певцами хора;

2. поквартетная расстановка партий хора;

3. вертикальная расстановка партий хора;

4. сценическое противопоставление друг другу мужской и женской групп хора. 

5. игровое, сценическое противопоставление групп хора, чисто музыкальное взаимодействие между группами хора и отдельными исполнителями, которые от абстрактных голосов перерастают в реальные действующие лица, часто предложенные композиторами. Так, в партитуре С.Слонимского «Люби жену, да не бей!» дается следующее решение темброво-тематической драматургии сочинения: «Желательно, чтобы группы хора были расположены в последовательности (слева направо): Басы, Тенора, Альты, Сопрано». В «Языческой песне» Т.Мынбаева (на текст русской народной песни «А мы просо сеяли») указано: «Юноши и девушки, стоя друг против друга, во время своих реплик надвигаются на противоположную "стену"»;

6. свободное размещение хористов или хоровых партий в пространстве станков – создание «картинки-фотографии».

Третий тип – отказ от условности сценической рамы, освоение пространства сцены и зрительного зала, театрализация хорового исполнения, обращение к произведениям В. Калистратова, В. Гаврилина и др., специально написанным для хорового театра:

1. Сценическое решение многих хоровых произведений, имеющих некоторые фольклорные черты, позволяет уже с полным основанием говорить о принципах хорового театра, «Маленькая кантата» из оперы Р.Щедрина «Не только любовь» или «По буквари» В.Рубина (текст Н.Некрасова). В них местом действия становится не только сцена, но и зрительный зал. При этом важно отметить, что слушатель из пассивного наблюдателя превращается в заинтересованного соучастника происходящего действа (например, «По буквари» В.Рубина: неожиданно возникающие в глубине зала громкие крики разносчиков, предлагающих свои товары, вовлекают зрителя, вслед за исполнителями к веселой, многоголосной ярмарке);

2. Использование простых движений в исполнении (хлопки, щелчки, топот и т.д.);

3. Отход от использования станков;

4. Использование в исполнении микрофонов или радио-гарнитур и других технических достижений современности;

5. Костюмированность;

6. Использование декораций;

7. Использование эффектов света (сценического освещения).

В хоровом театре качественно меняется роль дирижера, который обретает новую функцию – режиссера. А во время исполнения может даже не находиться на сцене. Отсюда необходимость получения новых дополнительных знаний в области обучения хорового дирижера, таких как режиссура, сценическое движение и т.п.

В профессиональном хоровом исполнительстве и, в частности, в среде профессионального хорового образования ведутся споры о целесообразности использования элементов хорового театра. Выделим некоторые из проблем, стоящих перед «хоровиками»:

1.  Целесообразность использования элементов хорового театра в хоровой музыке, написанной изначально для хора с традиционной расстановкой (сочинения П.Чеснокова, П.Чайковского, С.Рахманинова).  Здесь особую роль играет художественный вкус дирижера.

2.  Освоение пространства зрительного зала – это не есть «дешевые» шоу-эффекты, когда профессионалы опускаются до потребностей зрителя, привыкшего к телевизионной культуре и требующего шоу?

3.  Что, в этой связи, есть хоровой театр? Средство привлечь зрителя? Или все же – нечто новое, шагающее в ногу со временем? Это шаг назад или будущее хорового исполнительства?

На эти и другие вопросы нам еще предстоит ответить.

Примечания
1. Тевосян А. Проблемы пространства в советском хоровом искусстве 70-х годов. // Советское хоровое исполнительство (50-80-е годы). Сб. трудов. ГМПИ им.Гнесиных. Вып 98. М., 1988
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БОЛЬШОЙ КОНЦЕРТНЫЙ ДУЭТ  К. М. ВЕБЕРА:

К ПРОБЛЕМЕ ИНТЕРПРЕТАЦИИ
В статье сформулированы основные задачи исполнителей Большого концертного дуэта для кларнета и фортепиано К.М.Вебера, обозначены стилевые и жанровые особенности произведения.
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Большой концертный дуэт для кларнета и фортепиано К.М.Вебера (1786-1826), одного из первых представителей западноевропейского романтизма, давно и прочно вошел в учебный и концертный репертуар кларнетистов. Яркое, блестящее сочинение заслуженно пользуется любовью как исполнителей, так и широкой публики, но до сих пор остается на периферии исследовательских интересов музыковедов и историков исполнительства. Привлечение внимание исследователей к этому интереснейшему произведению, повлиявшему на дальнейшее развитие жанра кларнетовой сонаты, представляется необходимым для осознания истории кларнетового исполнительства в целом. 

Напомним, что своим «появлением на свет» Большой концертный дуэт был обязан концертно-исполнительской деятельности композитора, который, как известно, был превосходным пианистом. Стремясь завоевать популярность у слушателей, он часто исполнял свои произведения в публичных концертах. По существовавшей в то время традиции выступление пианиста составляло лишь часть программы, которую с ним делили другие инструменталисты, ансамбли разных составов, певцы, оркестр. Расцвет концертной деятельности Вебера-пианиста и дирижера приходится на 1810-1813 годы.  Он посещает многие города Германии, встречается  с известными музыкантами-исполнителями, часто приглашает их в свои авторские концерты. В Мюнхене Вебер знакомится с солистом придворной капеллы кларнетистом Генрихом Берманом. На концерте, состоявшемся 5 апреля 1811 года, Берман исполнил Концертино Вебера для кларнета с оркестром, дирижировал автор. Вебер был восхищен виртуозным мастерством музыканта, между исполнителем и композитором установились прочные дружеские отношения, способствовавшие появлению целого ряда сочинений для кларнета. В 1811 году были написаны Вариации для кларнета и фортепиано В-dur, посвященные Берману; летом этого же года, с перерывом всего в месяц – два концерта для кларнета с оркестром, первым исполнителем которых вновь стал маэстро Берман. Несколько позже, в 1815 году появляется  Квинтет для кларнета и струнного квартета Es-dur. Все эти сочинения относятся к числу ярких, эффектных опусов, способных мгновенно покорить публику, вызвать у нее непосредственный эмоциональный отклик и пробудить живой интерес к музыке композитора.


Последним сочинением Вебера для кларнета стал написанный в 1816 году Большой концертный дуэт. Он продолжает линию концертно-виртуозных кларнетовых  произведений композитора. Примыкая по формальным жанровым признакам (прежде всего по составу из двух исполнителей и трехчастному сонатному циклу) к области камерных сочинений, данное произведение по сути является воплощением духа романтической концертности. Особый авторский замысел оказал влияние и на образный строй,  на стилистику, на конкретное фактурное решение дуэта.

Сам композитор четко разграничивал стилистику камерного и концертного жанров. Квинтэссенцию камерного стиля он видел в жанре квартета1. «Требования этого жанра (камерно-инструментального) – не удовлетворить немногими ласкающими слух мыслями и блестящими пассажами… Всякий, кто не желает быть немедленно забытым, должен, появляясь на людях, создавать нечто подлинно основательное, продуманное, прочувствованное. В квартете… выражение любой музыкальной идеи ограничено самыми необходимыми составными частями музыки, четырьмя голосами, поэтому музыка может заинтересовать слушателя лишь своим внутренним смысловым содержанием, тогда как в распоряжении симфонии и т.д. имеется немало средств, как, например, прелесть разнообразной хорошо рассчитанной инструментовки, которые способны придать красивость даже относительно пустой мелодии», – писал  композитор2. 

В Дуэте, формально принадлежащем к камерно-инструментальному жанру, Вебер не тяготеет ни к «подлинной основательности», ни к глубокому внутреннему смысловому содержанию», зато обильно украшает сочинение «блестящими пассажами» и «эффектностью», что подтверждает его концертную природу. Подобное расширение стилистических рамок камерного жанра может быть объяснено с точки зрения общих тенденций того времени, так как именно первая половина XIX века в Европе – начало активного развития виртуозно-концертного инструментального стиля. 

Из предшественников Вебера на пути сближения стиля камерной музыки с концертным следует упомянуть Л. ван Бетховена и особенно его «Крейцерову сонату» для скрипки и фортепиано, в которой масштабность и виртуозность изложения ансамблевых партий во многом соответствуют стилистике концертного письма. Показательна и авторская ремарка на титульном листе бетховенской рукописи: «Соната для фортепиано и облигатной скрипки, написанная в концертирующем стиле, – как  бы концерт». 

Обращение Вебера к термину «дуэт» также представляется далеко не случайным, более того, смыслово значимым для понимания специфики сочинения. Широко распространенный в музыкальной практике с середины XVII века, к началу XIX  дуэт  уступает место сонате, как стали традиционно именовать многочастные произведения для ансамбля из двух исполнителей, в которых I часть писалась, как правило, в сонатной форме. 

Вебер, назвав свое сочинение «Большой концертный дуэт», по-видимому, не возвращается «через головы» Гайдна, Диттерсдорфа, Моцарта и Бетховена к старой интерпретации термина «дуэт», а находит для него новую семантическую дефиницию. О подчеркивании сущностных различий в применении наименований «соната» и «дуэт» свидетельствует тот факт, что свои более ранние произведения для скрипки и фортепиано (ор. 19, 1810г.), написанные в близкой традициям раннего классицизма скромной, почти дивертисментной манере, композитор называет сонатами. Напротив, блестящее развернутое сочинение для кларнета и фортепиано (кстати, существующее в авторской версии для скрипки и фортепиано) – дуэтом. Косвенным подтверждением этого предположения является аналогичное сосуществование обоих жанровых разновидностей – скрипичных сонат и дуэта – в камерном творчестве Ф.Шуберта3.

Фортепианная партия дуэта по фактуре и стилистике примыкает к области собственно фортепианных произведений Вебера зрелого периода, о чем убедительно свидетельствует использование одних и тех же специфических приемов веберовского письма. Они уже полностью относятся к эпохе яркого романтического пианизма. Это излюбленные композитором виртуозные пассажи в большом диапазоне, более изощренные и хроматизированные, чем у его предшественников; эффектные пассажи двойными терциями – типичное фактурное решение для всего фортепианного творчества композитора (в то время как, например, Бетховен использовал двойные терции лишь в исключительных случаях). 

Фортепианная фактура Вебера отличается достаточно большой плотностью, особенно в кульминациях, и достигает порой оркестрового звучания. К подобным приемам «оркестровки» фортепианной фактуры относятся и тремоло, нередко встречающееся на страницах веберовских сочинений. Обращаясь к аккомпанирующим голосам, Вебер чаще всего использует фактурную формулу, выросшую из альбертиевых фигур классицизма, но в своем «именном», модифицированном варианте. Он «разводит» в разные октавы басовый фундамент и гармонические фигурации, заставляя «работать» пространственный параметр фактуры и создавая романтически-красочный регистровый объем звучания. Той же цели служат многочисленные, типично веберовские 4-х голосные аккорды в диапазоне децимы (впрочем, их появление может объясняться еще и тем, что, по свидетельству современника композитора В.Верфля, у Вебера была очень большая рука, и он мог спокойно брать аккорды в объеме децимы и шире). Все перечисленные черты фортепианного письма Вебера в изобилии представлены в Большом концертном дуэте 1816 г. Виртуозный блеск романтического пианизма Вебера проявляется в этом сочинении в своем полном объеме.

Кларнетовая партия Дуэта также написана композитором в концертно-инструментальном стиле. Многие характерные особенности веберовского письма – протяженные легатные пассажи в большом диапазоне, сопоставление крайних регистров инструмента, скачки, использование штриха «стаккато» в быстром темпе –  являются новаторскими по сравнению с кларнетовой техникой предшествующей эпохи венского классицизма (например, сочинениями В.А.Моцарта). Быстрые гаммобразные пассажи свойственны первым частям и особенно финалам кларнетовых сочинений Вебера, где инструмент предстает во всем великолепии своих виртуозных возможностей. Скачки, являющиеся одним из технически сложных моментов кларнетового  исполнительства, часто встречаются как в быстрых, так и медленных частях веберовских произведений. Наконец, стаккатные пассажи придают легкость и отчетливость звучанию инструмента, чем умело пользовался композитор при создании изящных, грациозных образов. 

Подчеркнутая виртуозно-концертная природа партий обоих инструментов ставит перед исполнителями специфические задачи, тем более непростые в условиях совместного ансамблевого музицирования. Обращаясь к проблемам камерного ансамбля,  мы намеренно оставим за скобками все узкотехнологические задачи, связанные с областью собственно кларнетового и фортепианного исполнительства.  Основное внимание уделим  рассмотрению специфики именно совместного музицирования. 

Сложная природа ансамблевой игры, поиски единых штриховых, динамических, фразировочных вариантов исполнения требуют в Концертном дуэте Вебера  детальной и тщательной проработки всего произведения.

Важным этапом в работе над камерным произведением является выработка естественного, удобного для обоих исполнителей темпа. I и III части дуэта идут в темпе Allegro (I часть – Allegro con fuoco). В зависимости от местоположения смыслового «центра тяжести» произведения, определяемого планом интерпретации (либо динамичное сонатное allegro  I части, либо блестящий финал) выстраиваются временные соотношения этих двух allegri. Специального внимания требуют такие моменты формы, как цезуры, каденции, ферматы. Здесь допустимо и даже желательно более свободное распоряжение временем.

«Такт (темп) не должен стать тираническим мельничным жерновом, – он  должен для музыкальной пьесы быть тем же, что пульс – для  жизни человека. Не бывает такого медленного темпа, чтобы  не встретились в нем требующие более быстрого движения места, препятствующие тому, чтобы создавалось ощущение затянутости. И нет такого Presto, которое, напротив, не требовало бы спокойного исполнения ряда мест, – чрезмерная  запальчивость обедняет выразительные средства», – писал    Вебер в статье  «Метрономические указания к опере  «Эврианта» и замечания о музыкальном темпе вообще»4. 

Подобная свобода темпоритма предполагает высокую степень взаимопонимания партнеров. Оно особенно обостряется в моменты  совместного ritenuto или accellerando. Примером могут служить многочисленные фрагменты из I части Дуэта, в которых возникает естественное торможение движения благодаря  многократному  повторению нисходящего мотива из двух нот. Состояние нерешительности, раздумья, выбора  дальнейшего пути движения подчеркнуто ремаркой ritenuto. Задача исполнителя найти должную меру замедления. Сам композитор советовал так исполнять подобные фрагменты своих произведений: «Ни ускорение, ни замедление не должны создавать впечатления резкого сдвига, толчка, насильственной перемены движения. Они могут совершаться лишь на всем протяжении периода или фразы под влиянием страстности музыкального выражения»5.

Штриховая работа также ведется на протяжении всего произведения, но некоторые фрагменты сочинения требуют особо пристального внимания исполнителей. Укажем, например, на совместные переходы со штриха legato на штрих staccato в партиях обоих инструментов в I части произведения. Синхронность и единообразие в исполнении штрихов создают эффект легкой игры разными гранями звучности на протяжении одной темы.


Еще один сложный в штриховом отношении фрагмент встречается в III части Дуэта.  Нисходящий стаккатированный пассаж фортепиано [т.15-16] имитируется затем в партии кларнета. При работе над этим фрагментом произведения следует учесть, что в силу конструктивных особенностей духового инструмента, связанных со строением мундштука, стаккато у кларнета менее подвижное и более «вязкое» по звучанию. Поэтому в исполнении фортепианного пассажа следует чуть продлить и смягчить стаккатированные звуки, хотя и оставаясь в рамках предписанного  штриха.


Подобным образом следует подходить и к совместному исполнению протяженных легатных пассажей. Кларнет – инструмент с небольшим расходом воздуха и ему с легкостью удаются протяженные связные построения с гибкой свободной нюансировкой. Пианисту необходимо работать над преодолением ударной, молоточковой природы своего инструмента, стараясь приблизить звучание к естественному легато духового инструмента.

Динамический (громкостный) фактор также является средством создания целостной картины развития произведения. Внимательное отношение к динамическим оттенкам, аккуратное выполнение авторских указаний – непременное условие любого грамотного исполнения. Но в некоторых случаях динамика, предписанная Вебером, обозначает не столько громкостную шкалу, сколько степень эмоциональной наполненности  высказывания. 

В качестве примера можно указать на переход от  разработки к репризе в I части Дуэта. Весьма значительное по масштабам построение идет в динамике ff , причем оно выставляется 5 раз подряд на данном отрезке формы. Если достичь максимальной яркости звучания при первом появлении знака ff, дальнейшее развитие оказывается невозможным. Задача исполнителей – сохранив эмоциональное напряжение, более рационально распределить динамику при подходе к кульминации. Подобные примеры  можно в изобилии найти и во II, и в III частях Дуэта. Кроме того, умелое использование динамической шкалы способствует созданию точного звукового баланса исполнения. Каждый исполнитель должен внимательно вслушиваться в звучание инструмента партнера по ансамблю, изучить все его возможности и особенности, чтобы достичь наибольшей органичности совместного музицирования.

Конечно, перечисленные моменты далеко не исчерпывают собой весь комплекс технологических и художественных задач, возникающих при изучении Дуэта Вебера. Интенсивная работа над сочинением порождает все новые и новые вопросы, иногда остающиеся без ответа, но всегда побуждающие исполнителей к новым творческим поискам и находкам.

Большой концертный дуэт Вебера, являющийся одним из первых образцов западноевропейской романтической кларнетовой сонаты, занимает особое место среди сочинений для этого инструмента. Характерные особенности произведения, связанные с выходом за рамки сугубо камерной стилистики, безусловно, повлияли на  эволюцию кларнетовой сонаты в целом. Внимательное изучение Дуэта позволяет увидеть и оценить новаторскую роль Вебера – создателя концертной разновидности кларнетовой сонаты. 

Перед исполнителями Дуэта стоит непростая задача найти убедительное звуковое воплощение текста произведения, наиболее приближенное к авторскому замыслу. Стилистические и жанровые особенности сочинения открывают путь к пониманию специфики образно-эмоционального содержания дуэта и позволяют создать наиболее адекватную исполнительскую интерпретацию веберовского шедевра. 
Примечания
1 Камерные произведения в их чистом, «классицистском» интеллектуально-содержательном варианте, каким является жанр квартета, видимо, настолько мало входили в среду основных интересов композитора, что в его обширном творческом наследии, включающем произведения разных жанров и для разных инструментальных составов, имеется всего  один струнный квартет.

2 Музыкальная эстетика Германии XIX века. Т.2. М, 1983. С 75.

3 Ф.Шуберт применяет термин дуэт для обозначения сонаты А-dur для скрипки и фортепиано, написанной в 1817 году, через год после дуэта Вебера. По стилю это произведение Шуберта отличается от созданных им в 1816 году 3-х сонат (сонатин) opus 137 для скрипки и фортепиано. Исследователи связывают эти сонаты с распространенным в это время в Австрии стилем домашнего (бытового) музицирования. Облегченный склад письма сонат op.137 явно свидетельствует о том, что они предназначались для исполнения музыкантами-любителями с относительно скромными техническими возможностями.

4 Музыкальная эстетика Германии. Т.2. М, 1983. С.77.

5 Там же. С. 88.
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ТЕМБР И ЗВУКОИЗВЛЕЧЕНИЕ В КВАРТЕТЕ

В работе обозначено несколько типов тембров у исполнителей на струнных инструментах, предложены методические рекомендации для музыкантов, играющих в составе квартета.

Ключевые слова: тембр, звукоизвлечение, квартет
Звучание квартета – это спор между                                                                   различными голосами одной и той же души…
Р.Роллан.
Особенности квартетного исполнительства заключаются в создании из четырех индивидуальностей, четырех различных представлений об одной и той же музыке, единой ансамблевой индивидуальности. Очень важно вырабатывать единую манеру игры в ансамбле при сохранении индивидуальности каждого из участников. 

Важнейшей задачей репетиционной работы в квартете является поиск верного образа, соответствующее ему выразительное звучание каждой партии и партитуры в целом. Среди выразительных средств квартетистов звуковое мастерство является основным. 

Звук является основой процесса интонирования музыки, oн способен в гораздо большей степени, чем зрение, нести информацию о сложных процессах, какими являются музыкальное и художественное мышление. Огромную роль здесь играет тембровое изменение течения звука, само его качество. 
Именно звуковая сторона является наиболее уязвимой в игре студенческих и, нередко, профессиональных квартетов. Часто можно слышать у струнников разной степени подготовки однообразное, плоское, невыразительное звучание, неумение извлечь из инструмента полный, округлый звук. Страдает и соответствие звукового колорита стилистике сочинения. Нередко в квартетное исполнительство проникают тенденции оркестрового звучания (преобладание громкого звучания, стремление играть крупными мазками в ущерб подробности, тонкости исполнения, резкая акцентуация).

Спектр лучших качеств струнного звука включает следующие его характеристики: плавность, певучесть, ровность течения, богатство тембровой палитры, отсутствие излишних призвуков (деформаций звука, его форсирования, скрипа). Особым качеством звука является его носкость, то есть слышимость в отдаленных частях зала.

В ансамблевой игре нужно стремиться выработать однотипный, однородный звук, который будет «сливаться». Такое слитное звучание необходимо при исполнении унисонов, одинаковых по фактуре партий инструментов.  В этом случае используется замедленное движение смычка, использование небольшой его части, громкость нюанса будет зависеть от плотности ведения смычка. 

Для того чтобы правильно построить работу над звукоизвлечением в квартете, необходимо знать, как  то или иное положение смычка на струне, степень его нажима, скорость его проведения, а также степень прижатия струны пальцем левой руки и вибрато, могут влиять на характеристики звучания.

Контакт смычка со струной осуществляется как использованием «веса» правой руки, так и прижатием смычка к струне нажимом указательного пальца на трость. Основная задача звукоизвлечения заключается в том, чтобы с одной стороны, возбудить максимальные колебания струны, а с другой – не «задавить» ее, дать возможность свободно колебаться, поддерживать эти колебания проведением смычка по струне. 
Еще одна сторона звукоизвлечения – тембровая. Как известно, при колебаниях струны под смычком возникают колебания частей струны – обертоны. Передвигая точку ведения смычка на струне, мы можем усилить или ослабить звучание тех или иных обертоновых призвуков, изменяя в широких пределах тембровую окраску звучания.

Звукоизвлечение неразрывно связано с вибрато в левой руке. В этом случае необходима определенная синхронность: для поддержания и усиления колебаний струны частота вибрато должна быть кратна этой частоте. На баске вибрато несколько медленнее, а в высоких регистрах инструментов – интенсивнее. Но и здесь для изменения окраски звука частоту вибрато можно варьировать.

Желаемая окраска тембра непосредственно связана с исполнительскими приемами. Например, при исполнении квартетов Шостаковича требуется максимально интенсивное, плотное, сконцентрированное звучание, ведение смычка – «притертое» к струне, очень медленное, сила нажима преобладает над скоростью движения; использование вибрации сведено к минимуму. 

В романтической музыке применяется особенное звукоизвлечение при игре пиано и пианиссимо. Исполнитель с помощью кисти уменьшает воздействие естественного веса смычка, облегчает его контакт со струной: кисть находится в свободном, как бы «подвешенном» состоянии, плечо и предплечье приподняты,  место контакта со струной максимально удаляется от подставки, звукоизвлечение производится краем ленты волоса. При достаточной скорости ведения смычка звук получается очень легким, «воздушным», матовым, приглушенным по тембру. Также благодаря такому приему можно добиться ровного, необычайно тихого и совершенного с ансамблевой точки зрения звучания в моторных эпизодах, исполняемых пиано и пианиссимо. 

Тембр определяется в момент зарождения звука. Это значит, что при всем внимании к продолжению, под особым контролем должно находиться появление звука, необходимо владеть различными видами звуковой атаки. Синхронная атака, наряду с тщательно сбалансированным звучанием голосов, имеет большое значение в ансамблевой игре. Она связана с начальным моментом «поведения» смычка на струне, многообразными способами ее «взятия». Очень важно мгновенное и одновременное совпадение совместного извлечения звука при всех ритмических разнообразиях такта. 

Основой певучести звука – одной из самых фундаментальных сторон качественного тона, его выразительности – является выработка полного, протяженного звучания инструментов, ровного и однородного по тембру и динамике. Являясь одной из наиболее трудных, проблема протяженности звучания не может быть отделена от богатого, разнообразного по тембровой окраске извлекаемого тона.

Вопрос ровности и единства звучания один из важнейших в квартетном исполнительстве. Добиваясь монолитного совместного звучания, музыканты должны уделять внимание слуховому контролю и зрительно следить за скоростью смычка своих коллег. 

Основная краска, придающая звуку тот или иной характер – это тембр. Квартетный ансамбль, в силу общности тембров скрипок, альта и виолончели отличается большой ровностью, слитностью звучания, но, кроме того, благодаря тембровому богатству каждого из составляющих его инструментов, обладает большим разнообразием темброво – выразительных возможностей. К проблеме тембра следует относиться с большим вниманием, так как он является одним из сильных средств выразительности в музыке.

В квартетном искусстве широко распространены особые тембровые эффекты, связанные с различными приемами звукоизвлечения. Например, «sul tasto» - ведение смычка над самым грифом, «sul ponticello» - ведение смычка у самой подставки, вызывающее звук свистящего, резкого тембра (тремоло альта в Ноктюрне второго квартета Бородина). 

Часто используемый композиторами прием, накладывающий особый тембровый отпечаток на всю часть в целом – con sordino. Особое место среди колористических средств выразительности смычковых инструментов занимает pizzicato. Его применение в квартете различно. Иногда пиццикато проходит во всех голосах квартета (Равель – Квартет фа мажор, II часть, Барток – Квартет №4, вся IV часть), часто встречается в сопровождающих голосах, в аккомпанементе мелодии.

Само понятие тембра многостороннее. С одной стороны, это окраска звука, зависящая от того, на каком инструменте исполняется музыка и каким приемом звукоизвлечения пользуется исполнитель. Звучание тромбона отличается от звучания скрипки, а на последней звуки, взятые смычком, имеют иную окраску, чем звуки, взятые пиццикато. Такой тембр можно назвать инструментальным.

Тембр, определяемый составом звучания, можно назвать гармоническим.

Игра в ансамбле заставляет постоянно дифференцировать звуковые планы. В соединении с разнообразной динамикой и штрихами это будет способствовать более ясному восприятию линии и отдельных партий. 

На каждом инструменте существует также и регистровый тембр: звуки низкого регистра имеют темную окраску, а звуки высокого – светлую. Кроме того, можно различать тембр созвучий, зависящий от их расположения: тесного или широкого (плотность звучания, разреженность, «пустота» и т.п.). Это – фактурный тембр.  Особое внимание необходимо уделять выпуклому звучанию различных фактурных звеньев, усиливающих выразительность звучания. 

В любой музыке можно различить звучности, привлекающие внимание своей яркостью, имеющие повышенную степень тембровой активности, создающие тембровые пятна. Тембровое пятно может выделяться именно благодаря использованию гармонического, регистрового или фактурного тембров. Квартетная музыка является по определению монотембровой, внести разнообразие и различные краски в звучание и художественное содержание исполняемого квартета поможет знание и слышание таких тембровых пятен.

Для построения яркой тембровой динамики, характерности звучания важно вырабатывать умение «фокусировать» тембр в пределах коротких звучностей, вплоть до «тембрового акцента», «колористического всплеска», воздействие которого, благодаря инерционным особенностям нашего восприятия, распространяется на более длительные временные отрезки. 

Для выстраивания верной картины тембровой динамики сочинения важно, установив необходимый общий звуковой фон отрывка, время от времени «прорывать» этот фон вторжением новой краски, наступлением одних красок на другие, что даст возможность так называемые осуществить колористические кульминации.

Музыканты, играющие в квартете, обязаны постоянно воспитывать у себя культуру темброво-красочной выразительности. Даже в такую элементарную форму звучания, как унисон (или октавные сочетания), можно внести максимум разнообразия, варьируя силу и окраску отдельных голосов, дифференцируя приемы динамической нюансировки.
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ИСПОЛНИТЕЛЬСКАЯ ИНТЕРПРЕТАЦИЯ ПРОИЗВЕДЕНИЯ 

ДЛЯ ФЛЕЙТЫ СОЛО Э.ВАРЕЗА «ПЛОТНОСТЬ 21.5»
В статье выявлены динамические, ритмические, тембровые и композиционные особенности произведения Э.Вареза для флейты соло «Плотность 21.5», даны исполнительские комментарии к ее исполнению.

Ключевые слова: Варез, флейта, соло, интерпретация, динамика, тембр.
В начале XX века, когда Жорж Баррер (George Barrere) являлся ведущим флейтистом Нью–Йоркского филармонического оркестра и профессором в Джульярдской музыкальной школе (Juilliard School of Music), он попросил Эдгара Вареза (Edgar Varese) сочинить пьесу для новой модели флейты, сделанной из платины. В январе 1936 года Варез написал сольную пьесу и назвал ее «Плотность 21.5», что соответствовало физической плотности платины.


Эта пьеса уверенно вошла в репертуар флейтиста, как первое произведение, которое представляет флейту в совершенно новой трактовке исполнения, в сторону ухода от традиционного и классического понимания инструмента. Совершенно по-новому Варез представляет динамику и диапазон флейты, выходит за рамки исключительно хроматического мышления, вводит совершенно новый прием игры – удар по клапанам с одновременным извлечением звука (slap) – таким образом, трактуя флейту как ударный инструмент.


Являясь одним из ярчайших представителей авангарда, Эдгар Варез направил основное внимание на «звук, переживаемый как физическая реальность, звук как таковой, как сонор, а не как ступень привычной иерархической системы».1 Автор как бы мысленно рассматривает звук флейты со всех сторон, в самых крайних регистрах, со всех возможных сторон и позиций. 

Одним из качеств музыки Вареза является безошибочно распознаваемый стиль. Генри Коуэлл пишет, что «благодаря его уверенности в особых звуковых качествах и динамике, особо присущей его музыке, точные динамические и агогические указания указывают на необходимое исполнение почти каждой ноты произведений Вареза».2 
Варез был новатором во многом. Он был одним из первых композиторов, потребовавших точного исполнения своих указаний от исполнителей, что становилось все более привычным для стиля ХХ века. «Плотность 21.5» является одним из наиболее красивых и значимых произведений для флейты соло, написанных в ХХ веке. Известный как новатор и авангардно мыслящий композитор, Варез писал: «Вопреки распространенному убеждению, артист или мыслитель никогда не идет впереди своего времени, огромное большинство находится далеко позади, все еще живя в прошлом». Когда ему задали вопрос: «Должны ли мы постичь ваш мыслительный процесс прежде, чем получим удовольствие от ваших произведений?» Варез ответил: «Вы просто должны слушать непредубежденно». 

Динамическая и ритмическая стороны произведения составляет одну из самых сложных сторон произведения. Начиная с первой фразы пьесы, от исполнителя требуется максимальное внимание и эмоциональная самоотдача. Уже в первых трех тактах флейтист должен продемонстрировать свое мастерство владением динамической градацией звука и четким ощущением ритма, который должен полностью овладеть вниманием слушателя и держать в эмоциональном напряжении до конца пьесы.

Одна из особенностей этого произведения заключается в том, что в выражении эмоциональной и содержательной сторон пьесы использована не мелодическая линия, а синтез динамической и ритмической составляющих. Сама идея всего творения заключена не в воплощении мелодического начала, а в ярких контрастах, выраженных динамико-ритмическими градациями и противопоставлениями. 

Роль красочных тембров в сочинениях Вареза совершенно изменяет эмоциональную и образную составляющие, становясь средством формообразования целых разделов. Варез использует звуковые комплексы, которые, сталкиваясь, проникают друг в друга либо отталкиваются. В «Плотности 21.5» такие звуковые комплексы предстают с самой первой фразы. Первый из них состоит из трех нот, которые подчеркиваются динамикой mf cresc. до forte, второй комплекс (следующие три ноты) играется на mf, незначительно изменяя плоскость звучания. Звучность mf сохраняется во время исполнения второго звукового комплекса и сталкивается с sub. p на ноте «g» первой октавы. Это яркий пример понимания музыки Варезом, которая, по его мнению, есть движение звуковых комплексов, перемещающихся в разных плоскостях. 

Вся композиция представляет собой, таким образом, коллаж – комбинацию разнородных элементов – множества звуковых комплексов, которые совмещаются, сталкиваются, смешиваются и сливаются друг с другом, постепенно исчезают, растворяются или наоборот «вспыхивают». Мелодические линии – это просто результат комбинации таких звуковых комплексов. В следующем примере видно как Варез реализует идею движения звуковых комплексов на разных планах: 

[image: image6.emf]
Второй пример показывает три коротких звуковых комплекса. Тремоло «cis-his»(1) возникает из длинной половинной ноты «h»(2) первой октавы и сталкивается с третьим(3) звуковым комплексом в виде «d» третьей октавы, который внезапно звучит на ff: 

[image: image7.emf]
Динамические и артикуляционные характеристики являются существенными для каждой звуковой комбинации. Динамическая градация при этом  очень контрастна – от pp-fff. Несмотря на то, что в «Плотности 21.5»  преобладает высокая звучность, обращают на себя внимание моменты внезапного провала звучности. Для достижения наибольшего контраста pp должно звучать едва слышно и очень мягко, ff – очень громко, fff – с использованием всего резерва возможностей инструмента и исполнителя. Варез часто использует cresc. на длинных нотах, подражая нарастанию звука ударного инструмента (tremolo) или «рычанию льва».Такие имитации можно встретить в «Интегралах» и других сочинениях Вареза. Для достижения наибольшего эффекта при исполнении сочинения Вареза, флейтисту следует использовать излишне преувеличенную динамику, в частности, к кульминациям cresc. возможно усиление вибрато:
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Варез использует множество вариантов артикуляции, каждый из которых должен исполняться по-разному. На слух должно быть четкое различие между акцентом вначале и внутри фразы, исполняемой на legato. Так, акцент в начале фразы исполняется ударом языка, тогда как акцентированная нота внутри фразы играется только при помощи дыхания. 

В качестве новаторского приема Варез вводит прием удара по клапанам (slap), который обозначается крестиком над или под нотой (+). С акцентом и без него удар по клапанам исполняется по-разному: на обычных нотах применяется мягкий выдох, на акцентированных – достаточно сильный. Акцент в первой октаве исполняется только при помощи языка. Если при исполнении приема удара по клапанам акцент не получается, перед ударом языком следует сомкнуть ближе губы:

[image: image9.emf]
В своих примечаниях к пьесе Варез просит исполнителя точно соблюдать метрономические указания и играть ритмически очень верно и строго.  Особенно это относится к тактам 9-10, где требуется точное исполнение затактовой шестнадцатой и восьмой ноты в триоли:
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Часто контрасты создаются благодаря сочетанию акцентированных нот и залигованных мотивов. В следующем примере акцент на ноте «fis» второй октавы исполняется наиболее мягко, что обусловлено дальнейшими авторскими указаниями sfz piano: 
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Финальная нота «h» третьей октавы представляет собой драматическую кульминацию всей пьесы. Для флейтиста главная трудность, которая может возникнуть, заключается в правильном распределении дыхания.

Как видим, «Плотность 21.5» представляет собой ряд довольно рискованных и достойных удивления для 1930-ых годов тембровых открытий, которые стали началом сонорного направления в изложении музыкального материала. Не зря Отто Люнинг назвал Вареза «первым астронавтом» в сфере сонористики.3 
«Плотность 21.5» - это произведение, с которого флейтист может начать изучение современной музыки, поскольку использование расширенных технических приемов ограниченно и исполнение не требует выдающихся  виртуозных достижений. В пьесе необходим, прежде всего, контроль за динамикой, ритмом и эмоциональной составляющей. Это одно из наиболее доступных в исполнительском плане сольных произведений для флейты в музыкальной литературе ХХ века. 
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ПОЗИЦИОННОСТЬ КАК КРИТЕРИЙ

ВОКАЛЬНОЙ И ХОРЕОГРАФИЧЕСКОЙ ЭСТЕТИКИ
Дано определение позиции как исходного положения, наиболее удобного для осуществления тех или иных мышечных усилий, направленных, свою очередь, на достижение определенного творчески-окрашенного результата. Обозначены прямые соответствия между пятью хореографическими позициями ног и пятью положениями гортани при формировании основных гласных звуков.

Ключевые слова: позиционность, хореография, вокальное искусство, постановка голоса

Вопрос о соотнесении Ars и Kunst, о «возвышенном и земном» в творческой деятельности поднимается в связи с музыкальным искусством издавна. «Моцартианство» и «сальерианство» композиторов и исполнителей имеет далеко не очевидный знак как в онтологическом, так и в аксиологическом аспекте – пушкинская трагедия великолепно демонстрирует эту антиномичность. Прекрасная сиюминутность истекающего музыкального мгновения неразрывно связана с корректной точностью его технического оформления, с тщательным контролем над тем, что представляется публике спонтанным порождением художественной натуры.

Одним из столпов, на которые опирается техническое совершенство исполнителей, является так называемая позиционность – расхожее понятие, в наибольшей степени ассоциирующееся с искусством классического танца, однако, принятое и среди музыкантов различных специальностей. Под позицией во всех случаях понимается приблизительно одно и то же – исходное положение, наиболее удобное для осуществления тех или иных мышечных усилий, направленных, свою очередь, на достижение определенного творчески-окрашенного результата. Для балета позиция – альфа и омега любого pas, начинающегося и заканчивающегося в строго оговоренной пространственной позиции тела. Можно сказать, что именно между позициями и располагается танец, они служат канвой, по которой расшивается хореографический узор. В этом понимании позиционность танца близка позиционности музыкантов-исполнителей: положение тела (и особенно рук) «отвечает» за качество звукоизвлечения, его беглость, тембровую яркость и в значительной степени – фразировку. Разумеется, мы не претендуем здесь на глобальные обобщения – струнные и духовые, ударные и клавишные инструменталисты имеют разные представления о позициях и в разной степени активности используют этот термин.

У певцов отношение к позиционности особое. Музыкальный инструмент, заключенный внутри самого артиста, предъявляет особые требования к пространственной диспозиции. От неизбывной точности мышечного ощущения напрямую зависит не только качество звука, но и сама возможность его возникновения. Вокальный аппарат – «коварное» акустическое устройство, не только лишенное свойств самозвучания, но и не обладающее никаким «привычным» строем. Этот инструмент приходится ежесекундно подстраивать в процессе музицирования – пренебрежение контролем чревато утратой эстетических компонентов. Область пересечения вокальной техники с техникой балетных артистов представляется нам более широкой, нежели аналогичное наложение в случаях с другими музыкальными специальностями. Выше мы писали о «канве» исходных точек хореографических элементов. Для певцов такую «сетку» составляют моменты дыхательных смен. То, что происходит с «вокальными» мышцами в процессе звуковедения, может быть с легкостью уподоблено балетной «выворотности» – не только на переходах, но и «внутри» движения сохраняется воспоминание о позиции – именно поэтому балерина в прыжке не менее эстетична на фотографии, нежели terrè-a-terrè. Далеко не всем музыкантам можно сделать подобный комплимент.

В отличие от танцовщиков, для певцов категория позиции остается внутренней, невидимой публике. Умение «сохранять лицо», скрывать физические усилия особенно ценится на сцене (балетные, между прочим, тоже всегда улыбаются, но работают-то они не ртом!). Незримость технологического компонента вокального искусства делает его проработку чрезвычайно трудной и порождает в некоторых случаях явление звуковой имитации подлинного результата. В каком-то смысле и танцкласс может согрешить в этом направлении. Позиция, похожая на верную, принимается за допустимый минимум. В результате уходит отточенность техники, общее впечатление смазывается даже в тех случаях, когда исполнение подкрепляется большим вложением со стороны актерской техники исполнителя. И певцы, и танцоры в равной степени рискуют – приблизительная позиционность чревата травмами (у музыкантов-инструменталистов этот риск тоже присутствует, но в гораздо меньшей степени – хотя бы потому, что повредить инструменту труднее). Только строгий и придирчивый педагог (репетитор) может обеспечить «техническую безопасность» (к сожалению, об этом периодически забывают).

Сосредоточение на техническом компоненте позиционной техники в протяжении веков не предполагало сколько-нибудь глубокого осмысления эстетической составляющей этого явления. Впервые подобный шаг совершил в своем трактате «Книга ликований» известный балетный критик и писатель А. Волынский (книга издана в 1926 году в Петрограде, затем переиздавалась в 1992 и 2008). Опираясь на труды И. Канта, исследователь выдвигает в качестве сверхзадачи хореографического искусства достижение «ликования», то есть раскрытия подлинной сущности («лика») артиста в танце1. Понятиям выворотности, вертикальности, пальцевой техники, элевации и баллона – придается вид самостоятельных эстетических единиц, каждая из которых и все вместе направлены на создание того специфического художественного эффекта, которым и замечателен академический балет.

Читая книгу А. Волынского, мы обратили внимание на удивительное сходство основных ее положений с комплексом, составляющим эстетический канон bel canto. Почти все составляющие балетного «ликования» находят свое применение в вокальной практике. Выявление голоса, раскрытие его тембровых и регистровых возможностей, достижение максимальной подвижности, полетности, ровности и так далее – все это прямо сочетается с понятием «ликования», введенным применительно к танцу. Следует признать, что концепция А. Волынского – больше, чем трактат о балете; она захватывает онтологические сферы искусства, и потому может быть рассмотрена в качестве всеохватной дисциплины.

Данный материал – не первое наше обращение к теме (в настоящий момент готовится к публикации отдельная небольшая книжка, ставшая итогом продолжительных размышлений). В этом выступлении мы концентрируемся собственно на понятии о позициях. С давних времен у танцовщиков сосуществуют в разъединении и контакте понятия позиций рук и позиций ног. За формирование каждой из этих групп отвечают разные мышечные узлы, так что прямого физиологического взаимодействия усмотреть не представляется возможным. Однако, гармоничность танца подразумевает единство движения, и в реальности перемены пространственных положений строго определенным образом связаны2. А.Волынский придает этой связи (как и другим приемам техники) важное эстетическое значение.

Мы (на материале собственной исполнительской и педагогической практики) склонны видеть прямые соответствия между пятью хореографическими позициями ног и пятью положениями гортани при формировании основных гласных звуков (А, Э, О, У, И)3. Разумеется, восприятие подобных соответствий возможно лишь при значительном участии воображения (об этом мы писали выше). Впрочем, вокальный урок в любом случае – прибежище эмпирики, и внесению сюда дополнительного упорядочивающего компонента отнюдь не будет лишним. Несколько сложнее восприятие позиций рук, однако и здесь, на наш взгляд, все довольно близко. Если «ноги» вокалиста (основной движущий момент музыкального времени) – гласные звуки, то «руки» – это согласные (поддерживающий, акцентирующий выразительность, аккомпанирующий элемент). Не секрет, что «жесткость» рук танцовщиков – один из главных, и, увы, нередких дефектов. Точно также страдает (только не жесткостью, а, наоборот, размягченностью) дикция певцов. Причина недостатка общая – мышечный и психологический «зажим», неумение гармонично сочетать разные позиции. В результате – дискомфорт артиста передается публике и разрушает художественное впечатление.

Исследователи и практики балета рассматривают три4, пять5 или семь6 позиций рук в танце. Различных видов согласных звуков (взрывные, фрикативные и др.)7, разумеется, больше, чем три, хотя и менее семи, однако, если не ограничивать себя рамками какого-либо одного языка (а петь современному артисту приходится на многих), то выяснится, что все элементы хореографической «школы» так или иначе применимы и здесь. 

В заключение отметим, что позиционная «чистота» танца издавна является общепринятым оценочным критерием – как в кругах балетоманов, так и в ходе различных конкурсных просмотров. То положение, которое сложилось ныне в отечественной практике вокруг определения качества певческих выступлений, к сожалению, отмечено отходом от объективности. На наш взгляд, иерархия профессиональных достоинств в этой области должна начинаться с понятия эстетического абсолюта, опирающегося на идеальную технологию. Интерпретация необходима, упадок личностного начала в современном исполнительстве общепризнан, однако, пение «на нутре» – отнюдь не тот спасительный выход, которого следует искать в первую очередь.
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АСПЕКТЫ ИСПОЛНЕНИЯ КОНЦЕРТОВ А.ВИВАЛЬДИ 

НА ДОМРЕ: К ПРОБЛЕМЕ СТИЛЯ
Статья посвящена проблеме переложения скрипичного произведения для домры. На примере анализа концерта Вивальди из цикла «Гармоническое вдохновение» («L'Еstro armonico») раскрыты характерные возможности и специфические приемы игры на домре, их штриховые отличия от скрипки.

Ключевые слова: переложение, концерт, Вивальди, скрипка, домра, инструментальное исполнительство

Одним из центральных разделов музыкального образования и исполнительства на домре, включающего теоретические и практические основы профессионального совершенствования игры на домре, является аспект переложения классических произведений. Современный студент должен обладать высоким уровнем общей культуры, музыкальной эрудиции, узкопрофессиональными умениями и навыками и грамотно, с учетом всех закономерностей, стилистических особенностей той или иной эпохи, выполнять переложения классических произведений.

Практические навыки переложения концертов А.Вивальди дают возможность самостоятельного поиска и выбора новых звуковых решений на домре, помогают студентам закрепить умения и навыки игры на домре, изучающиеся в классе специального инструмента в рамках всего объема учебной программы по специализации «Инструментальное исполнительство». Проблематика переложения и исполнения концертов А.Вивальди на домре требует не только раскрытия авторского замысла, но и привнесения исполнительских домровых традиций, учитывающих современное академическое направление в обучении игре на домре.

В настоящее время «в связи с развитием академического музыковедения и, в частности, истории исполнительских стилей»1 усилилась тенденция исполнять старинную музыку в ее первооснове, приближенной к аутентичности, с использованием старинного инструментария, опираясь на уртекст, без учета современных редакций и обработок. По утверждению А. Майкапара в области музыкальной интерпретации «за последние два-три десятилетия сложилось и заняло господствующие позиции новое, «авангардное» направление в исполнительском искусстве – «ретроградная» интерпретация музыкального произведения. «Ретроградная», или аутентичная, интерпретация – это исполнение, основанное на максимально точном воспроизведении музыкального произведения в том виде, в каком оно звучало или могло звучать в момент своего рождения».2 Однако, несмотря на имеющиеся сведения об исполнительских традициях XVII-XVIII веков (труды Ф.Куперена, Ф.Э.Баха, Ф.Джеминиани, И.И.Кванца, И.Маттезона, Л.Моцарта), мы можем лишь догадываться об истинном звучании старинной музыки. Любая «исполнительская практика... оставляет пространство для импровизации и самых разнообразных трактовок музыкального произведения»3. По словам Г. Нейгауза  «…в задачу творческой интерпретации входит, во-первых, выражение объективных особенностей содержания и формы исполняемого произведения и, во-вторых, субъективное выражение своего отношения к этим особенностям»4.

Методические аспекты переложения и исполнения концертов А.Вивальди содержат не только композиционные принципы, характеризующие музыкальное искусство XVII-XVIII веков, но и специфику звукоизвлечения на домре. Для правильной ориентации в переложении концертов А.Вивальди для домры очень важно уяснить характерные возможности и специфические приемы игры на домре, их штриховые отличия от скрипки и максимально полно использовать выразительные средства, заложенные в природе звучания русской домры. В основе переложения концертов А.Вивальди для домры лежит в первую очередь выявление исполнительской техники, артикуляционных штрихов, динамических особенностей в исполнении концертов на домре. Современное музыкальное исполнительство на домре включает в себя целый комплекс штрихов и приемов звукоизвлечения. Специфика игры на домре предполагает свои особенности артикулирования, исходя из природы звучания инструмента и мышечной работы обеих рук домриста, в большей степени дифференцированной работы мышц правой руки.
Анализ концерта G-dur (PV 310) ор.3 №3 из цикла «Гармоническое вдохновение» («L'Еstro armonico») А.Вивальди позволяет выделить его основные  стилевые черты при переложении для домры. Общий стиль звучания концерта – «яркое, сочное, тембрально-насыщенное non legato» (М.Берлянчик); используются домровые штрихи нон легатной группы: tenuto, marcato, detashe на удары и тремоло; акцентированное и длинное staccato; эпизодическое короткое staccatо; ритмизованное тремоло отдельных нот; фрагментарное portato, glissando (скольжение со струны на струну); touche на домре: толчок, нажим, эпизодически применяется touche – бросок. При исполнении тематизма концертов А. Вивальди студенту необходимо учитывать мотивное членение фраз, ямбические построения, полифоническое секвенцирование. При работе над мелодией надо учитывать ее ладовую структуру, доминанто-тонические связи, «террасообразную» (ступенчатую) динамику, эффекты echo, контрастность проведений solo (партия домры) и tutti (партия фортепиано или оркестра).

Отметим, что в периоде разучивания концерта G-dur домристу важно выявить все мотивные ячейки, интервальные связи внутри группировок, вычленить слухом сначала небольшие мотивы, проработав каждый мотив отдельно на домре, и только затем объединить их в периоды, предложения, фразы. В сложном комплексе художественных  задач, встающих перед домристом, исполняющим концерты А.Вивальди, основной задачей является показ интонационной выразительности, особенностей мелодического языка концертов.

Как известно, в ранней барочной музыке преобладал диктат метрического акцента. Звук на сильной доле несколько удлинялся, что компенсировалось соответствующим ускорением других звуков той же доли. Штрих tenuto, характерный для эпохи барокко, в концерте G-dur А. Вивальди применяется там, где надо подчеркнуть опорные звуки мелодической линии и скрытые полифонические голоса. Применение данного штриха при исполнении на домре требует от студента большего погружения медиатора в струну на первую ноту,  touche – нажим, в манере барочной исполнительской традиции.

Скрытая полифония в концерте G-dur А. Вивальди присутствует в гармонических фигурациях сольных эпизодов. Фразировка фигуративных построений у солиста, во всех эпизодах напрямую связана со сменой гармонических переходов и связью D и T, где смену гармонических фигураций подчеркивает скрытый полифонический голос и обобщающиеся штриховые лиги. Такое гармоническое секвенцирование при переложении для домры обязательно подразумевает штриховые лиги на восемь нот, приходящиеся на одну гармонию. Учитывая, то, что смычковые (штриховые) лиги в нотном тексте, указывают движение (технологию) смычка, такие лиги связывают в одну фразу мелкие пальцевые движения левой руки и обобщающее движение предплечья правой руки домриста. Исполнение этих нот осуществляется одним общим движением правой руки домриста, невзирая на переходы со струны на струну. Переходы со струны на струну, так называемые «подцепы» выполняются круговыми движениями предплечья правой руки, соединяя полифонический голос и последующее гармоническое заполнение из трех нот плавным движением правой руки.

При исполнении мелодии концерта G-dur позиционная игра на домре может быть использована домристом для того, чтобы придать всей фразе однородный тембр и избежать переходов со струны на струну, которые нарушают плавное течение мелодии. «Позиционная игра на домре уместна при исполнении гармонических секвенций, где применима гаммообразная аппликатура, что соответствует ямбическому членению мотивов. При этом происходит меньшая смена струн на домре и соблюдение принципа аппликатурного единства. Это дает некую однородность в восприятии секвентных гармонических переходах и выравнивает тембральное звучание всего отрывка»5.

В переложении концертов А.Вивальди для домры очень важно учитывать аутентичное звучание и стремиться к точному нотному прочтению, так как звуковое решение неразрывно связано с характером этих произведений. По выражению Е.Либерман любой «авторский текст состоит из двух частей: а) объективно – композиционной; б) субъективно – интерпретаторской»6. В соответствии с этим должна проявляться допустимая степень исполнительской свободы домриста при выполнении переложений классических произведений. Таким образом, «нужно знать дух, чувства, вкус и атмосферу эпохи, чтобы понять их и более или менее точно отразить в своем исполнении. Если же вместо этого руководствоваться единственно принципом строгости или сдержанности, то получится исполнение однообразное, – какое-то пережевывание, все с тем же неизменно важным и бесстрастным видом»7.

В заключение подчеркнем, что рассматриваемые выше методико-исполнительские аспекты по переложению скрипичных концертов А.Вивальди для домры не исчерпывают всей сложности интерпретационно-исполнительских проблем домриста, возникающих при исполнении форм барочного концертного цикла, но позволяют педагогам и студентам наметить собственные пути поиска профессиональных навыков переложения, редактуры и интерпретации старинной музыки.
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ХОРОВАЯ КАНТАТА ПЕТРА ЭБЕНА «ГОРЬКАЯ ЗЕМЛЯ»
Анализируя кантату, автор акцентирует свое внимание на специфике произведения, которая заключена в исполнительском составе (хор и орган) и музыкальном языке, сочетающем в себе атональное мышление с интонациями чешского фольклора.

Ключевые слова: хоровая кантата, хор, орган, музыкальный язык, стиль, чешская музыка

Петр Эбен (1929-2007) - одна из ярких и значимых фигур современности. Органист, педагог и композитор, произведения которого исполняются сегодня во многих странах мира, Петр Эбен родился в 1929 году в городе Замберк, на юге Чехии. Формирование мировоззрения,  становление жизненной позиции  Петра Эбена происходило в годы немецкой оккупации и, затем,  социалистического режима. Несмотря на то, что родители Петра были добропорядочными католиками, положение композитора оказалось не легким, в связи с еврейским происхождением отца. Из-за этого Эбен сначала был исключен из школы, а в 1944 году был отправлен в контрационный лагерь Бухенвальд, где впервые очень близко увидел смерть. Но все пережитые трудности лишь утвердили Эбена в выборе своего пути: «Моя жизнь полна парадоксов. Я рос в так называемой музыкальной пустыне, но это привело меня к собственной музыкальной активности. Изгнанный из школы, я смог почувствовать силу поддержки своей семьи; находясь в заключении во время войны и столкнувшись лицом к лицу со смертью, приобрел веру в жизнь; несогласие с ушедшим режимом уже в студенческие годы способствовало формированию собственной позиции, причем как в художественной сфере, так и в отношении государства. Так негативные переживания всегда приносили мне что-то хорошее»1.

Наследие чешского композитора обширно и многогранно. Оно включает в себя произведения для органа, оркестра, камерного ансамбля, произведения для инструмента соло, вокальные сочинения,  сценические произведения, музыку для детей (как вокально-хоровую, так и инструментальную). Огромное влияние, по словам самого композитора, на него оказала церковная музыка. Впечатления детства определили доминанты всего творчества Эбена. «Но в одном я уверен, что весь мой опыт и переживания моего детства, а так- же контакт с органом, с церковным хором и григорианским хоралом подвели меня к тому, что последующие продуктивные годы я смог посвятить себя тогдашней Золушке музыкальных жанров, а именно,- духовной музыке. Именно она оказалась способной передать слушателям то содержание и те послания, которые в других областях искусства не были бы пропущены цензурой»2. Особое место в наследии композитора, наряду с органными сочинениями, занимают произведения для  хора. Это прежде всего литургическая (мессы, «Литургические песнопения» для хора и органа (1955-60), «Пражский Te Deum» (1989-90), «Cantico delle creature» для смешанного хора на тексты Св. Франциска Ассизкого (1987)), а также светская музыка («Апология Сократа» (1967), «Pragensia» (1972), «Греческий словарь» для женского хора и арфы (1974), кантата в честь Карла IV (1978)). Будучи родом из южнобогемского городка Замберка, Эбен на всю жизнь сохранил чувство любви к родному краю, интерес к чешскому фольклору, что отразилось во многих светских хоровых сочинениях («Народные песни» (1952), «Старинное заклинание милого» (1957), «Любовь и смерть» (1957-58), «Колядки для детского хора» (1963)).

Кантата для смешанного хора, баритона соло и органа «Горькая земля» - одно из хоровых сочинений, написанных на светский текст. Кантата создана на стихи чешского поэта Ярослава Сейферта (1901-1986), отличающиеся свежестью, эмоциональной наполненностью. Здесь нашла высшее и самое острое выражение антивоенная тема в творчестве композитора. Воспоминания связанные с тяготами военного времени, немецкой оккупацией, безусловно, проявляются в эмоциональном напряжении многих сочинений Эбена, однако эта кантата является, пожалуй, единственным примером прямого обращения к теме Второй мировой войны.  Кантата «Горькая земля» была написана в 1960 году. Это время несет на себе отпечаток недавно завершившейся войны, когда Чехословакия становится социалистическим государством со всеми отсюда вытекающими ограничениями и определенной идейной направленностью. С другой стороны, именно в 60-е годы в Чехию приходит вновь открытый авангард, оживляется музыкальная жизнь, чешские композиторы обретают индивидуальность. 

Жанр кантаты в западноевропейской музыке XX века возрождается в новом качестве. Меняются как форма, так и стилистика. Появляется большое количество жанровых разновидностей: сценическая кантата, кантата-оратория (Онеггер «Рождественская оратория»), камерная кантата (Пуленк «Бал-маскарад»). 

Главные особенности кантаты «Горькая земля» в ее исполнительском составе (хор и орган) и музыкальном языке, сочетающем в себе атональное мышление с интонациями чешского фольклора (предпоследняя тема у мужского хора в «Песне бедности»), а также в некоторой кинематографичности мышления. 

Изначально кантата задумывалась Эбеном для смешанного хора, баритона соло  и органа. Позже композитор решает сделать переложение для хора и фортепиано. Она вобрала в себя два основных направления творчества Эбена – хоровое и органное. Вокальное и инструментальное начала активно взаимодействуют, иногда дополняя друг друга, иногда вступая в конфронтацию, формируя, таким образом, общую драматургию кантаты. Своеобразие драматургии «Горькой земли», ее драматургическая полифония образуется из сложного соотношения двух планов (орган и хор). Первый – конкретный военный драматургический пласт, второй – хрупкий и прекрасный мир родной земли. 

Сочетание частей (их всего три) здесь происходит по принципу контраста. Второй номер предстает как некое хрупкое и драгоценное пространство, окруженное жесткой, острой и тяжелой оболочкой первого и третьего номера. 

В первой части «Песнь мужчин и женщин» звучит орган и смешанный хор – агрессивная маршеобразная музыка с неустойчивым метром. В середине первой части есть эпизод – колыбельная со своеобразной песенно-угловатой мелодией. Таким образом, первая часть по форме являет собой модель всей кантаты. 

Второй номер кантаты – «Песня о родной земле». Начинается номер с органного вступления, после чего орган передает инициативу женскому хору. До конца номера женский хор а, затем, баритон поют a cappella. Сопоставление далеких тональностей рождает ощущение волшебства, прихотливости. В среднем эпизоде этого номера появляется тревожное ощущение. Меняется тембр, штрих становится более  акцентированным, темп быстрым.  Номер тоже представляет собой модель формы кантаты, но это модель-отражение, «модель, вывернутая на изнанку».

Третий номер - «Песня бедности» - самый масштабный. Он состоит из нескольких контрастных эпизодов и также начинается с органного вступления, в котором вновь слышится агрессия и боль, музыка подобна тяжелому беспощадному вихрю. После многочисленных повторений этого материала у мужского хора возникает  тема,  родственная чешским национальным напевам. Завершается кантата торжественным жизнеутверждающим финалом, который можно трактовать по-разному. Можно провести аналогию с торжественным финалом 7 симфонии Шостаковича. 

Эбен имел определенную позицию в отношении назначения искусства, искусства как послания: «Каждый художник, который шел против режима, четко осознавал, что именно искусство дает единственную возможность представить публике то, чем нельзя было открыто высказываться, а публика была готова и позже даже практически «обучена» читать между строк. Менее всего цензура могла вмешиваться в музыку, поэтому композиторы ставили задачу хотя бы в своих звуках выразить скрытое послание»3. Произведения Петра Эбена представляют собой музыкальное пространство, в котором разворачивается вечное  противостояние добра и зла человеческой души. Понятие добра Эбен зачастую ставит выше жизни и смерти («Апология Сократа» (1967)), а главное зло современного мира, по мнению композитора это пустота и бездуховность, царящие в сердцах людей («Пророк Иеремия» (2000)).  
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ТВОРЧЕСКИЕ ТРАДИЦИИ МОСКОВСКОЙ СКРИПИЧНОЙ ШКОЛЫ В ПЕРИОД EE СТАНОВЛЕНИЯ (1866-1922)
В статье рассмотрен процесс становлении Московской скрипичной школы второй половины XIX века, обозначена роль Ф.Лауба, Г.Венявского, Л.Ауэра, И.Гржимали, В.Безекирского, творческие принципы которых предопределили смешение различных традиций (русских, чешских, австрийских, немецких) и послужили предпосылкой расцвета молодой советской скрипичной школы.
Ключевые слова: Московская скрипичная школа, становление, традиция, педагогический метод.
Расцвет отечественного скрипичного исполнительства, начиная с 30х годов прошлого столетия, –  закономерный итог деятельности скрипичной школы советского периода, воспринявшей лучшие традиции русской скрипичной педагогики и исполнительства1. Эти достижения были подготовлены предшествующим многолетним развитием, усилиями многих талантливых педагогов. 
История становления национальных скрипичных школ, как правило, связывается с открытием консерваторий: Парижской (1795), Пражской (1811), Венской (1817), Лейпцигской (1843). Так и достижения русской скрипичной школы явились следствием внедрения в музыкальную культуру профессиональной формы обучения с открытием в 1862 году Санкт-Петербургской, а в 1866 году Московской консерваторий. Первым педагогом Петербургской консерватории был приглашен Г.Венявский, первым педагогом Московской  консерватории – Ф.Лауб. В Московской консерватории были сохранены два скрипичных класса: одним из них руководил Ф.Лауб, другим – Л.Минкус. Адъюнктом обоих профессоров являлся Г.Шрадик. Тем самым изначально было обусловлено различие двух основных ветвей отечественной скрипичной школы. В скрипичных классах Санкт-Петербургской консерватории преобладало влияние франко-бельгийской школы, преимущественно ориентированной на традиции виртуозно-романтического направления в исполнительстве. В Московской консерватории преобладало влияние чешской скрипичной школы и отчасти немецкой, которые наряду с достаточным вниманием к виртуозной стороне исполнения, все же тяготели к классической традиции камерного и оркестрового музицирования.  
Несмотря на явственные различия в развитии Петербургской и Московской школ, необходимо отметить тенденции к их взаимовлиянию. Важной точкой сближения принципов обеих послужила принадлежность Ф.Лауба и Л.Ауэра2 (преемника Г.Венявского) к интерпретаторскому направлению в исполнительстве, идущему от Й.Иоахима. Лауб и Ауэр делали попытки ассимилировать на русскую почву педагогические традиции его школы, в числе которых: воспитание  художественного мышления, обращение к содержательной стороне исполнительского процесса, непримиримость «к внешней» виртуозности, что положительным образом повлияло на формирование принципа единства художественного и технического развития, как основы построения учебного процесса в классах педагогов советской скрипичной школы. Внедрение крупнейших музыкантов – Ф.Лауба и Л.Ауэра – в русскую музыкальную исполнительскую культуру способствовало творческому взаимовлиянию обеих ветвей отечественной скрипичной школы. Тем не менее, раздельное развитие школ имело место на всем протяжении педагогической деятельности Л.Ауэра и Я.Гржимали (преемника Ф.Лауба). При этом значительные достижения Московской скрипичной школы в лице Я.Гржимали были отодвинуты в тень блестящими педагогическими результатами Л.Ауэра. 
Педагогические взгляды Л.Ауэра послужили для педагогов советской школы своеобразным эталоном эстетических представлений о качестве и характере скрипичного тона. Современник Ауэра – К.Флеш, а также отечественные исследователи – Л.Раабен, И.Ямпольский, Ю.Григорьев отмечали главные отличия исполнительского стиля школы Ауэра от других европейских школ: декламационно-вокальную трактовку инструмента, выявление в исполнении  эмоционально-выразительного начала, что было воспринято из традиций русского исполнительского искусства. По воспоминаниям К.Флеша, «звук у ауэровского лучшего ученика, … отличался округлостью и мягкостью, которых обычно нигде и ни у кого нельзя было услышать…».3 Эти качества были увязаны с особенной манерой постановки правой руки: с высоким локтем и глубоким охватом трости («русская хватка»). Характерным педагогическим требованием Аура были систематические упражнения на выдержанные звуки с разнообразными динамическими оттенками, что было воспринято его приемниками – В.Вальтером, И.Лесманом, Б.Сибором, Л.Цейтлиным, К.Мострасом, А.Ямпольским и другими. 
Другой характерной чертой педагогики Ауэра стало обращение к психологическому аспекту педагогического процесса. Принцип индивидуального подхода применялся им как в психологическом (глубоком изучении и развитии творческих предпосылок ученика), так и в физиологическом аспектах (учет индивидуальных особенностей строения исполнительского аппарата)4. Наряду с Л.Ауэром, к вопросу о необходимости учета индивидуальных физиологических особенностей в воспитании исполнительских навыков обращались зарубежные педагоги начала века Ф.Штейнгаузен, В.Тренделенбург, И.Войку, К.Флеш. В советской скрипичной педагогике тема получила развитие в методических работах Б.А.Струве, К.Мостраса, Ю.Янкелевича. 

Метод индивидуального подхода к учащемуся, практикуемый в классе Ауэра, был воспринят большинством педагогов советской скрипичной школы: П.С.Столярским, Л.Цейтлиным, А.Ямпольским, К.Мострасом. Многие принципы Ауэра через учеников получили распространение в практике американской скрипичной школы, что подтверждается взглядами одного из ее основоположников, выпускника Московского Филармонического училища по классу К.Мостраса, И.Галамяна: «студенты в своей исполнительской манере не должны быть похожи, как не должны быть похожи и методы работы с ними… Учитель не должен классифицировать как ошибки то, что не соответствует его собственным представлениям об игре, но должен извлечь реальные достоинства учащегося»5. 

С возникновением второго центра музыкального образования в Москве в 1883 году – Московского музыкально-драматического училища при Филармоническом обществе – наметились новые шаги к слиянию двух звеньев русской скрипичной школы. Во многом этому способствовала творческая деятельность преподавателей училища В.В.Безекирского и Б.О.Сибора. Скрипач-виртуоз В.В.Безекирский, разворачивавший педагогическую деятельность в Филармоническом училище до 1901 года, являлся носителем чешских и французских традиций. По линии исполнительства он поддерживал тесные творческие контакты с виднейшими представителями европейских инструментальных школ – Ф.Давидом, Й.Иоахимом, Г.Венявским, Н.Рубинштейном, о чем свидетельствуют его воспоминания  «Из записной книжки артиста В.В.Безекирского»6. 
Точкой сближения принципов Московской и Петербургской школ в начале столетия стало привлечение учеников Л.Ауэра к преподаванию в музыкально-педагогических заведениях Москвы. С 1904 года в классе скрипки Музыкально-драматического училища начал преподавать Б.О.Сибор7. Одним из первых его выпускников стал К.Г.Мострас, который сразу после окончания класса специальной скрипки в 1913 году также привлекается к преподаванию в училище. В 1918 году оркестровый класс училища был присоединен к Московской консерватории. В ее скрипичных классах до 1917 года и первые послереволюционные годы педагогическую деятельность вели ученики Я.Гржимали – Г.Дулов, М.Пресс, А.Могилевский, И.Рывкинд, Д.Крейн. Эти годы обозначились чрезвычайной текучестью педагогических кадров, что отчасти являлось следствием неприятия новой революционной идеологии частью русской интеллигенции и оттока ценных музыкантов за рубеж (Н.Мильштейн, Л.Ауэр, С.Коргуев, Н.Блиндер, И.Галамян, Г.Пятигорский). В период нестабильности, политика администрации консерватории была направлена на привлечение крупных творческих сил, чем преследовалась цель сохранить ценные художественные традиции. В 20-е годы преподавательский состав скрипичных классов консерватории пополняется представителями Петербургской школы, являющихся либо непосредственно учениками Л.Ауэра (Б.Сибор, Л.Цейтлин), либо учениками его учеников (А.Ямпольский – ученик С.Коргуева, К.Мострас – ученик Б.Сибора). 

Итак, в становлении Московской скрипичной школы второй половины XIX века значительную роль сыграла деятельность в России Ф.Лауба, Г.Венявского, Л.Ауэра, И.Гржимали, В.Безекирского. Творческие принципы их школ, разносторонние контакты предопределили смешение различных традиций (русских, чешских, австрийских, немецких), что явилось предпосылкой расцвета молодой советской скрипичной школы. В 20-е годы прошлого века ее фундамент был заложен старшим поколением педагогов Московской консерватории: Л.Цейтлиным, Б.Сибором, К.Мострасом, А.Ямпольским, дальнейшее развитие Московская скрипичная школа получила в лице Д.Ойстраха, М.Полякина, Д.Цыганова,  Ю.Янкелевича, Я.Рабиновича, Л.Когана и других.                      
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SUMMARY
The Soviet Myth about Don-Juan (by Ahramenkova N.S.) In the center of author’s attention are two ballets by Soviet composers (The Stone Visitor of V.Assafyev and Don Juan of L.Fejgin) presents art realizations of a legend about Don-Juan during domination of Socialist realism ideology.
Key-note words: a myth, ballet, Don-Juan, Socialist realism
Genre and Style Interactions in «Officium Breve» Op.28 by D.Kurtag (by Anohina G.V.) is devoted to a problem of genre and style interaction in D.Kurtag's creativity by way of example «Officim breve» op.28 for a string quartet. Unusual composition of «Officium» is analyzed from the point of view of a dialogue between his own and another's music. This arises owing to two lines of dedications in a quartet – to composers A.Webern and A.Szervanszki.

Key-note words: music of XX century, a quartet, Kurtag, Webern, Szervanszki, genre and style interactions.

The Message and Revelation: А.Knajfel’ in Dialogue with J.S.Bach (by Verina A.N.). By way of example of the musical composition by A.Knajfel’, Once Again To a Hypothesis, author reveals receptions of composer’s technique, sending to I.S.Bach’s creativity. She also shows deep interrelation between creative thinking of these composers.
Key-note words: Knajfel’, Bach, dialogue, spirituality

Features of the Choral Concerto in Songs Gagaku by D.Batin (by Zhestkova E.S.) is devoted to revealing of genre specificity of the choral concerto by modern composer D.Batin, Songs Gagaku. The author reveals a complex genre nature of this composition, finding elements of such musical types as a classical choral concerto, a symphonic cycle, a suite in it.
Key-note words: a choral concerto, Batin, a genre, a suite, a cycle

The Greek Chant in Serbian and Russian Church Singing Traditions (by Rashkovich A.). As a basis for comparison of being the Greek chant in church singing tradition of Serbia and Russia the author selects irmos of the Great canon. The author analyzes mode and structure of tunes.
Key-note words: the Greek chant, church singing tradition, Serbia, Russia, irmos
Chamber Vocal Opuses of Metner (some aspects of Genre Definition) by Shtrom A.A. defining genre specificity of vocal compositions by Metner, the author reveals their connection with traditions of such genres, as a song, lied, a romance, a poem with music.
Key-note words: chamber vocal music, Metner, a genre, a song, a romance, a poem with music.

Vocational Training of the Teacher-Musician at the Liberal Arts College (by Gorobec S.V.) is devoted to the problem of the complete approach to education of musical high school student. By way of example of the modern education system author justifies the necessity of a harmonious combination theoretical knowledge and practical skills during training.
Key-note words: modern music education, a liberal arts college, pedagogical preparation, methods of training
Etude as Means of The Speech Device Education at the Speech Technique Studies At Theatrical School (by Zaharov A.I.). Author explains the dialogical nature of an etude method and offers methodical instructions for teachers at the scenic skill studies with students-actors.
Key-note words: an etude, engineering of speech, students-actors, a technique of teaching.

Some Aspects of Creative And Pedagogical Work of the Concertmaster in the Vocal Class (by Isaev V.S.) focuses on the pedagogical aspects of Concertmaster work. There are methodical instructions to process of learning new composition with the singer in the article.
Key-note words: the concertmaster, a vocal class, a technique, pedagogical work

Some aspects of Scenic Excitement (by Krivickaja N.V.) is devoted to one of the most pressing questions of musical pedagogics - a problem of psychological preparation of the executor to concert performance. The author concentrates the attention on the reasons of scenic excitement.
Key-note words: the musician - executor, concert performance, scenic excitement, psychological preparation.

The Spiritual-Moral Bases of the Singer Education (by Kuklev A.V.) defining singing as an ontological category and marking its value in a history of mankind, the author approves, that singing art contains significant moral - spiritual potential, and education of the singer should mean education of the high spiritual person.
Key-note words: education, the singer, spirituality.

Modern Forms of Choral Performing - Choral Theatre (by Kalashnikova N.V.). Author examines different germs of Russian choral theatre in the seventieth years of XX century and also designates the basic types of spatial-scenic decisions.
Key-note words: choral theatre, Russian culture, spatial-scenic decisions.

The Big Concert Duet by M.Weber: some aspects of interpretation (by Kuzmina N.S.) Author formulates primary goals of executors during working on the Big concert duet for a clarinet piano by K.M.Weber. She also designates style and genre features of this composition.
Key-note words: the Big concert duet, Weber, a clarinet, a piano, style, a genre, interpretation.
Timbre And Sound Extraction In the Quartet (by Kuzmina K.B.). In work some types of timbres, which executors on string tools used, are examined. Author offers some methodical recommendations for the musicians, playing in quartet.
Key-note words: a timbre, sound Extraction, a quartet
Performing Interpretation of the Piece for a Flute Solo, Density 21.5 by E.Varèse  (by Mutuzkin I.).  In article dynamic, rhythmic, timbre and composite features of the piece, Density 21.5, by E.Varèse are shown; performing comments to its performance are given.
Key-note words: E.Varèse, a flute, solo, interpretation, dynamics, a timbre.

Position as a Criterion of the Vocal and Choreographic Aesthetics (by Naumov A.). Author gives a definition of the position as the starting position which is the most convenient for realization different muscular efforts. Position also directs on achievement of the creative result. He suggests a direct correspondence between five choreographic positions of legs and five positions of a throat during formation of the basic vowel sounds.
Key-note words: position, a choreography, a vocal art, voice training.

Some Style Aspects of Playing A.Vivaldi’s Concertos the Domra (by Nenasheva T.) is devoted to a problem of transposition string composition for a domra. By way of example of concerto by Vivaldy from a cycle «Harmonious inspiration» («L'Еstro armonico») author shows characteristic opportunities and specific receptions of domra playing, their shaped differences from a violin.
Key-note words: transposition, a concert, Вивальди, a violin, a domra, instrumental performing.

Choral Cantata by Petr Eben, The Bitter Earth (by Rodionova I.). Analyzing a cantata, the author accents the attention to specificity of the composition: its performing structure (chorus and organ) and the musical language combining atonal thinking with intonations of the Czech folklore.
Key-note words: Petr Eben, a choral cantata, chorus, organ, musical language, style, Czech music.

Creative Traditions of Moscow Violin School in the Period of its Becoming (1866-1922) by Suhanova T.B. The process of becoming Moscow violin school of the second half of twenties century is considered. Author designates roles of F.Laub, G.Venjavskij, L.Auer, I.Grzhimali, V.Bezekirskij which creative principles have predetermined mixture of various traditions (Russian, Czech, Austrian, German) and have served as the precondition of blossoming of young Soviet violin school.
Key-note words: Moscow string school, becoming, tradition, a pedagogical method.
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