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Четвертый номер научного журнала  «Актуальные проблемы высшего музыкального образования» продолжает публикацию статей, подготовленных авторами на основе их выступлений на одноименной международной  научной  конференции, ежегодно проходящий в Нижегородской государственной консерватории.

Раздел «Проблемы истории и теории музыки» посвящен изучению стилистических взаимодействий, включая интересные и неожиданные аспекты. Это и показ связи британской рок-группы «Jethro Tull» с традициями средневековых менестрелей, и рассмотрение влияния стиля Р.Шумана на творчество В.Рима, и анализ обработок китайской песни, выполненных в духе импрессионистских зарисовок и виртуозных транскрипций Ф.Листа. Широкая панорама стилистических явлений фигурирует в статье о творчестве Б.Тищенко, а также в работе, посвященной стилистическому обновлению чувашской музыки, связанному с применением современных композиторских техник – атональности, серийности, сонористики, пуантилизма, полистилистики. Звукорежиссеров несомненно заинтересует описание факторов, позволяющих  создавать оптимальные пространственные решения при записи фонограммы.

В разделе «Проблемы методики и педагогики музыкального образования», читатель найдет разнообразные сведения, касающиеся формирования опоры дыхания при игре на медных духовых инструментах, постановки и работы правой руки скрипача-левши. 

Раздел, посвященный истории и теории исполнительства, включает статью об особенностях интерпретации текстов романсов Рахманинова  и яркий творческий портрет блистательного пианиста и концертмейстера, доктора музыки Кембриджского университета Дж.Мура, хорошо известного в России благодаря его книге «Певец и аккомпаниатор».

Статьи данного выпуска журнала, вызвавшие живой отклик у слушателей в дни проведения конференции, представляют несомненный интерес для музыкантов. Редколлегия надеется, что они окажутся стимулом для дальнейших творческих осмыслений  художественной проблематики. Мы приглашаем к участию в последующих изданиях журнала всех, кто желает поделиться своими наблюдениями  и научными идеями. В конце номера приводятся требования, предъявляемые к статьям, предназначенным для опубликования и нашем журнале.

Приглашаем вас к сотрудничеству!
ПРОБЛЕМЫ ИСТОРИИ И ТЕОРИИ МУЗЫКИ

© 2010 Васенина С.А.

НЕКОТОРЫЕ АСПЕКТЫ ФОРМИРОВАНИЯ ПРОСТРАНСТВА В ЗВУКОЗАПИСИ

У каждой фонограммы есть свое собственное пространство. Слушатель может воспринимать его как пространство естественного концертного звучания или как пространственное решение, предполагаемое самим автором произведения. Оба аспекта необычайно важны для звукорежиссера, задача которого – сделать фонограмму универсальной. В статье представлено четыре аспекта трактовки пространства в звукозаписи: 1. Физическое пространство; 2. Музыкальное произведение; 3. Психология восприятия; 4. Условия создания фонограммы.
Ключевые слова: фонограмма, пространство, фактура, восприятие.
Пространство в звукозаписи – это, прежде всего, универсальное пространство. Любой человек может прослушать фонограмму, независимо от того, кто он: слушатель или исполнитель, профессионал или любитель. Приходя в концертный зал, любой из нас способен выбрать место для прослушивания. Фонограмма же нам предлагается такой, какой её сделал звукорежиссер. Поэтому звукорежиссер – это человек, чья позиция в целом должна подходить каждому слушателю. Задача эта непростая, но выполнимая, если соблюдаются некоторые условия: звукорежиссер музыкально образован, он хорошо ознакомлен с музыкальным произведением и способен использовать свои средства, которые называются музыкальной обработкой. 

Фонограмма – это завершающее звено на пути музыки от композитора к слушателям. В ней заложена информация о замысле музыкального произведения, условиях исполнения, проявляются особенности интерпретации исполнителей и интерпретации самого звукорежиссера. Поэтому при пространственном решении учитываются все аспекты создания фонограммы. Анализировать или оценивать пространство в звукозаписи сложно по субъективным причинам восприятия каждого отдельного слушателя. В данной статье предложены несколько позиций, с которых, на наш взгляд, можно описывать пространство в звукозаписи. 

Первый аспект – физическое пространство. Это представление акустики зала и естественного расположения музыкальных инструментов в пространстве помещения. В соответствии с ним, вопрос, который задает себе слушатель, – «так ли это звучит, как в концертном помещении?» В этом случае человек всегда сравнивает звучащую картину со своим музыкальным опытом. Так, если в фонограмме сольный инструмент звучит намного громче оркестра, то прослушивающий будет смущен, потому что он знает по своему опыту, что сольный инструмент не может преобладать над оркестром в такой степени.

Второй аспект – музыкальное произведение. Он основывается на том, что в самом музыкальном произведении существует пространство. Эта тема давно вызывает активный интерес со стороны музыковедов. Пространство произведения многогранно: это и музыкально-художественная образность, и драматургическая организация, и фактурное решение. Звукорежиссер также способен действовать в этом пространстве. К примеру, он может себе позволить подчеркивание (прибавление) вступления темы фуги у разных партий, при исполнении ее ансамблем или оркестром. Данный прием поможет слушателю точно уловить фактурное решение произведения, а также его организацию. Таким образом, звукорежиссер, правдиво передавая замысел композитора с помощью своих художественных средств, помогает организовать пространство музыкального произведения.

Третий аспект – психология восприятия. Наше восприятие зависит от разных условий. Пространственные впечатления субъективны, но имеют общую закономерность. Так, человек естественно выделяет для себя главное из ряда воспринимаемых предметов и концентрируется на этом, что помогает легко воспринимать большой объем информации. Поэтому звукорежиссер при сведении музыки руководствуется особенностями психологии восприятия человека. Он может уделять особое внимание вокалисту при записи его с роялем – приблизить план, потому что солист часто несет на себе основную информационную нагрузку. 

Еще одним примером особенностей нашего восприятия является ситуация, когда звукорежиссер меняет позицию исполнителей, сообразуясь с общепринятыми нормами. Так, расположение солиста в центре является естественным. В противном случае у слушателя появляется желание повернуть голову по направлению к источнику звука. По этой причине солиста часто панорамируют в центр, хотя в концертной практике это место по праву принадлежит дирижеру. В этом случае звукорежиссер считает возможным изменить реальные пространственные условия, так как дирижер сам не издает музыкальных звуков, а солист является центром восприятия слушателей. Такое решение способствует комфорту восприятия. 

При прослушивании концерта нас не раздражает шум зала, мы не замечаем гула ламп, потому что мы сосредоточены на восприятии музыки. Но шум так же хорошо записывается на микрофоны, как и музыка. Звукорежиссер вынужден бороться с шумами, потому что при прослушивании фонограммы возникает обратный эффект: все посторонние шумы становятся легко воспринимаемыми. 

Четвертый аспект – следование условностям. Речь идет об условностях, которые сопровождали процесс создания записи: запись, хранение, воспроизведение. Например, концертная запись. В этом случае естественно расположение солистов согласно индивидуальным особенностям зала, естественно наличие в зале шумов аудитории. Зная, что запись произведена в определенных концертных условиях, мы принимаем данные условности.  То же самое принятие условностей помогает нам абстрагироваться от несовершенства тембровой звукопередачи и треска при прослушивании виниловых дисков.

Сфера звукозаписи настолько же широка, насколько широка жанровая музыкальная среда, она простирается от записи фольклора до записи музыки к кинофильмам. Делая выводы, можно сказать, что звукорежиссер при создании фонограммы моделирует пространственное решение в зависимости от задач, которые он ставит перед собой. В любом случае, при анализе фонограммы всегда ясно прослеживаются все четыре аспекта пространственного решения.
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О НЕКОТОРЫХ ТЕНДЕНЦИЯХ В ТВОРЧЕСТВЕ БОРИСА ТИЩЕНКО
В статье рассмотрены основные тенденции в эволюции стиля Б.Тищенко. Показано, что несмотря на отражение веяний времени, композитор придерживается константных принципов в своем творчестве, что делает его музыку интересной, актуальной и современной для слушателей разных поколений.
Ключевые слова: Б.Тищенко, стилевые тенденции, авангард, новая фольклорная волна, постмодернизм.
Недавно в беседе с одним известным музыковедом пришлось услышать: «А современен ли композитор Борис Тищенко?» Легко заданный вопрос порождает целый комплекс проблем: что значит быть современным композитором сегодня; какие параметры сочинения при этом являются определяющими; насколько такие категории как эстетика, стиль, язык, техника исчерпывают понятие «современность»?

Тенденции музыкального искусства сменяют друг друга в ХХ веке гораздо чаще, чем в предыдущие столетия. И творчество крупного художника, эволюционируя, в какой-то степени касается многих из них. Так происходит и с музыкой Бориса Тищенко.

Хронологически и во многом эстетически творчество Тищенко относится к периоду, который в истории музыки принято называть эпохой шестидесятничества. Как известно, это время было отмечено возникновением множества музыкальных тенденций, связанных, в первую очередь, с изменением политической ситуации, что повлекло за собой смену ситуации в культуре, отсюда – поток разнообразнейшей новой художественной информации. Композитору, творившему в то время, невозможно было остаться в стороне от подобных «громких» тенденций. Отметим подобную «чувствительность» к эпохе как одно из качеств современного композитора.

Оттолкнувшись от единой платформы, композиторы-шестидесятники далее развивались каждый своим курсом. Борис Тищенко здесь не исключение. В музыке композитора в этот период начинают кристаллизоваться индивидуальные черты, которые впоследствии станут определяющими для его творчества.

Нельзя сказать, что авангардная эстетика стала для Тищенко по-настоящему близкой. Если же автор обращается к авангардной системе средств, то обычно они работают не в чистом, «дистиллированном» виде. Будь то додекафонная техника, пуантилизм, сонористика или минимализм, Тищенко воплощает их опосредованно, более «по-русски», всегда вводя какое-либо отклонение от строгой схемы. Пожалуй, единственным исключением можно считать его цикл из двенадцати инвенций для органа (1964), конструктивный и инструктивный (в традиции Баха) характер которого обуславливает выраженный «структурализм» музыкального мышления.

Подобная ситуация вполне подходит к описанию творчества многих других шестидесятников, так как быстрое освоение авангарда советскими композиторами и столь же быстрое его преодоление являются характерными чертами бытия этого направления в отечественном искусстве того периода.

В другом течении того времени – новой фольклорной волне – Тищенко проявил себя не менее ярко. Его имя называлось одним из первых в ряду композиторов, устремивших свой взгляд на древние архаические пласты русской (и не только русской) музыкальной истории. Тищенко привлекают в фольклоре те качества, которые, прежде всего, свойственны его собственному творчеству: этическая чистота, оригинальность ладогармонического мышления, отсутствие прямолинейного развёртывания мелодии. Фольклорность проявляется в творчестве петербургского композитора на разных уровнях: и как интерес к событиям древнего прошлого (балет «Ярославна», музыка к кинофильмам «Суздаль», «Палех», «Северные этюды»), и как эпическая развёрнутость полотен, в том числе и инструментальных (Второй виолончельный концерт, Арфовый концерт, Четвёртая симфония), как преобладание мелодического, песенного начала, медленно развёртываемого и варьируемого (Третья симфония). Вот кем точно не выступает композитор по отношению к фольклору, так это стилизатором. Нет в его творчестве и прямых фольклорных цитат. Сложное стилевое взаимодействие, образуемое сочетанием фольклора, новейших композиторских техник и индивидуальных характеристик творчества самого Бориса Тищенко, рождают уникальный неповторимый стиль автора, подкупающий необычайной свежестью и современностью звучания.

Борис Тищенко не «выпал» из контекста времени и в 70-80-е годы, ознаменованные возвратом традиций, обращением к культурному прошлому, «чувством памяти» (Т.Н.Левая). Последнее нашло своё отражение, в частности, в увлечении композиторами жанрами реквиема и мемориала [1, 185]. В списке сочинений Тищенко можно встретить оба жанра. Примером мемориала является его Пятая симфония, посвящённая памяти Д.Шостаковича. Не останавливаясь на ней подробно, скажем лишь, что в этой мастерски воплощённой и масштабной по замыслу партитуре взаимодействуют два уровня музыкального материала: характеризующий музыкальную стилистику Шостаковича с использованием монограммы D-S-C-H (естественно, данная характеристика не исчерпывается применением этой монограммы), и преломляемая сквозь эту призму собственная индивидуальная манера письма. Происходит как бы самоанализ собственного творчества с точки зрения восприятия учеником традиций  Учителя.

«Реквием» для сопрано, тенора и большого симфонического оркестра на стихи А.Ахматовой – также знаковое произведение эпохи. Будучи написан не на канонический текст, он свидетельствует об отзывчивости Тищенко к новым явлениям русской (советской) поэзии, что опять же говорит о его чуткости к современности. Но это было не реакцией на модные веяния, а духовной потребностью, истинной озабоченностью современной жизнью собственного отечества (принимаясь за работу над «Реквиемом», Тищенко заранее знал, что его произведение уйдёт «в стол», так как официальное его исполнение в те времена было невозможно).

Но тут необходима одна оговорка. Мы затронули проблему «Реквиема» в русле разговора о 70-80-х годах. Но написан он в 1966 году. Здесь имеет место даже не сопричастность эпохе, а её предчувствование. Это касается не только данной ситуации, но и эволюционных стилевых поворотов Тищенко в целом: «…когда вектор поисков развернулся от авангарда к неоромантизму, от рационализма к интуитивизму, от Запада к Востоку, от экстравертного к интровертному, этот поворот не застал композитора врасплох. Практически он уже давно разрабатывал свой «интуитивный» и «медитативный» стиль.<…>…Когда медитация вместе с неоромантизмом утверждается на правах новой реальности, Тищенко как будто бы поворачивает к большей объективности выражения…<…> Ещё одна перекличка – "минимализм", который в отечественной музыке утвердился в 80-е годы. У Тищенко 60-х годов предпосылки минимализма выглядят органично в контексте исканий "новой фольклорной волны"» [3, 140-141].

Примерно в это же время параллельно со всеми вышеперечисленными тенденциями и направлениями развитие музыки происходило также в русле постмодернизма. Среди «руин послевоенного времени» (по выражению А.Пярта), можно было отыскать такие достаточно чётко откристаллизовавшиеся черты, как «диалогизм, цитатность и комментирование» [2, 64]. Можно ли говорить о наличии таковых в творчестве Тищенко? Безусловно. Его «любовь к чужой музыке» (выдержка из высказывания самого композитора), сочетаясь с её профессиональным освоением и усвоением, рождает особого рода стиль, насыщенный цитатами, скрытыми или явными, различными стилевыми ассонансами, будь то вагнеровские полутоновые скольжения аккордов, насыщенная кластерами прокофьевская токкатность… Но и здесь индивидуальное дарование прослеживается недвусмысленно – диалогизм опосредован яркими стилевыми чертами самого композитора. Борис Тищенко, опираясь на традиции Шостаковича, индивидуально преломляет эстетику постмодернизма.

Подведём итоги. Борис Тищенко, творя в условиях различных направлений, тенденций, всегда оставался и остаётся самим собой. Хотелось бы привести слова самого Бориса Тищенко, подтверждающие эту мысль: «Мне не нравится, когда музыковеды пытаются определить «тенденцию» развития современной музыки, а композиторы – этой «тенденции» следовать. То есть, «держать нос по ветру». Отсюда всяческие «поветрия» – то это громыхающая алеаторика для одних ударных, то пресловутый «неоромантизм», то бесконечные благостные созвучия и консонансы. Защепки и болты в роялях уже сами авангардисты считают постыдной тривиальностью. Не может быть в настоящем искусстве групповухи» [3, 136]. Борис Тищенко не затерялся среди всего этого многообразия течений, стилей, голосов эпохи, оставаясь в диалоге со временем, и в то же время не подчиняя себя ему. Это, на наш взгляд, и является одним из главных критериев в определении понятия «современный композитор».
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ЗВУКОВОЙ ОБРАЗ В КАМЕРНО-ИНСТРУМЕНТАЛЬНЫХ 
СОЧИНЕНИЯХ А.ШНИТКЕ 
Статья посвящена исследованию звукового образа в камерных сочинениях А.Шнитке (на примере Сонаты для скрипки и фортепиано №1). В ней рассматриваются исполнительские аспекты, особенности полистилистического мышления, другие композиторские техники, а также определяется путь развития камерной музыки Альфреда Шнитке. 

Ключевые слова: Звуковой образ, полистилистика, соната, додекафония, серия.
Музыка Альфреда Шнитке – это феномен особого рода. В ней отражено восприятие проблем как философских, так и жизненных, и мы чувствуем атмосферу времени, эпохи. 

Это восприятие оставляет след в сознании, заставляет размышлять, анализировать  услышанное. В музыке А.Шнитке присутствуют всегда несколько планов, создающих синтез разных музыкальных жанров и традиций. Соната, концерт, симфония – это не только музыкальная конструкция, а, прежде всего, цепь взаимосвязанных или конфликтных «событий» при тяготении к предельной простоте языка, а затем, в процессе развития, его усложнению, превращению  в знак, символ. 

Первая Соната для скрипки и фортепиано написана в 1963 году. В те же шестидесятые годы Шнитке открывает для себя полистилистику. Канву полистилистики у Шнитке составляли три исторических пласта: средневековье, барокко и классика эпохи Просвещения. Апеллируя к средневековью, он использовал григорианский хорал, знаменный распев, синагогальную монодию, протестантские песнопения. Барокко в его творчестве отразилось через жанровую модель Concerto grosso, возрождённую им по образцам Корелли и Генделя, через мадригальную культуру, другие жанровые прототипы (Пастораль и Балет из «Сюиты в старинном стиле»), через целый ряд композиторских имён того времени, в частности, И.С.Баха и Вивальди.

М.Лубоцкий, друг композитора и первый исполнитель всех трёх его скрипичных сонат, вспоминает о том, как Шнитке воспринимал Баха: «Я думаю, что Бах – это центр. Вся музыка за 2000 лет до Баха – путь к Баху, к центру. И после него 250 лет без него ничего нет. Всё в Бахе – центр.  Даже его имя ВАСН: расхождение линий в противоречии В-Н в этом полутоновом полюсном соотношении, создающем энергию. Владение всем и центр всего» [1, 56].

Переходя к анализу первой Сонаты для скрипки и фортепиано, подчеркнём ещё раз, что в шестидесятые годы Шнитке увлёкся новыми композиторскими техниками. При этом, как справедливо заметил А.Ивашкин, «развитие камерной музыки Шнитке – это путь развития от неконцептуальных к концептуальным произведениям. От чистой додекафонии он идёт к сонорике, полистилистике» [2, 25]. 
Соната для скрипки и фортепиано №1 относится к экспериментальному периоду в творчестве автора, где проявил себя синтез додекафонии со свободными элементами письма. Например, серийность в сонате соединяется с вариантностью: в сонате не одна, а четыре серии. Все они по-разному трактуются в разных частях, создавая яркую драматургию цикла. «Все четыре серии, – отмечает Е.Чигарёва – объединены одним принципом (ряд терций), заимствованным у Берга (Скрипичный концерт), причём в движении от первой части к четвёртой происходит прояснение, высветление, диатонизация основы – от уменьшенного трезвучия в первой части через минорное – во второй и мажорное в третьей – к ладовой синтетичности в финале» [5, 17]. Восприятие музыки и её анализ подтверждают это.  

«Хронологическим спутником» Сонаты можно считать «Вариации на один аккорд» для фортепиано. Здесь автор также отдаёт предпочтение додекафонной технике. В этих сочинениях Шнитке подчеркнул жанрово-стилевую и сонорно-звуковую ассоциативность. Так, в Сонате тема Grave звучит колокольно, она диссонантна и насыщена большим количеством обертонов. В «Вариациях», как и во второй части Сонаты, преобладает увлечение диссонансами. Одновременно в полной мере проявляется лаконичность музыки, её законченность, гармоничность.


Рассматриваемая соната представляет собой нетрадиционный четырёхчастный цикл. Первая часть – Andante, где господствует покой, раздумье – очень компактна. Вторая – Allegretto, с чертами скерцозности, с жёстким чеканным ритмом, грациозна и подвижна. Третья – Largo, представляет собою вариации на остинатную аккордовую тему. Четвёртая часть – Allegretto scherzando, по характеру танцевальная и ритмичная. Остановимся на каждой подробнее, рассмотрев их в образно-звуковом плане. 
Скрипичное звучание привлекало Шнитке своим особым тембром, динамикой, звуковысотной окраской. По отношению к сонате можно уверенно говорить о главенствующей роли скрипки. Здесь в полной мере проявила себя самобытность звучания. Сам тембр скрипки, певучий и насыщенный, манит слушателя в мир новых красок, состояний, обладает высокой степенью искренности. Это своеобразный голос автора. Задумчивое, поэтичное соло скрипки открывает первую часть сонаты. В широкой, разбросанной на несколько октав мелодии господствуют хроматические интонации. Затем к звучанию скрипки присоединяется фортепиано с сухими скерцозными аккордами. Далее автор меняет штрихи  исполнителей, достигая этим приёмом интересного тембрового эффекта. Постоянная смена метроритма помогает избежать статики, однообразия. 


Средний раздел речитативен. Партия фортепиано вторит отчаянным,  выразительным репликам скрипки, срывающимся от sff до pp и далее к fff. Порой создаётся ощущение пространственной пустоты из-за использования крайних регистровых диапазонов инструментов. Реприза значительно сокращена: начальное соло скрипки отсутствует, зато скупые аккорды фортепианного сопровождения начального проведения темы превращаются в тяжёлые кластеры. Завершает первую часть зеркальное отражение соло скрипки, звучащее у фортепиано, кроме того, данное в ракоходе. Таким образом, выстраивается арка, обрамляющая часть. Стоит отметить, что в первой части в гармонической вертикали не используются септаккордовые возможности серии, преобладает группировка по три звука, в результате которой образуются созвучия с полутоном (a-f-as, h-d-b), что обостряет диссонантность и остроту звучания, усиливая насыщенность и напряжённость музыкального материала. Эти созвучия могут напомнить Веберна, особенно позднего периода, когда, по словам Л.Раабена «специфическим качеством стиля становится пуантилизм. Музыка представляет собой мозаику  из коротких отрезков серии, разбросанных по разным голосам и регистрам» [4, 366]. 
Вторая часть представляет собой сложную трёхчастную форму с трио и  кодой, где трио даётся в зеркальном отражении. Часть тематически насыщенна, главная тема выделяется намеренной диссонантностью. В ней особое внимание исполнителей приковано к штрихам, к их остроте, к особому скерцозному колориту. Средний раздел содержит элементы додекафонии. В нём появляется новая мелодия, с необычной фразировкой. Можно говорить о соревновании двух исполнителей, где каждый ведёт свою партию. Здесь также следует обратить особое внимание на чередование штрихов staccato и legato. Исполнители, опираясь на авторский текст, динамически выстраивают кульминацию перед трио, где встаёт новая задача: подчеркнуть эмоциональное состояние трио, сначала слегка простодушное, затем саркастичное. 

Далее следует ряд контрастных эпизодов. Драматическая разработка главной темы (т.110), пиццикато скрипок и сухой аккомпанемент «приготовленного фортепиано», по выражению Ивашкина, будто повествуют о конце жизни. В репризе партия фортепиано обособляется, становится солирующей, беря на себя основную звуковую и драматургическую нагрузку. Можно сказать, что в этой части мы видим диалог двух миров, двух солистов, каждый  из которых ведёт свою драматическую линию. Очень важной оказывается роль штриха, многообразие которого создаёт переменчивые звуковые миры: от скерцозных и саркастических к драматическим. Влияет на звуковой образ части и её метроритмическая организация, когда постоянная переменность метра вносит элемент хаоса, лишая звучащую массу основополагающего, цементирующего форму метрического  стержня. 

Третья часть является своеобразной пассакалией и представляет собой драматургический, смысловой центр всей сонаты: тяжёлые аккорды с контрастной динамикой ff-pp в партии фортепиано и non vibrato скрипки на угасающем звуке. Тема фортепиано величественна, ей отведена главенствующая роль. В конце звучание растворяется на тихой кульминации  флажолетов скрипки. Серия трактуется тонально, в рамках хроматического До мажора. Это кульминационная вершина цикла: ясный мажор в хоральной теме и дальнейшее её развитие вносят резкий контраст в затаённую, сумрачную атмосферу предыдущих частей, как яркая вспышка света. 

Гимничность начала партии фортепиано растворилась в мягких, убаюкивающих, чистых, мажорных аккордах в верхнем регистре на фоне выдержанного звука «до» контроктавы. Автор вводит стилистическую аллюзию – русскую народную плясовую «Барыня», которая резко контрастирует звучанию пассакалии. Звуковой образ этой небольшой, но очень важной в драматургическом отношении части, органичен. Величественный мажор хорала противостоит сумрачной звуковой атмосфере предшествующих частей, отголоском которых становится «Барыня», погружающая слушателя в высокое звучание пассакалии. 

Четвёртая часть Сонаты танцевальна. В основе её лежит квазицитата, а точнее, ритмическая аллюзия на популярную в своё время мелодию «Кукарача». Тема в некоторой степени подготовлена цитатой «Барыни» из предыдущей части. Острота и лёгкость штриха у скрипки и фортепиано создают особый звуковой образ, ироничный, саркастичный. Следующие разделы становятся всё более диссонантными, возникают ритмические сбивки. Затем следует ряд реминисценций из второй части (тема трио). Партия скрипки  иронична и исполнителю нужно подчеркнуть этот характер штрихом, игрой глиссандо и ударом древком. В коде на первый план выходят темы первой и третьей частей. Тема пассакалии в конце части  наполнена хроматизмами, а на затухающем До мажорном аккорде фортепиано вновь звучит Кукарача в партии скрипки. Шнитке вновь сталкивает «высокое» и «низкое», прошлое и настоящее, вечное и сиюминутное, будничное. 

Автор создаёт в Сонате жанровые, драматургические арки. Звуковые особенности играют здесь главенствующую роль. Трактовка серийной техники сонаты самобытна и выражена, прежде всего, в тональной трактовке додекафонии. Как говорил сам автор: «Ни один композитор не выигрывает и не проигрывает от применения или не применения новой техники, потому что каждый прикреплён прежде всего к самому себе, а потом уже ко всем техникам» [2, 27].
Соната создавалась в начале шестидесятых годов «и явилась своеобразным музыкальным документом времени» [3, 11]. В ней используются цитаты, квазицитаты: массовые песни, классическая музыка, тема ВАСН, жанр пассакалии – всё это сплетается здесь, имитируя «хаотически сложную, и парадоксальную атмосферу» мира [3, 11]. Одной из сквозных тем Шнитке становится тема ВАСН – пример вневременного, вечного  искусства, ценность которого особенно ощутима в век хаоса. 
В заключении, ещё раз хотелось бы отметить, что именно полистилистика становится отправной точкой в творчестве композитора. Альфреду Шнитке принадлежат следующие  слова: «То, что я обратился к полистилистике, было вызвано, во-первых, всем, что делали эти композиторы до меня и от чего я не мог, разумеется, отвернуться. Но было и личное обстоятельство: полистилистика, взаимодействие стилей дали мне выход из той довольно трудной ситуации, в которую я был поставлен, сочетая долголетнюю работу в кино – и за столом» [2, 27].

Как известно, именно Шнитке ввёл в лексикон музыкального искусства понятие полистилистика, именно он программно обосновал соответствующую эстетику и технологию в своём докладе на Международном музыкальном конгрессе 1971 года. И именно этот композитор стал наиболее значительным ее представителем в музыкальном искусстве второй половины ХХ века. 
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«JETHRO TULL» И ТРАДИЦИИ СРЕДНЕВЕКОВЫХ МЕНЕСТРЕЛЕЙ
В статье на примере творчества британской группы  Jethro Tull исследуется проблема взаимодействия рок-музыки с демократическими пластами средневековой культуры, в частности, искусством менестрелей. Автор рассматривает стиль группы сквозь призму средневековья, выявляет близость мировоззрения современных рок-музыкантов менестрелям прошлого, проводит параллели между театральными традициями «Темных веков» и структурой альбома «Passion Play», где выявляет характерные музыкально-поэтические традиции менестрелей: импровизационность, рефренность, формульность, рондальность.
Ключевые слова: Йен Андерсон, менестрели, средневековье, импровизационность, рефренность, формульность, Jethro Tull, британский арт-рок.
XXI век. На исходе его первое десятилетие. Но сейчас уверенно можно говорить о том, что это необычное время – время изменений на всех уровнях жизни. Ностальгия, желание прикоснутся к традициям прошлого, «возвращение к истокам» особенно актуальны сегодня.

Кажется не случайным, что именно сейчас оформилась и продолжает активно развиваться целая культура, созданная на основе традиций средневековья. Музыка и поэзия, тогда практически неразлучные, вновь воссоединяются в композициях и песнях наших современников. Существуют группы – представители различных стилей и направлений – для которых средневековье и Возрождение становятся побудительным стимулом творчества. Среди них – французская Enigma и немецкая Gregorian, соединяющие подлинные григорианские напевы с современными ритмами и компьютерными эффектами. Примерно в одном направлении работают отечественная группа Мельница и английские музыканты из Blackmore’s Night. Помимо оригинальных композиций они создают весьма качественные стилизации средневековых менестрельных напевов и танцев. Волна «медиевизации» охватила различные страны, музыкальные стили и направления. 

Взаимодействие между массовой музыкальной культурой и традициями прошлого началось не в XXI веке. Уже в начале 70-х годов XX века тема «возвращения к корням» была заявлена в арт-роке. Группа Gentle Giant была уникальна тем, что, в отличие от вышеперечисленных коллективов, не просто стилизовала и обрабатывала материал, но и воссоздавала сам дух Возрождения. Об этом свидетельствуют концепции альбомов (известно, что музыканты вдохновлялись творчеством Франсуа Рабле), музыкальные контрапунктические формы и жанры (фуга, мадригал), принципы старинного многоголосия. Их ровесники, англичане из Jethro Tull руководствовались схожими принципами. Создавая авторский материал, они опирались на традиции прошлого.
Jethro Tull появились на британской сцене в конце 60-х и благодаря уникальному стилю, далекому от господствовавшей тогда психоделии, быстро добились успеха у публики. Музыканты взяли все лучшее из арт-рока, не скатываясь при этом в сферу саморефлексии или в мрачные лабиринты философских концепций. Немалую роль в этом сыграл Йен Андерсон, «универсальный человек» – поэт, автор практически всех текстов, мультиинструменталист, первоклассный флейтист и вокалист, обладающий актерскими задатками. Об этом свидетельствуют не только интервью с ним, но и записи концертных выступлений. В далекие 70-е годы еще молодой Йен Андерсон любил являться перед зрителем в образе бедного бродячего артиста. Рыжие спутанные космы и беспорядочная бородка, лукавые глаза, порванный клетчатый кафтан и неизменная спутница – флейта. Музыкант двигается по сцене непринужденно и свободно. Его мимика отражает малейшую смену настроения в музыке. Сама манера исполнения на флейте (знаменитая «стойка фламинго», когда флейтист одновременно умудряется исполнять сложнейшие партии и стоять на одной ноге, как акробат или балерина) напоминает поведение шутов или участников средневековых праздников дураков. 

В книге «Третий пласт» В.Д.Конен проводит прямую параллель между творчеством менестрелей средневековья и музыкантами, создателями массовой культуры XX века. Для нее первостепенным критерием является общность среды бытования (полуприкладная сфера), а также промежуточное положение, которое занимали «менестрели» далеких эпох между официальной профессиональной традицией и народным творчеством [2]. 

Менестрель был не просто музыкантом в узком понимании слова. Он был «аранжировщиком», «поющим поэтом», прежде всего, автором и интерпретатором «героического и рыцарского эпоса, а также лирической и социально-полемической поэзии, аккомпанировал себе на струнных инструментах […] и выступавшим также в роли рассказчиков (на материале исторических событий, новостей, сказок, агиографических преданий). Искусство барда, скальда, скопа, жонглера, автора-исполнителя героических или лирических песней, поющего, речитатирующего, выкрикивающего, вышептывающего их, аккомпанирующего себе, усиливающего впечатление мимикой, жестикуляцией и т.п.» [3, 40-41] чрезвычайно высоко ценилось в Средние века. Если сравнить поведение на сцене Йена Андерсона, а также самобытность его поэтики и музыки, импровизационное дарование, не останется никаких сомнений, что к нему, как ни к кому из рок-музыкантов подходит титул «менестрель». 

Творением, которое соединило собственный религиозно-философский опыт с традициями средневековья, стал альбом «Passion Play» (1973). Не удостоенный внимания критиков (хотя и завоевавший первое место в национальном американском «чарте»), он был незаслуженно забыт. Возможно, одной из главных причин этого была довольно странная компоновка материала. В отличие от большинства рок-альбомов, в том числе и концептуальных, этот представлял не серию из нескольких более или менее протяженных композиций, а цельное законченное произведение из двух частей (Part I и Part II). Странный почти «сюрреалистический» текст, основанный на аллегориях и полунамеках, позволил критикам сделать заключение, что «Passion Play» – это необоснованная претензия на интеллектуальную музыку.

Определенную пищу для размышлений дает само название альбома, которое совершенно недвусмысленно обращает нас к жанру мистерии, связанной со страданиями Христа. А именно так с английского языка переводится «Passion Play». Имеются в виду, конечно, не «Страсти» И.С.Баха, а скорее английские мистерии, связанные с традициями народно-площадной культуры средневековья и Возрождения. Подтверждение этому находим в исследовании М.П.Алексеева «Литература средневековой Англии и Шотландии»: «Первоначально условные, отвлеченные персонажи ветхо- и новозаветных повествований постепенно превращаются в живых людей. Традиционный «священный» сюжет обрастал житейским, бытовым содержанием и в некоторых случаях получал даже злободневный общественно-политический смысл. Вифлеемские пастухи в английских мистериях, в конце концов, стали изображать пастухов английских с присущей им речью. Ной мало чем отличается от зажиточного английского горожанина, имеющего сварливую жену, а Иосиф принимал черты английского плотника…» [1, 328]. 
Такая параллель между библейским мифом и веком двадцатым улавливается и в рассматриваемом альбоме. Например, в нем присутствуют отдельные евангельские мотивы, такие, как «сошествие во Ад», смерть и Воскрешение. Однако вместо Христа в рассматриваемой рок-мистерии действует наш современник, англичанин (по сути, авторское Alter Ego). Это, безусловно, не каноническая религиозная концепция, а совершенно мирской взгляд на духовные проблемы своего века. В книге «Менестрели» М.Сапонов пишет о «мирском» как об одной из категорий средневекового мировоззрения, ссылаясь на монографию медиевиста Л.Карсавина: «Он пишет о вездесущности светской народной культуры Средневековья как о проявлении «мирского» духа, совсем не думающего о религиозном, о церкви, ее советах и запретах. Этот дух реет везде: и в грубоватой, но шумной и разнообразной жизни горожанина, в изысканном обществе какого-нибудь двора, и в безалаберных странствиях вагантов, в монастырской келье и шумном кабачке» [3, 16]. 

«Passion Play» – многослойная синтетическая композиция, в которой неразлучны музыка, поэзия и элементы театра. 

В ней, как в пьесе или ранней опере, есть два акта «серьезной драмы», которые соединяет небольшая интермедия (вставной комический эпизод «О зайчике, который потерял свои очки»). В одной из англоязычных книг «Songs from the wood: the music and lyrics of Ian Anderson», посвященных творчеству Jethro Tull, автор Jan Voorbij представляет вниманию читателя развернутую аннотацию на альбом. В ней достаточно подробно излагаются «сюжет» и структура альбома. «В тексте повествуется о некоем Ронни Пилигриме, умершем, пережившем суд и затем посетившем Рай и Ад, а затем, вновь возродившемся. […] Как средневековая пьеса, история состоит из нескольких актов: Акт I – Похороны Ронни Пилигрима зимним утром; Акт II – Банк Воспоминаний – небольшой, но комфортабельный кинотеатр (на следующее утро); Акт III – офис господина Г.Одди (игра слов, переводится с английского «Боженька») и Сына (два дня спустя); Акт IV – Художественная студия Магуса Пердеса (Мага или Демона) в полночь; и затем финал – возрождение главного героя». Здесь христианская философия слегка окрашивается восточными идеями о реинкарнации. 

Из приведенного выше описания мы видим, что альбом действительно представляет собой новую интерпретацию жанра средневековой Мистерии. Йен Андерсон как будто попытался дать ответ на вопрос: как выглядела бы мистерия современности, если расказать ее языком рок-музыки? 

Сюжет, избранный Андерсоном, далеко не нов: существует множество более или менее удачных его интерпретаций в искусстве. История «духовного путешествия» за пределами нашего реального земного мира еще со времен Данте и его «Божественной комедии» так прочно вошла в сознание человечества, что стала своеобразным «архетипом». Дихотомия добра и зла, осмысление их роли для человечества, идея «странствия души» по тем или иным мирам пронизывает насквозь английскую христианскую литературу. Некоторые образные переклички возникают с поэмой Мильтона «Потерянный рай». Будучи несравнимо более сложным и многосоставным произведением (в ней в аллегорической форме предстает метафизическая история человечества до изгнания Адама и Евы из Рая), поэма несет в себе и современные Мильтону идеи. Ветхозаветная тема органично сочетается у него с сатирой на современное ему общество. Параллель между библейским мифом и сегодняшней реальностью прослеживается и у Андерсона. Он также представляет слушателю взгляд современного человека на извечные проблемы. 

Философские рассуждения о взаимоотношениях Рая и Ада в стиле Уильяма Блейка также обогащают образный строй альбома. В XX веке «визионерскую» линию в английской литературе продолжил писатель и теолог, знаток средневековой британской литературы, филолог Клайв Стейплз Льюис. Развивая идеи Блейка, в своих произведениях «Космическая трилогия» и «Расторжение брака» он вновь предлагает тему духовного путешествия. В процессе осознается не только предназначение человека, но и роль, которую играют божественные и дьявольские силы в его жизни. Отличие Андерсоновских текстов лишь в том, что они менее торжественны и лишены католической окраски. Роль человека незначительна: постоянное перерождение и участие в мировом спектакле – такова «Ever-passion Play» – «Вечная мистерия».  

Музыка альбома полностью подчинена стихотворной строфе. По характеру развития музыкальные темы у вокалиста напоминают оперные речитативы и ариозо. Его партия представляет собой выразительные декламации, поддерживаемые в основном наигрышами гитары, фортепиано или рок-группой. Количество тем в целостной композиции могло бы поставить в тупик, если бы не зависимость формы музыкальной от формы поэтической. По сути, это поэма, разделеннная на несколько смысловых частей (подобно тому, как древние и средневековые эпические поэмы делились на песни). Соответственно изменения в тексте влекут за собой изменения в музыке. Аналог подобной музыкально-поэтической форме с ненормированной строфой найти затруднительно. Наиболее близким кажется средневековый жанр «Лэ», с объемом до нескольких сотен стихов лирико-поэтического характера. Говоря о «Лэ» в творчестве менестрелей, М.Сапонов замечает: «Парадоксальность этого жанра в одном его наиболее менестрельном свойстве, сохраненном в памятниках – вариативности строфы: ведь это чуть ли не единственное многострофическое образование, каждая строфа которого пелась на новый напев в новой структуре, что напрямую отражалось и на инструментальном варианте, придавало ему в целом поэмно-фантазийный характер, своеобразную открытую форму» [3, 226]. В рок-мистерии Йена Андерсона «Поэма» распадается на несколько песен, сопровождаемых инструментальными импровизациями различных музыкантов, – свидетельство не только появления новой мысли в тексте, но и демонстрация мастерства музыканта, своеобразное «состязание» между рассказчиком и инструментом. 

Еще одним важным принципом, который сближает «Passion Play» с творениями менестрелей средневековья, является особая роль «рефренности». Необходимо отметить, что в эпоху господства устной импровизационной традиции понимание термина «рефрен» сильно отличалось от общепринятого сейчас. Рассматривая трактат Грокейо, М.Сапонов отмечает: «рефрен – это хотя и своего рода малый организм, «паразитирующий» на строфе, он проявлялся в средние века в более разнообразных степенях обособленности – от припева, сросшегося с куплетом, до отчужденной квази-цитаты, даже самостоятельной пьесы, обобщенной лирической сентенции, изречения…» [3, 154]. Рефрены были в средневековом музыкальном обиходе ничем иным, как отдельными песнями, сросшимися в единое целое, «жившими некогда самостоятельной жизнью».
Таким образом, композиция альбома представляет собой органичное сочетание нескольких песен внутри поэмы, целостность которой придает целая система вокальных рефренов и инструментальных ритурнелей (в средневековом понимании слова). Это: местные рефрены, объединяющие музыку всей строфы; своеобразные припевы (если форма отдельной песни близка куплетно-строфической); или основные напевы (составляющие неизменную повторяющуюся основу всей строфы); ритурнели (инструментальные вставки-заключения строф либо свободные импровизации между разделами). Порой роль рефрена играют остинатные ритмические и мелодические фигуры, которые затем становятся основой для инструментальной импровизации.

Помимо приниципа рефренности в альбоме используется и принцип симметрии. Возвращение определенных тем и ритмов образует арки и три концентрических круга, сходящихся к центру (комическая интермедия): 

Первая арка – вступление – заключение – появляется впервые синкопированный лейтритм, общий рваный характер, тревожное состояние;

Вторая арка – лейтмотив Passion Play в начале первого акта и в конце четвертого. Вероятно, он символизирует бесконечность жизни, круговращение рождений и смерти;

Третья арка – связка к интермедии и после нее на органном пункте – возвращение триольного лейтритма в новом качестве, построение на одном и том же мелодическом материале.

Интермедия – ось симметрии. 

Подобная «закругленность» была свойственна средневековому музыкально-поэтическому жанру рондо. М.Сапонов, пишет о «круговой семантике» рондо, цитируя французского автора XVI столетия Себийе: «Рондо названо так из-за своей формы. Ибо точно так же, как и круг (cercle), называемый по-французски Rondeau, пройдя весь контур, всегда возвращает нас к исходной точке, так и в поэме, называемой Rondeau, после всего сочиненного всегда возвращаются к первому полустишию, прозвучавшему в начале» [3, 314]. 

Йен Андерсон трижды замыкает круг в форме, скрепляя все элементы хрупкой многосоставной формы в единое целое, подобно тому как верующий трижды скрепляет свою молитву: «Во имя Отца, Сына и Святого Духа».

Итак, традиция менестрелей и бродячих артистов прослеживается в этом альбоме достаточно отчетливо. Все «симптомы устности» налицо: 

- вариантность как основной принцип развития материала; 

- наличие песенных и танцевальных формул (правда, не цитированных, а стилизованных);

- обилие остинатных мотивов и ритмов;

- наличием мотивов-ритурнелей и рефренов; 

- ненормативность строфы (ее удлинение укорочение, перетекание четверостиший в пятистишия и т.п., смена размера);
- ладовая переменность и использование модальных ладов (например, миксолидийский окрас импровизации из сцены Люцифера, лидийский – во вступлении).

Менестрельное распевание стихов под аккомпанемент лютни, мандолины или гитары преобразуется Йеном Андерсоном в целый каскад «песен» и декламаций, обрамленных большими инструментальными вставками, создавая, как и у менестрелей в свое время, мозаику отдельных деталей и формул.

Таким образом в структуре альбома реализуются в полной мере следующие принципы: импровизационность, рефренность, формульность, рондальность, тесно связанные с музыкально-поэтическими традициями менестрелей.

Но какое же место отводит Йен Андерсон теме средневековья в своем нынешнем творчестве? И если Jethro Tull 70-х можно было смело называть «новыми менестрелями», то сохраняется ли за ними это амплуа в 2000-х?

Последние работы Андерсона довольно просты, по сравнению со сложными концептуальными творениями 70-х. Время активных поисков и формирования собственного стиля позади. Исчезла рефлексия, экспериментальные формы поэзии и музыки уступили место более традиционным песням менестрелей-ветеранов. Однако это не означает остановку в творческой эволюции коллектива. Новые идеи породили и новое содержание, что особенно заметно в сольных альбомах Андерсона «Divinities: Twelve Dances With God» (1995), «The Secret Language Of Birds» (2000) и «Rupi's Dance» (2003). От средневековья в ранний период он «продвигается» вглубь веков, обращаясь к архаическим мотивам, какому-то странному, почти языческому пантеизму, созерцая каждое мгновение в своих «Двенадцати танцах с Богом» или «Тайном языке птиц». Подчас создается ощущение, что Йен отходит вообще от рок-музыки, приближаясь к World music. Соответственно, мало что остается от менестрельства прошлого: кельтские и даже восточные мотивы, ощущение пространства в музыке, дух созерцания отсутствие каких-либо четких национальных ориентиров – все это стирает «темные века» из памяти современных Jethro Tull.
Сама идея средневековых менестрелей проявляется скорее в особой свободе творчества, на данный момент не скованного какими-либо стилистическими рамками, в искреннем тоне композиций, в «веселом» настрое, иногда граничащем с некоторым цинизмом. Исчезая формально из тематики альбомов и лишь изредка возникая в виде отдельных музыкальных мотивов и обрывков прежних концепций, средневековье переходит на уровень «подсознания». 
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Композиторские техники XX века 
в современной чувашской музыке 

Объектом внимания в статье являются сочинения композиторов чувашской национальной школы второй половины ХХ – начала XXI вв. (А.Васильева, Л.Быренковой, Ю.Григорьева и др.), рассмотренные с точки зрения своеобразия претворения в них новационных композиторских техник. Подчеркнута роль атональности, сонорики, серийности.
Ключевые слова: новационные композиторские техники, чувашская национальная композиторская школа, сонорика, атональность, серийная техника.
В XX веке сложилось так много музыкальных стилей и направлений, что можно говорить о целой системе новых и новейших техник, возникших в искусстве столетия. Феномен развития новой композиторской технологии уже давно вошел в историю. Напомним, что трудом, впервые охватившим круг технологических вопросов современного музыкального искусства, стала книга Ц.Когоутка «Техника композиции в музыке XX века» [7], идеи которой были продолжены и развиты в таких исследованиях, как «Современная музыка и проблемы эволюции композиторской техники» Э.Денисова [1], «Формы музыкальных произведений» В.Холоповой [18] и других. Новое теоретическое осмысление данного явления возникает в связи с появлением в 2007 году в свет книги «Теория современной композиции» [17], которая обобщает и подытоживает накопленный опыт в области теории и технологии композиторского искусства XX века. 

Обратимся к технике композиции как феномену. С позиции современного музыкознания композиторские техники XX века принято называть новационными. Серийная, сериальная, пуантилистическая техники, которые называются Новыми, возникли на волне первого авангарда (довоенного), когда вслед за расширенно-тональной и модальной системами появилась додекафония. Техники, возникшие на волне второго (послевоенного) авангарда называются Новейшими (сонорная, алеаторная, полистилистика, минимализм и др.). 

Как новые, так и новейшие техники составляют особенности композиторского творчества XX века. На протяжении века техники «открыты» как отдельными композиторами, так и композиторскими школами. Так, создание додекафонии принадлежит А.Шенбергу, пуантилизм – А.Веберну. Сериальная техника получила развитие у композиторов второй авангардной волны – П.Булеза и К.Штокхаузена. А.Шнитке в начале 70-х выдвигает теорию полистилистики. Группа композиторов польской школы провозглашает сонорику (К.Пендерецкий, В.Лютославский, Т.Бэрд), среди которых теоретиком «ограниченной» алеаторики является В.Лютославский, а открытия в области минимализма принадлежат группе американских композиторов, известной именами С.Райха, Т.Райли, Ф.Гласса.
Новые тенденции современной композиции в чувашской музыке обращают на себя внимание ещё в 70-е годы. М.Кондратьев писал: «окидывая взглядом картину современного состояния крупных симфонических и вокально-симфонических жанров в творчестве чувашских композиторов, нельзя не заметить прогресса. Композиторы находятся в стадии поисков» [8; 110-118]. По мнению исследователя, композиторское искусство Чувашии на протяжении века претерпело существенную стилистическую эволюцию: На смену национально-традиционному стилю в чувашской музыке во второй половине столетия приходит национально-«инновационное» течение [11; 199]. 
Таким образом, охватываемый период рассмотрения современной чувашской музыки включает вторую половину XX века. Под знаком нового мы будем рассматривать творчество современных чувашских композиторов старшего (М.Алексеев, А.Васильев) и младшего поколений (Ю.Григорьев, Л.Быренкова, Л.Чекушкина, АГалкин, Н.Казаков, В.Салихова, А.Никитин). 
Техника композиции в творчестве чувашских композиторов постепенно вызывала интерес исследователей. Так, в статье «Стилевые поиски в камерно-инструментальном творчестве композиторов Чувашии» [9] М.Кондратьев впервые указывает на «островки сонористики» в поэме для камерного оркестра «Сельские эскизы» (1969) М.Алексеева, элементы додекафонной техники в Allegro Moderato для фагота и фортепиано А.Васильева, расширенно-тональную систему в Виолончельной сонате М.Алексеева и др. В статье А.Осипова впервые приводится анализ алеаторических построений крупных хоровых произведений А.Васильева («Весенние хороводы», поэма для смешанного хора «Осыпались с тухии кораллы» для смешанного хора) [13] и др. 

В 80-е годы обращает на себя внимание интерес ведущих музыковедов Поволжья к творчеству современных композиторов Чувашии. По словам башкирского музыковеда Р.Газизова, А.Васильев «создал интереснейший цикл «Весенние хороводы». Он аранжирует народный мелос, весьма изобретательно используя различные выразительные средства, в том числе элементы алеаторики, сонористики. Он не цитирует фольклор, а стремится творить по его законам, при этом оставаясь современным композитором».

В последнее время всё больше внимание исследователей акцентируется на творчестве молодого поколения композиторов. Так, И.Данилова в ряде статей [3,4,5] анализирует особенности творческого мышления Н.Казакова, Л.Быренковой, Л.Чекушкиной, указывает, в том числе, на технологические особенности произведений молодых авторов – сонористику, алеаторику, пуантилизм, полистилистику и др. В своей диссертации автор справедливо добавляет: «начавшийся процесс художественно-стилистического обновления национальной музыки может быть осмыслен в рамках нового постромантического этапа развития чувашской НКШ [6; 24].

Однако специального исследования по проблеме техник композиции в чувашской музыке до сих пор нет. Вопрос сопряжения общеевропейских техник со специфическими национальными чертами в анализируемых композициях вынесен за пределы данной работы. Не имея возможности охватить материал полностью, ограниченные рамками статьи, остановимся лишь на отдельных образцах композиционной техники в современной чувашской музыке. 
Итак, проявление современных техник в произведениях композиторов Чувашии обозначенного периода необычайно богато. Чаще всего заметно обращение к атональности (метод отказа от тонального центра, избегания аккордов терцового принципа, использования нерегулярной ритмики и др.). Свободная атональность обнаруживается в творчестве практически всех чувашских композиторов (А.Васильев, М.Алексеев), становится основным технологическим приемом у молодых композиторов – Л.Быренковой, Л.Чекушкиной, О.Трофимова, А.Никитина. Выходит на первый план, например, в следующих произведениях: 48 полифонических образов, Соната для виолончели, Соната для трех чередующихся флейт М.Алексеева, Сонаты №2,3, Вариации для симфонического оркестра Л.Быренковой и др.

Приведем в пример краткую афористичную миниатюру для фортепиано Л.Быренковой – Прелюдию X, представляющую яркий образец атонального письма автора. Прелюдия входит в сборник «Избранных фортепианных пьес» и репрезентирует самобытный, индивидуальный почерк автора. 

Прелюдия строится из четырех кратких смысловых фраз по принципу «вопроса, оставшегося без ответа». Завуалированный в вертикальной структуре первого созвучия фа-мажорный аккорд разрушается при помощи приема избегания устоев на протяжении всей пьесы. Внимание привлекает горизонтальная неповторяемость звуков. В рамках атонального принципа наблюдается последовательное избегание повторов (в каждой из четырех фраз можно найти элементы серийного ряда), а это верный признак додекафонного мышления. В связи с данным примером можно вспомнить Шесть маленьких пьес А.Шенберга ор.11, которые также представляют атональность. Кроме того, неповторяемость высотности, ритмических фигур, динамики, штрихов, артикуляции усиливает сериальное начало фортепианной миниатюры, хотя весьма условно. По признанию автора, «проявления чистых техник нет, скорее всего, можно говорить о смешанных техниках в моих произведениях». 
1. Л.Быренкова Прелюдия X
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Интерес к серийной технике в произведениях композиторов Чувашии менее очевиден и носит исключительный характер (Allegro moderato для фагота и фортепиано А.Васильева, Импровизация на серийную тему Л.Быренковой, II часть Фортепианного квартета Ю.Григорьева).

Один из редких образцов серийной техники в творчестве чувашских композиторов – вторая часть Фортепианного квартета (Andante espressivo) Ю.Григорьева. Премьера сочинения состоялась в 1986 году в рамках Всесоюзного фестиваля молодых композиторов в Казани. Автор использует классический состав ансамбля – скрипка, альт, виолончель, фортепиано. 

Вторая часть квартета является центром трехчастной композиции и, по словам автора, выполняет двоякую функцию – «с одной стороны, создает контраст предыдущему материалу, носит философский характер, с другой стороны, тематически (интонационно и ритмически) подготавливает финал». Действительно, в плане композиции между частями создаётся яркий контраст – двенадцатиновость средней части противостоит пентатонному складу (модальной технике) крайних частей. Додекафонный метод второй части представлен выпукло. Тема-серия, распределенная между партиями скрипки, альта и виолончели, представляет собой ряд из двенадцати неповторяющихся звуков, исполняемый в ровном движении четвертями. Серия проводится четырежды, каждый раз представляя новый звуковысотный ряд. В репризе снова возвращается тема-серия в ее первоначальном виде, но уже исполняемая на фортиссимо у струнных, создавая эффект напряженного раздумья. Важное интонационное значение приобретает трихордная попевка (соль, ля, ми), скрытая внутри серии, нарушающая в развитии серийность и приобретающая самостоятельное смысловое значение в кульминации, тематически предвосхищая финал.
2. Ю.Григорьев Фортепианный квартет, 2 часть. Тема-серия
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Сонорика (техника композиции, оперирующая «темброзвучностями»), занимающая важнейшее место в произведениях чувашских композиторов, является не только излюбленным технологическим приемом, но и способом мышления современных авторов. Сонорная техника встречаются в крупных хоровых, оркестровых произведениях чувашских композиторов. Часто применяется в сочетании с алеаторикой. Так, например, на стыке с алеаторическими квадратами неожиданные сонорные комплексы возникают в Поэме для камерного оркестра «Сельские эскизы» (1969) М.Алексеева (ц.5), Поэме для хора a cappella «Осыпались с тухьи кораллы» (1981) А.Васильева (ц.13), Кантате для смешанного хора «Уяв» («Весенние хороводы») (1982) А.Васильева (2 часть, заключительный раздел) и др. Возможности сонорики позволяют придать традиционному национальному колориту новое звучание.
Сонорная техника в произведениях молодого поколения чувашских авторов (Л.Быренкова, Ю.Григорьев, Н.Казаков, А.Никитин, Л.Чекушкина) применяется еще более разнообразно и изощренно. Приведем некоторые примеры. Развитая кластерная техника встречается в виде остинатно организованного кластерного сопровождения к пентатонной теме в фортепианной фантазии «Свадебное шествие» (1985) Ю.Григорьева (завершающий раздел). Движение ленты-кластера наблюдается во второй части Симфонии для камерного оркестра (1986) Л.Быренковой, ц.29. Выдержанные сонорные «пятна» характерны для крупных оркестровых произведений Л.Чекушкиной (Каприччио «Азартные игры» для симфонического оркестра (1989), ц.8; «Концерта для голоса с оркестром» (1994), 3 часть). Причем диапазон сонорных звучностей часто охватывает от отдельных звукоточек до сверхмногоголосных кластеров. Композиция для двух фортепиано Л.Быренковой (1987-1989) - редкий образец исключительно сонорной техники с применением нетрадиционных приемов исполнения и нотации. Педализированное сонорное звучание усложнено акустическим стереоэффектом (два рояля располагаются в разных концах сцены). 
Не менее распространенной техникой наряду с сонорикой в произведениях композиторов Чувашии становится алеаторика (техника композиции, основанная на неполной фиксации музыкального текста). В.Лютославский отмечал: как никакая другая техника алеаторика способна создать ритмическую разноголосицу. «Ритмическая фактура достигает специфической гибкости, которую невозможно получить иным способом». Привлекательной для композиторов оказывается сама запись алеаторической ткани. Повторяемый объект обрамляется знаками репризы, за которыми тянется волнистая линия на всем пространстве звучания. Такое коллективное ad libitum становится характерным приемом в хоровой музыке А.Васильева (1, 2 части «Уяв», «Осыпались с тухии кораллы), в оркестровой музыке М.Алексеева («Сельские эскизы», «Причуды») и др.

3. А.Васильев. Хоровая поэма «Осыпались  с тухии кораллы». Генеральная кульминация
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Анализ данных образцов современной национальной академической музыки не является исчерпывающим и свидетельствует о том, что богатейшее приобретение XX века до сих пор является главным арсеналом композиторов академического направления в Чувашии. Исследование современных композиторских техник в чувашской музыке затрагивается впервые, а потому представляет огромный научный интерес, требует дальнейшего осмысления. 
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ТАНЦЕВАЛЬНАЯ ЭЛЕКТРОННАЯ МУЗЫКА:

НА ПУТИ К ЭКСПЕРИМЕНТАЛЬНОСТИ
В статье прослеживается эволюция танцевальных направлений электронной музыки. Показана история возникновения таких музыкальных стилей, как минимал-техно, абстрактный хип-хоп и IDM (Intelligent Dance Music), выявлена роль музыкантов-экспериментаторов и звукозаписывающих компаний. 

Ключевые слова: экспериментальная электронная музыка, минимал-техно, абстрактный хип-хоп, IDM.

Современная  электронная музыка включает в себя множество стилей, жанров, направлений. Не секрет, что наибольшее распространение электронная музыка нашла в танцевальной области. Вместе с дифференциацией различных музыкальных направлений возникали и группы их приверженцев, которым присущи свои вкусы, сложившиеся традиции, веяния моды, даже мировоззрение. В результате можно говорить о существовании хаус-культуры или хип-хоп-культуры. Вместе с тем существуют композиции, благодаря своей необычности, экспериментальности не только не укладывающиеся в тесные консервативные рамки определенного направления, но и выходящие за пределы собственно танцевальной функции. Данный феномен получил определение интеллектуальной, экспериментальной танцевальной музыки.

Что же такое интеллектуальная танцевальная музыка? Под этим определением понимаются композиции, имеющие черты того или иного танцевального стиля, но вышедшие за рамки исключительно прикладной музыки, предназначенные не только для использования в танцевальных клубах, но и для концертного или домашнего прослушивания, а нередко и исключительно для прослушивания. Соответственно, музыка в них усложняется, интегрирует в себя черты различных стилей, при этом становясь вовсе не предназначенной для танца.
История музыки знает немало примеров подобного претворения песенно-танцевальных жанров. Общеизвестно влияние фольклора на академическую музыку. Также вспомним придворные танцы эпохи барокко, которые поначалу имели лишь прикладной характер, служили в целях сугубо развлекательных. Однако же такие жанры как сарабанда, жига, пассакалия, менуэт прочно заняли место в инструментальных сюитах, а позднее и в симфониях, концертах. Это касается и более поздних танцев, таких, как, например, вальс или танго. Схожий путь прошли в XX в. джаз и рок-музыка. Минимал-техно, IDM (Intelligent Dance Music), абстрактный хип-хоп1 – яркие примеры подобной трансформации в электронной танцевальной музыке – будут рассмотрены ниже. 

Следует заметить, что четкая стилевая дифференциация, характерная для танцевальной музыки, несколько размывается в экспериментальной музыке, так как экспериментальность по определению не может быть ограничена рамками одного стиля. 
В названии стиля минимал-техно отражена его двойственная природа. Отсюда и его многообразие, зависящее от того, что вкладывается автором в это понятие. В музыке этого стиля может превалировать собственно техно, как его понимали в Детройте, с корнями, восходящими, с одной стороны, к хаусу, фанку и глубже, а с другой – к творчеству группы Kraftwerk и к электронным опытам композиторов-авангардистов. Либо акцент может быть сделан на минималистичности, которая опять же трактуется по-разному: в стиле Стива Райха, Филипа Гласса или, скажем, Джона Кейджа.

В аскетичной фактуре, кажущейся простоте минимал-техно музыканты видели протест против все большей популяризации, коммерциализации танцевальной музыки, в частности, техно. В свою очередь, в конце 80-х техно появилось в Детройте в противовес легкомысленному, беззаботному чикагскому хаусу, и было идеологически обосновано. В частности, лейбл Underground Resistance преподносил техно ни много ни мало как средство для борьбы с «системой», предназначенной для эксплуатации людей государством. «"Программирование" – ключевое слово в идеологии Underground Resistance. Программирование – это принцип функционирования современных промышленных стран, которые уже развились до такого состояния, что производят не только товары и механизмы, но сознание отдельных индивидуумов» [1].. Конечно, мысль о музыкальном стиле в качестве орудия политической борьбы представляется преувеличенной, здесь интересна идея анонсирования техно в качестве серьезной, а не развлекательной музыки.
Но и техно не избежало утраты своей оппозиционности и уже к началу 90-х стало популярнейшим танцевальным стилем, тем самым выйдя за рамки андеграунда (принадлежность к которому декларировали его основатели). Истинных ценителей техно не устраивало такое положение вещей, и они искали новые пути, отвечающие их представлением о музыке. Одним из них и стал минимализм.
Авторы минимал-техно связывали себя рядом сознательных ограничений. Это явление далеко не новое. Вспомним, что классицизм в XVIII в. явился альтернативой пышного и великолепного барокко с его преувеличениями и излишествами. Художники возникшего направления сознательно ограничивали себя в средствах, стремясь привлечь внимание к другим сторонам содержания. К тому же немалое значение имели причины материального характера, также диктовавшие необходимость экономии в выборе средств (прежде всего, это касалось архитектуры). Показательно, что минимал в электронной музыке наибольшее развитие получил в Германии – колыбели европейской музыкальной классики.
Жесткая структура техно также имеет классицистские прототипы. Здесь и размер 4/4, и квадратность построения, и более крупные формообразующие моменты. Прозрачность фактуры способствует вниманию к каждому элементу композиции, дает возможность слушателю проследить все ее голоса, уловить малейшие изменения, столь важные для эстетики минимализма.

Различные музыканты пришли к минимал-звучанию с разных сторон. Американец Robert Hood создавал треки, опираясь на детройтское техно и соул с использованием элементов эйсид-хауса и индастриала. В музыке финского коллектива Panasonic (впоследствии им пришлось сменить название на Pan Sonic) слышится влияние таких стилей, как эмбиент, нойз. Композиции альбома «Vakio» еще не подчинены жесткому метру, и ближе скорее к академическому минимализму, чем к минимал-техно. Эту линию продолжают и музыканты лейбла «Raster Noton», среди которых известный по Pan Sonic Mika Vainio, а также Frank Bretschneider и AtomTM (один из псевдонимов Uwe Schmidt). 

Своеобразно протекает стилевая эволюция некоторых музыкантов. К примеру, немец Moritz Von Oswald (к слову, праправнук Отто фон Бисмарка), бывший перкуссионист пост-панк-группы Palais Schaumburg в начале 90-х годов увлекся детройтским техно, что привело к созданию проекта Maurizio, а также берлинского лейбла «Chain Reaction». Дальнейшие поиски привели к гибридизации минимал-техно и ямайской музыкальной культуры – даб, регги. Moritz Von Oswald обращался также и к академической музыке, в частности известны его (совместно с Carl Creig) ремиксы на «Болеро», «Испанскую рапсодию» Равеля и «Картинки с выставки» Мусоргского. В настоящее время музыкант выступает в составе Moritz Von Oswald Trio, в котором также участвуют Vladislav Delay и Max Loderbauer. В композициях этого коллектива техно сочетается с джазом и эмбиентом.

Стиль IDM появился на стыке техно и эмбиента. В дальнейшем в техно-эмбиентные треки вносились элементы джаза, хип-хопа, драм-н-баса. В широком смысле термин IDM стал применим ко всей экспериментальной электронной музыке.
Пионером нового направления стал английский музыкант Aphex Twin (настоящее имя Richard James), творчески разноплановая личность. Полюбив с детства экспериментировать с электронными приборами, он собрал огромную коллекцию музыкального оборудования. Впоследствии работал диджеем, создавал музыку в стиле техно, был признанным мастером эмбиента, в итоге объединил эти два стиля в своих композициях, так же внедряя в них элементы хип-хопа и драм-н-баса. В 1991 основал собственный лейбл «Rephlex Records», издававший записи многих музыкантов, среди которых Squarepusher, Cylob, Luke Vibert и сам Aphex Twin. Классикой IDM стал его трек «On» 1993 года. Для описания своей музыки автор предпочитал использовать термин braindance (от английского «brain» – мозг, ум).
Alma mater интеллектуальной электроники стала британская звукозаписывающая компания «Warp Records», под своим крылом собравшая целую плеяду ярких и разнообразных музыкантов-экспериментаторов. Многие из них получили путевку в жизнь благодаря выходившей на лейбле серии компиляций  «Artificial Intelligence», которая, скорее всего, и дала название стилю. Aphex Twin, Autechre, Squarepusher, Oval, Red Snapper… – далеко не полный перечень представленных на лейбле музыкантов.
Интеллектуальная электроника – прогрессивное и развивающееся направление, в том числе и далеко за пределами Туманного Альбиона. Заслуживают внимания бразильский музыкант Amon Tobin, норвежский дуэт Xploding Plastix, канадец Venetian Snares, американцы Telefon Tel Aviv и многие другие.
Абстрактный (инструментальный) хип-хоп. Соответственно названию, данный стиль развивает музыкальную сторону хип-хоп-культуры, в отрыве от речевой (рэп) или танцевальной (брейкданс), по своему интерпретируя крылатое выражение «рэп – это бизнес, хип-хоп – это культура» [2].

Круг поклонников абстрактного хип-хопа в большинстве своем группируется вокруг лейбла «Ninja Tune», образованного дуэтом Coldcut в 1991. Coldcut пропагандировали традиционный для хип-хопа принцип композиции – семплирование, создавая эклектичную картину из самых разнообразных составляющих. Данный принцип коллажа вызывает определенные аналогии с полистилистикой в современной академической музыке, а также с произведениями художников-дадаистов или приемом киномонтажа. Dj Shadow выпустил в 1996 году «Endtroducing» – первый альбом, полностью составленный из семплированных фрагментов, тем самым попав в Книгу рекордов Гиннеса. На лейбле издавались также dj Vadim (один из наиболее известных электронных музыкантов-выходцев из России), Flanger, The Cinematic Orchestra, Kid Koala, уже упоминавшийся Amon Tobin.
Другая известная английская звукозаписывающая компания, «Mo`Wax», образованная James Lavelle (более известным по проекту U.N.K.L.E.) и выпустившая таких артистов как dj Krush, dj Shadow, Luke Vibert, ориентирована на джазовое и трип-хоповое звучание.
Можно проследить влияния различных стилей в творчестве музыкантов – джаза (dj Krush), драм-н-баса, IDM (Amon Tobin), турнтаблизма (Kid Koala) и др., что характеризует их как разноплановых творческих личностей и подчеркивает условность стилистических границ в экспериментальной электронной музыке.

Вкратце нужно коснуться проблемы авторства в электронной музыке. Понятие «автор» здесь несколько отличается от аналогичного понятия в академической музыке или живописи. Музыканты-электронщики зачастую пользуются семплами – заранее записанными фрагментами, и в некоторых случаях их роль сводится лишь к компоновке материала. Такой подход характерен для многих композиций сложившихся танцевальных стилей, где процесс «изготовления» музыки подчинен определенным канонам. В связи с этим в электронной музыке вместо термина «композитор» даже используется «продюсер».

С другой стороны, композиция, в которой басовая партия целиком взята из одного источника, перкуссия из другого, вряд ли будет интересна искушенным любителям современной интеллектуальной электроники. Авторы музыки рассмотренных выше направлений стараются творчески подойти к процессу семплирования. Можно взять одну ноту и, изменяя высоту и динамику, применяя различные фильтры и эффекты, трансформировать ее до такой степени, что источник заимствования установить будет невозможно. Естественно, что истинно творческие люди не ограничиваются простым копированием, они ищут новые тембры, сочиняют новые мелодии, ритмы, делают открытия в сфере звукорежиссуры, идут на смелые эксперименты…
Итак, приведенные музыкальные примеры позволяют проследить, как происходит перерождение, переосмысление, усложнение танцевальной музыки, которая проделывает путь от «прикладной» к «чистой», музыкой для внимательного прослушивания, музыкой ради музыки.

У всех направлений интеллектуальной электронной музыки, при всех различиях, обусловленных историей возникновения, можно отметить общую тенденцию. Это взаимная интеграция элементов различных стилей, использование достижений музыки различных эпох и культур. К примеру, в композиции минимал-техно можно встретить элементы, присущие эмбиенту, хип-хопу, академической музыке разных веков или музыке примитивных народов. Таким образом, автор имеет возможность пользоваться в своих сочинениях всем арсеналом существующих музыкальных средств.
Это приводит к некоторому стиранию границ между стилями. В современной музыке сложно дать однозначную стилевую оценку композиции, но, несмотря на это, музыка остается разнообразной. Каждый музыкант для реализации своего замысла пользуется средствами, отвечающими его вкусу и представлениям, национальному менталитету, личному видению (или слышанию) мира. Сегодня таких музыкантов невозможно заключить в рамки одного направления, уместнее говорить о наличии индивидуального стиля Amon Tobin`а, Pan Sonic, Aphex Twin`а, dj Krush`а, Matthew Herbert`а. Это подчеркивает относительность границ того или иного стиля, которые, тем не менее, помогают систематизировать огромный поток современного музыкального материала и осмыслить его.

Примечания
1 Cм. Краткий словарь стилевых терминов в конце статьи.
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Краткий словарь стилевых терминов

Драм-н-бас – появился в начале 90-х гг. как смесь хип-хопа и ямайской музыки (даб, регги). Характеризуется очень быстрым темпом, сложным ритмом ударных и плотным басом.

Техно – отличается более быстрым, по сравнению с хаусом, темпом и механистичным, индустриальным звучанием, возникло в Детройте в конце 80-х гг.

Турнтаблизм – направление, основанное на исполнительском мастерстве диджеев (в основном хип-хоп-диджеев), использующих различные виртуозные приемы, самым распространенным из которых является скретч. Проводятся международные конкурсы, чемпионаты по турнтаблизму.

Хаус – возник в середине 80-х гг. в Чикаго на основе соул и диско, совмещая их со звучанием электронных музыкальных инструментов. Отличается легкостью, небыстрым темпом, красивыми мелодиями.

Хип-хоп – обобщенное название молодежной культуры, берущей начало в конце 70-х гг. и включающей музыку, создаваемую из семплов (чаще всего баса и ударных) и ритм-машин, и наложенного на нее речитатива (рэпа), а также брейкданс и граффити.

Эйсид-хаус (англ. «acid» – кислота) – хаус-музыка, создаваемая на синтезаторах типа Roland TB-303, обладающих характерным «кислотным» звучанием (на сленге поклонников танцевальной музыки означает яркий, приторный звук, вызывающий ассоциации с бурной химической реакцией). Другая версия связана с распространенными в среде любителей эйсид-хауса наркотиками (экстази, LSD), которые в разговорной речи также называли «кислотой».

Эмбиент – стиль нетанцевальной электронной музыки, характерен воссозданием «атмосферного» звучания, использованием звуков окружающей среды, нерегулярным ритмом. Возник в 70-х гг.
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ФОРТЕПИАННАЯ ТРАНСКРИПЦИЯ В КИТАЕ 
КАК ФОРМА ОТРАЖЕНИЯ КОМПОЗИТОРСКОЙ ИНДИВИДУАЛЬНОСТИ 
(НА ПРИМЕРЕ ДВУХ ВЕРСИЙ ПЕСНИ «ЛЮ ЯН ХЭ» 

ВАН ЦЗЯНЬЧЖУН И ЧУ ВАНХУА)
В статье на примере сравнения двух интерпретаций одной и той же песни китайскими композиторами выявлено своеобразие преломления жанра транскрипции в китайской академической музыке. Обозначены особенности рецепции этих сочинений у современной китайской аудитории, затронуты проблемы исполнительской интерпретации.

Ключевые слова: фортепианная транскрипция, китайская фортепианная музыка, Ван Цзяньчжун, Чу Ванхуа, «Лю Ян Хэ».

К жанру фортепианных транскрипций обращались многие китайские композиторы. В качестве тем композиторы использовали народные песни, произведения для других инструментов собственного сочинения или своих коллег. Это было свойственно и для Западной Европы эпохи романтизма и для России во время освоения западной музыкальной культуры. Но, в отличие от других стран, в Китае композиторы редко обращались к одной теме. 

Исключением являются транскрипции песни «Лю Ян Хэ» (хэ – в переводе с китайского, – река) Ван Цзяньчжу и Чу Ван Хуа. Песню «Лю Ян Хэ», сочиненную Тан Бигуан, по ошибке долгое время считали народной песней из провинции Ху Нан. Она была написана в 1951 для музыкального спектакля «Шуансунлян», который повествует об улучшении положения крестьян после революции. Затем эту песню можно было услышать в различных фильмах, созданных в последующие десятилетия. 

Песня «Лю Ян Хэ» написана в традиционном для Китая жанре «загадки», представляющим собой незатейливые повторяющиеся музыкальные мотивы, на которые сходу сочинялись слова. Этот жанр народного творчества зародился в Юннань1 и получил широкое распространение во всем Китае. Первый куплет текста песни представляет собой вопросы, а второй – ответы на эти вопросы. В последующих куплетах развивается тематика, изложенная в первых двух. Первоначальный источник песни «Лю Ян Хэ» имеет пять куплетов, при этом все куплеты целиком исполняются редко. 

Текст:

Cколько изгибов у реки Лю Ян? 

Через сколько ли2 она вливается в Сян Цзян? 

Какое поселение на том берегу?

Кто из предводителей народных повстанцев родом оттуда?

У реки Лю Ян девять изгибов.

Пятьдесят ли до Сян Цзян.

Сян Тан стоит на берегу.

Наш генсек Мао родился на том берегу.

У реки Лю Ян девять изгибов.

Пятьдесят ли до Сян Цзян.

Воды реки текут непрестанно,

Но милость генсека Мао длиннее.

Генсек Мао как солнце,

Ведет свой народ к прогрессу.

Мы будем всегда следовать за нашим генсеком,

Наследие народа во веки веков.

Река Лю Ян извилиста и длинна.

Пение с обоих берегов раздается во все стороны света.

Радостное пение не смолкает

О нашем генсеке Мао – солнце в наших сердцах.

Ван Цзянчжун является одним из самых известных композиторов в Китае, при этом он добился общественного признания именно благодаря своим фортепианными транскрипциям. Ван Цзянчжун родился в 1933 году, в 1958 году закончил консерваторию в Шанхае по классу композиции. Позже преподавал там и работал в качестве заместителя ректора. Им написаны такие известные транскрипции для фортепиано, как «Лю Ян Хэ», «Сто птиц поклоняются фениксу» и др.

Транскрипция «Лю Ян Хэ» создана им в 1972 году. Пьеса написана в куплетно-вариационной форме в тональности Ля мажор и представляет собой развернутое виртуозное концертное сочинение. Свободное в ритмическом плане вступление (аd libitum) основано на материале песни. Здесь она звучит в неполном аккордовом изложении без терции, что придаёт особую прозрачность звучанию фортепиано. Далее тема полностью проводится три раза в разных регистрах. В качестве связующего материала композитор использует ритурнели, изображающие колышущиеся речные волны. В развернутой ритурнели перед репризой динамика развивается от pp до ff, а затем возвращается в исходную тихую звучность. Реприза пьесы точная, в коде (Poco piu largo) первый мотив, вновь в неполном аккордовом изложении, проводится на р, а второй мотив звучит на f, но к концу возвращается к pp. Пьеса завершается эффектными, устремляющимися вверх пассажами. Гармоническое решение, выбранное композитором, лежит в русле западной классико-романтической традиции. В первых восьми тактах каждый второй такт начинается с тоники. Это сильно дробит четырехтактовую фразу, несмотря на то, что композитор смягчает четкие грани построений неаккордовыми нотами. Песня гармонизована преимущественно плагальными оборотами, при этом в самой мелодии композитор полностью сохраняет исходный материал, выписывая в некоторых местах репетиционные ноты. Стоит добавить, что морденты, которыми Ван Цзянчжун украсил мелодию, не свойственны не только вокальной, но и инструментальной китайской музыке. В целом, эта транскрипция сильно приближается к традиционным западноевропейским образцам данного жанра. Что же касается типичных черт национальной китайской музыки, то они здесь весьма опосредованы и сглажены традиционной европейской гармонизацией и местами перегруженной романтической фактурой. 

Автор второй транскрипции на ту же тему, Чу Ванхуа, родился в Китае в 1941 году. Закончив в 1963 году консерваторию в Пекине, он остался там преподавать. В 1969 году он принял участие в написании знаменитого концерта для фортепиано по кантате «Хуан Хэ» (кантата была написана в 1939 году Сень Синь Хай). Сейчас Чу Ванхуа живет в Австралии. 

Музыкальная зарисовка «Лю Ян Хэ» из цикла «Семь народных песен Китая» опубликована в 1985 году. Пьеса написана в двухчастной форме с вступлением и кодой в тональности Ре-бемоль мажор. Его трактовка отличается прозрачностью фактуры, тонкостью динамических градаций (от pp до mf). Вступление интонационно связано с темой песни. Частые смены темпа придают пьесе оттенок импровизационности. Тему композитор проводит в разных регистрах, не меняя при этом плотность фактуры, и гармонически объединяя фразы по четыре такта, что соответствует тексту первоисточника. Обилие задержаний и частые смены ладовых наклонений весьма свойственны восточной музыке. В тех местах, где в вокальном источнике присутствуют репетиционные ноты, Чу Ванхуа изменяет мелодический рисунок, добавляя опевания. В пьесе много глиссандо и форшлагов, которые чрезвычайно характерны для китайской инструментальной музыки. 

Синтез западноевропейских жанров и форм с китайскими ладами, музыкальными выразительными средствами и мелодиями обогащает мировую фортепианную литературу новыми яркими образцами. В этом синтезе композиторы находят разный уровень соотношения европейского и национального при создании своих сочинений. В двух представленных транскрипциях композиторы Ван Цзяньчжун и Чу Ванхуа по-разному решили эту задачу. Концертная пьеса в духе листовских виртуозных транскрипций Ван Цзяньчжун, благодаря своей техничности снискала любовь учащихся Китая различных уровней. В ней композитор использует классическую форму, гармонию и романтическую фактуру. Решённая в духе западных романтических пьес, она всецело удовлетворяет запросам современной публики: юных исполнителей и их родителей. Одним есть что поиграть, а другим есть чем похвастаться. Тема к тому же у  всех на слуху, и для большинства китайских слушателей не важно, что трактовка композитора совершенно не соответствует содержанию изначальной мелодии. Для китайцев чисто китайское уже не представляет столько интереса, как нечто новое, яркое и чужеродное. Вызывает, правда, недоумение форма транскрипции: не понятно, почему после бурных пассажей в среднем разделе тема вновь неожиданно возвращается в первоначальное состояние?

Другой вариант этой песни – в обработке Чу Ванхуа – сложнее для учащихся. Для них работать над звукоизвлечением гораздо скучнее, чем штудировать пассажи. К сожалению, на это не обращают должного внимания и многие педагоги в Китае. Добиться прозрачности звучания, дифференциации музыкальных пластов, выстроить драматургию произведения в пределах небольшой динамической амплитуды – все это требует от исполнителя много времени и хорошего вкуса. Но в кругу неподготовленных слушателей это всё становится  неблагодарным делом. Решенная в духе импрессионистской зарисовки, напоминающая прелюдии Дебюсси, транскрипция Чу Ванхуа ближе к восточной медитативности. Его способы передачи китайского европейскими средствами воплотились в последующих работах.
Примечания

1. Одна из самых южных провинций Китая.

2. Ли – китайская единица измерения, приблизительно равная 1000 метров.
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О СТИЛЕВЫХ ВЗАИМОДЕЙСТВИЯХ В «ЧУЖЕЗЕМНЫХ СЦЕНАХ» ДЛЯ ФОРТЕПИАННОГО ТРИО ВОЛЬФГАНГА РИМА
В статье анализируется фортепианное трио «Чужеземные сцены», написанное немецким композитором Вольфгангом Римом (р.1952) в 80-е годы XX столетия. Произведение основано на взаимодействии стилистики второй половины XX века со стилем Шумана и представляет собой современный, в частности, неоэкспрессионистский, взгляд на его стиль и облик. 
Ключевые слова: В.Рим, «Чужеземные сцены», стилевое взимодействие, Шуман, неоромантизм, неоэкспрессионизм.
Цикл из трех пьес для фортепианного трио «Чужеземные сцены» написан Вольфгангом Римом в первой половине 80-х годов XX века. Для сочинений Рима 80-х годов характерны различного рода заимствования, цитаты и аллюзии, широкое использование традиционных элементов музыкального языка в сочетании с новейшими приемами письма. В целом произведения Рима этого периода вписываются в тенденции неоромантизма и неоэкспрессионизма, которые Г.Данузер применительно к немецкой музыке в 1990-е годы назвал «новой искренностью» [4].

В «Чужеземных сценах» обращение к традиции наиболее последовательно. Произведение является «индивидуально-конкретной исторической аллюзией» [1] на стиль и облик Р.Шумана. «Придумать мой личный портрет Шумана и его музыкального "почерка"» [5, 233] – замысел произведения, по словам Рима.  Особенность данного вида аллюзии состоит в том, что работа с «чужим словом» происходит на уровне целого сочинения и даже выходит за его рамки, проецируясь на стиль и творческий метод композитора в целом. Аллюзии подобного рода часто встречаются в сочинениях Рима 1980-х годов. Моделью может служить не только индивидуальный стиль композитора, но и тип драматургии, жанр, инструментальный состав или отдельное сочинение.

Стиль Шумана, сконцентрированный в «Чужеземных сценах», оказавший влияние на стиль и творческий облик Рима, выступает в произведении в роли прототипа, находит современные аналогии в различных ракурсах: от общей концепции стиля и жанра до мельчайших стилистических элементов. С этой точки зрения стиль Шумана предстает как «свое» слово для музыки Рима. 

Аналогии возникают на основе общности метода работы с «чужим» словом. Проблема дифференциации «своего» и «чужого», авторского, индивидуализированного и неавторского, обобщенного материала идентична в творчестве обоих композиторов. Возникновение подобной аналогии тем более уникально, что столь последовательный метод заимствования чужого материала, как у Шумана (цитаты, монограммы, стилевые цитаты, даже образные ассоциации), был совершенно не характерен для его эпохи и не случайно подвергся переосмыслению именно в последней трети XX века. В стилевой ситуации поставангарда, когда концепция индивидуального стиля, доведенная до предела авангардом II волны, сменяется «стилистической нейтральностью» [3, 122], господствует «новое комментирующее мышление» [2, 167]. Отказываясь от сочинения авторского материала, композиторы свободно оперируют чужими стилями, создавая новые сочинения. При этом «комментирующий» материал остается «стилистически нейтральным».    

Нечто подобное наблюдаем у Шумана. «Чужой» материал в его музыке часто выполняет тематическую функцию, в то время как «свое» слово играет роль развития и его место занимают «общие формы звучания» (термин Е.Ручьевской). Иногда, как, например, в «Крейслериане», объектом варьирования оказываются общие формы звучания в дотематическом, неоформленном виде: отдельные фактурные, мелодические и ритмические типы, откристаллизовавшиеся в стилистике романтизма и собственно в стиле Шумана. Подобные процессы взаимопроникновения и взаимовлияния можно наблюдать у Шумана в формообразовании (когда тесно сплетаются черты вариационности, сонатности, сюитности), во взаимодействии разных жанров и родов музыки (например, явление «сценичности», «литературности» его инструментальных сочинений). 

Шумановский материал используется Римом в двойственном значении: как индивидуализированный, тематический, «свой» и, напротив, – как неиндивидуализированный, нетематический, «чужой». Стиль Шумана, заимствованный, неавторский компонент, выступает носителем субъективного, авторского. Начиная с программного заголовка, Рим последовательно работает со стилем Шумана – с жанром и родом музыки, с циклом, с формами, мелодией, ритмом, звуковысотностью, фактурой, создавая тонкие корреляции между музыкой прошлого и современности. Подобно тому, как Шуман соединяет разные типы форм, жанров, родов музыки, Рим в «Чужеземных сценах» совмещает приемы музыкальные и немузыкальные, традиционные и новые. Он переносит в «живую» музыку приемы музыки электронной, сочетает музыкальную и живописную техники, используя заимствованный из живописи прием наложения различных пластов. Композитор сочетает классико-романтическую тональность и форму со свободной двенадцатитоновостью XX века и заимствованными из минималистской техники приемами статики, остинато и методом фазового сдвига.

Взаимодействуя в рамках одного сочинения, разнородные элементы образуют два полярных образно-стилистических пласта: индивидуализированный (шумановский) пласт и нейтральный (нешумановский). Первому соответствуют традиционные, «нормативные» выразительные средства: стилистика Шумана, классико-романтическая тональность и форма, имманентно музыкальные приемы развития, динамическая (открытая) организация времени и пространства. Все эти средства свойственны нормальному человеческому восприятию. Противоположный образно-стилистический пласт характеризуют новейшие и «ненормативные» средства выразительности: «нейтральная» стилистика, современная композиция и звуковысотность (тип «сочинения в развитии» и свободная двенадцатитоновость), немузыкальные приемы развития (живописный прием наложения пластов и манипуляция с записанными объектами, применяемая в электронной и конкретной музыке), статическая (закрытая) организация времени и пространства (использование минималистской техники). Средства, принадлежащие данному образно-стилистическому пласту, выходят за рамки привычного восприятия и применяются для модификации и искажения «шумановского», «нормативного» комплекса, вплоть до его нивелировки и трансформации в «нешумановский», «ненормативный».

Конфронтация двух пластов выражает психологизированное содержание цикла: внутреннюю борьбу больного сознания с бессознательными процессами, концентрацию сознания и ее потерю (прототипом также является фигура Шумана позднего периода творчества). При их взаимодействии стиль Шумана то концентрируется, обретает целостность и узнаваемость, то постепенно распадается на отдельные стилистические элементы, фрагменты и превращается в нечто объективно-обобщенное, отстраненное, надличностное. При приближении к целостности стиля Шумана музыка приобретает традиционные черты, во всех аспектах приближается к классико-романтическим нормам стиля. По мере удаления от шумановского стиля происходит постепенный распад этих норм и превращение их в «авангардные».

С точки зрения общей композиции цикла, центром является II сцена, по словам автора, – это собственно портрет Шумана; она написана в типичном для Шумана жанре – характерная пьеса (указано в заголовке). Шумановский стиль, наиболее ярко представленный в ней, постепенно кристаллизуется в первой части и так же «размывается» в третьей. Вторая сцена начинается по законам сонатной формы: есть главная и побочная партии, соединенные связкой, с характерным шумановским тематизмом. Но далее развитие не следует законам сонатности, и сцена в целом состоит из нескольких секций или блоков, основанных на чередовании и взаимопревращении шумановских (динамических, открытых) и нешумановских (замкнутых, статических) эпизодов. 

Главная партия содержит все элементы шумановского тематизма: мелодию, гармонию, ритм, темповые и штриховые указания. Но они представлены в искаженном, неестественном, гипертрофированном виде и так и не обретают органичности, целостности, а существуют параллельно. 

Так, мелодия, по-шумановски порывистая и беспокойная, содержит намеренно декламационные романтические сексты и секундовые задержания. «Разорванность» и «лихорадочность» подчеркивается благодаря резким скачкам на малые ноны, синкопам шестнадцатыми на слабую долю, короткой, «рваной» фразировке, резким динамическим перепадам, наличию «шумановских» sf, тоже усиленных (sfffz, наличием нескольких sf на небольшом временном промежутке). 

Фактура также предельно искажена. Характерные для Шумана фигурации фортепиано с «вырастанием» из них мелодических элементов, дублирование басом мелодии струнных по принципу двухголосия не могут прийти к устойчивой повторности: ожидаемая повторность, усиленная до механистичности, возникает только в «нешумановских» эпизодах в роли остинатного «паттерна» и теряет свою изначальную «живость». При дублировании басом мелодии появляются «расслоения» во времени, создавая ощущение невозможности приведения их к согласованию.
1. Сцена II, тема главной партии:
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Побочная партия олицетворяет другую образную грань шумановской музыки – лирику. В отличие от главной, она более целостна по структуре (период из двух предложений), менее искажена, но более схематична: попытка окончательно соединить разрозненные элементы шумановского стиля привела к резкому «падению» в «нешумановский» стилистический план:
2. Сцена II, тема побочной партии:
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В обеих темах акцентируются часто встречающиеся у Шумана гармонические обороты: доминантовый квинтсекстаккорд с разрешением в тонику или цепочки эллиптических оборотов с этими аккордами.

При самостоятельном появлении каждый элемент стиля Шумана становится его самостоятельным знаком – «темой-шифром». «Темы-шифры» имеют разную природу, являются «разбитыми» темами главной партии и побочной. В таком виде они существуют в I и II Сценах, где происходит «собирание» и «распад» шумановского тематизма. Назовем эти темы по принципу удаления от стиля Шумана и приближения к «нейтральному» звучанию:

1) «шумановская мелодия» («Сцена I», первый раздел, в ритмическом увеличении);

2) «шумановский ритм» («Сцена I», т.135);

3) «шумановская фактура» («Сцена I», тт.136-141).

«Темы-шифры» №№1-3 достаточно оформлены и целостны, являются легко узнаваемым шумановским элементом. Следующая же группа «тем-шифров» (№№4-6) тоже являются знаками шумановского стиля, но более фрагментарны по своей природе и являются одновременно «общими формами звучания», хотя и встречаются в тематической функции у Шумана:

4) «трели» («Сцена I», начиная с т.87);

5) «хроматическая гамма» (там же);

6) «фактура арии» («Сцена I», тт.74-75).

Крайним вариантом «тем-шифров», представляющих собой уже вовсе не оформленный материал, характерный для техники минимализма:

7) «тянущийся звук» (начало «Сцены I»);

8) «репетиции» («Сцена I», т.110 и далее).

«Темы-шифры» даны в I Сцене в «дотематическом», неоформленном виде и реализуются в целостном виде только в «Сцене II». В «Сцене III» они приобретают еще более фрагментарный вид и функционируют как «точки» или «атомы» шумановского стиля, предельно отдаленные от его реального звучания. Это свойство не распространяется на эпизод в жанре арии, где также можно выделить знак шумановского стиля – «фактуру арии». Она появляется в III Сцене в полноценном виде (в виде развернутой арии) как символ эпилога, ухода, прощания.
Таким образом, интерпретируя стиль Шумана как «чужое слово», Рим создает свой собственный вариант «новой моностилистики», с предельным взаимодействием и одновременно предельной конфронтацией стилей. Взаимодействие усиливается еще и тем, что сама фигура Шумана предстает в двойственном значении: как лирический герой и как стилевая модель (подобно тому, как портреты музыкантов в «Карнавале» Шумана изображаются средствами их музыкальных стилей). 

Стилевое взаимодействие не исчерпывается односторонним влиянием Шумана на стиль Рима. Другая грань замысла «Чужеземных сцен» – воссоздать облик Шумана в том варианте, в котором он существовал в его поздний период и не мог быть до конца понят его современниками. Рим показывает неисследованные грани творчества Шумана путем намеренного их акцентирования, одновременно искажая их, как это делали экспрессионисты, и тем самым создает как бы современный портрет позднего Шумана. 
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ПРОБЛЕМЫ ПОСТАНОВКИ ОПОРЫ ДЫХАНИЯ

ПРИ ИГРЕ НА МЕДНЫХ ДУХОВЫХ ИНСТРУМЕНТАХ

Наибольшую сложность для всех, кто осваивает искусство игры на медных духовых инструментах, представляет приобретение такие навыков, как исполнительская выдержка и освоение верхнего регистра. Решение этих проблем напрямую зависит от умения играть на «опоре дыхания». Доказательству того, что вмешательство языка превращает напор дыхания (никак не решающий данные проблемы) в «опору», посвящена данная статья.

Ключевые слова: опора дыхания, искусство игры на медных духовых инструментах.
Опора дыхания... Не только понимание, но и ощущение ее затруднено. Ведь все, что касается «столба воздуха» скрыто внутри нас. Теоретики спорят о том, каким образом нагнетать давление в воздухоносных путях, поддерживать его уровень, как будто это самоцель. По-разному ощущают и описывают «опору» исполнители. Одни говорят о распирающем их воздухоносные пути потоке дыхания, другие сужают область мышечных ощущений до опоры на верхнюю или нижнюю часть брюшного пресса, на грудь, на бока. Некоторые исполнители ощущают «опору дыхания» как точку, которая перемещается в дыхательной системе...

Объективно «опора дыхания» – это сконцентрированный поток воздуха, предназначенный для звукообразования. Зачем же ее направлять «куда-то», удерживать «где-то», если звук образуется при взаимодействии струи дыхания и губ.

Почему-то редко звучит вопрос – чему служит «опора дыхания»? Если дыханию, то механизм ее образования известен. Большинство исполнителей на медных духовых инструментах, беспрепятственно посылая усилиями брюшного пресса мощный поток воздуха – «опору» – к губам, перенапрягают их. Особенно в верхнем регистре, в кульминациях, когда мундштук подпирает губы играющего извне, удерживая их на рабочем месте. Все знают «кто» побеждает  в этой  борьбе.  

А если «опора дыхания» является силой, на которую можно опереться, то мы должны признать, что в такой опоре нуждаются наши губы. Именно в опоре, а не в напоре. Если наш выдох – это плотный напор, то тогда губы – «плотина», сдерживающая напор с помощью мундштука. 

Если же наш выдох – опора губам, тогда они мягкие, эластичные мембраны, работающие свободно и продолжительно. Следовательно, необходимо найти способ превращения напора «воздушного столба» в «опору дыхания», которая, обеспечивая процесс звукообразования, облегчала бы работу губного аппарата, а не наоборот.

Так как процесс звукообразования при игре на медных духовых происходит внутри исполнителя, полезно обратиться к наглядному сравнению, например, со струнными инструментами. Наши «струны» – это губы. Они должны быть натянуты, чтобы колебаться, и в то же время достаточно свободны, чтобы амплитуда колебаний была широкой, а звук ярким. Наш «смычок» – это дыхание. Смычком легко извлечь звук, проведя по струне. Он имеет жесткий деревянный каркас. Это главное. Мы же должны приложить к струнам-губам струю воздуха, которая ничего твёрдого в себе не имеет. Поэтому исполнителям на медных духовых приходится значительно уплотнять поток воздуха находящийся в дыхательной системе, чтобы он заменил смычок. Мы называем этот поток (при выдохе) «воздушным столбом». Когда же он образуется? Когда плотная, сконцентрированная струя воздуха, направляемая из легких действиями главным образом мышц брюшного пресса, проходит по воздухоносным путям, она встречает единственное препятствие – сопротивляющиеся губы исполнителя. Это означает, что смычок, который существует как отдельный предмет у струнных, мы создаем усилиями мощных мышц брюшного пресса и самих губ – наших струн (!). При этом губы испытывают не просто напряжение, необходимое для озвучивания определенного тона, а и дополнительное, гораздо большее напряжение, затрачиваемое на создание самого «столба воздуха» – «смычка».

Колеблющаяся часть губных мышц, которая является возбудителем звуковых колебаний, находится в чашке мундштука. Это небольшая площадь губ, называемая апертурой. По сравнению с ней площадь, поперечное сечение воздушного потока, проходящего в полости рта, намного больше. Поэтому при создании необходимого давления воздуха – «столба» – поля мундштука непременно «помогают» губам в их сопротивлении всей массе воздушной струи. Чем выше исполняемый регистр, напряжённее губы – тем сильнее напор воздуха изнутри. И тем больше давление мундштука, удерживающего губы в игровой позиции, снаружи. Отсюда и происходят главные проблемы играющих на медных духовых: трудности в освоении верхнего регистра и приобретении исполнительской выдержки.
Из всего вышеизложенного становится ясно, что губы исполнителя получают перегрузки от участия в формировании того, на что им надо только опираться. Поэтому нам необходимо исключить их из процесса создания «воздушного столба-смычка», т.е. «опоры дыхания».

Чтобы решить эту задачу, мы должны функцию «плотины», которую выполняют губы, передать какому-либо другому органу, или мышце, расположенным на пути воздушной струи. Этот орган или мышца должны быть достаточно сильными и сознательно управляемыми, чтобы удержать напор дыхания, посылаемый из легких с помощью брюшного пресса, и превратить его в «воздушный столб». 

Коротко рассмотрим возможные варианты. На пути из легких воздушная струя вначале проходит через главные бронхи и трахею, которые построены из хрящевых незамкнутых сзади полуколец, не позволяющих спадать стенкам воздухоносных путей. Незамкнутые участки полуколец выложены гладкими мышцами, которые расположены также и в стенках этих воздуховодов. Однако, как известно, гладкие мышечные волокна трахеобронхиального дерева регулируются вегетативным отделом нервной системы и непосредственным волевым усилиям мозга не подчиняются. 

Далее, в полости гортани находятся мышцы голосовых связок, которые управляются сознательно, но их сокращение – т.е. смыкание приведет к кряхтению или гудению во время игры, потере энергии выдоха, что нам совсем не нужно.
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Остаются глотка и полость рта. Это достаточно объемные воздуховоды, которые легко объединяются в единое пространство, например, при зевании. Иногда мы называем их ротоглоточным каналом. Заметим, что стенки глотки обладают мышцами, которые сокращаются только при глотании, а при выдохе они спокойны и неподвижны. Строение полости рта известно всем, подчеркнем  лишь плотность твердого верхнего нёба, реально пригодного для уплотнения воздушного потока. 
1 – ротовая полость



2 – зубы

3 – губы

4 – спинка языка

5 – твердое небо

6 – мягкое небо

7 – корень языка

8 – задняя стенка глотки

9 – глоточная полость

10 – шейные позвонки

11 – голосовые связки

12 – полость трахеи
Главным звеном, объединяющим обе полости в одну (или разъединяющим), является язык. Корень его находится на уровне глотки, остальная часть в полости рта. Перемещение языка расширяет или сужает просвет ротоглоточного канала. Вывод напрашивается сам. Только языку мы можем и должны передать роль «плотины», которую возлагают на губы в процессе игры, лишая их тем самым легкости и свободы. Именно язык, являясь мощной, очень подвижной и сознательно управляемой мышцей, способен выдержать давление воздушного потока, посылаемого напряжением брюшного пресса, и сформировать воздушный столб такой плотности, которая необходима в конкретной игровой ситуации. К таким выводам автор пришел не сразу. Накапливавшиеся на протяжении многих лет игровые ощущения постепенно превратились в конкретные исполнительские приемы, на основе которых смутные догадки оформились в умозаключения. 

Многие методисты описывают ту же работу языка в процессе звуковедения. Так, например, Ю.Усов в «Методике обучения игре на трубе» о работе языка пишет: «Его верхняя часть, особым образом изгибаясь и видоизменяясь, активно управляет воздушным потоком, поступающим из легких в ротовую полость. Контроль и регулировка струи воздуха заключается в том, что исполнитель мысленно (а не буквально) произносит те или иные слоги и его язык видоизменяется для формирования этих фонем» [10, 66,69,204]. В этой же главе Ю.Усов знакомит нас с взглядами известного американского трубача и педагога Чарльза Колина, который (читаем у Ю.Усова) «... в пособии "Развитие подвижности губ", рассматривая положение языка при звукообразовании, отмечает, что воздушный поток должен сначала пройти по всему языку, прежде чем он подойдет к вибрирующему амбушюру. Чтобы создать такое положение, надо расположить верхнюю среднюю часть языка наподобие несколько согнутого листка бумаги (лодочкой)... Необходимо, чтобы гласные слоги приняли форму конкретных потоков воздуха, получаемых от хорошо управляемого дыхания...».

О такой же роли языка на пути воздушной струи пишет В.Сумеркин: «Наряду с функцией его как клапана язык играет не менее существенную роль и как орган, регулирующий движение выдыхаемой струи, передавая энергию выдоха к губам музыканта... Поэтому сегодня можно утверждать, что язык участвует в звукообразовании практически постоянно. Кроме кончика языка в процессе звукообразования активно действует корень и целый комплекс различных мышц языка... В зависимости от регистра не только кончик или корень языка меняют свое положение, но и весь язык занимает то высокое аркообразное положение, ближе прижимаясь к верхнему нёбу, то наоборот, более низкое и плоское, опускаясь в низ рта» [7, 51,56].

Изложенные мнения, основанные на богатом исполнительском и педагогическом опыте авторов, принципиально сходны как между собой, так и с мнением автора данной работы в том, что язык регулирует движение воздушной струи в полости рта. Но если регулирует, то, значит, справляется с напором воздушного потока, идущего из легких. Ведь чем выше регистр, тем больше напор, подаваемый в полость рта усилиями брюшного пресса. Значит язык, принимая на себя всю массу воздушного потока, и завершает формирование «воздушного столба».

К такому выводу мы пришли, исходя из общих представлений и ощущений. Наука часто опровергает мнения, основанные на ощущениях. А иногда и подтверждает.

В свое время Г.Орвид, при участии врача-фониатора В.Петрова, провел в фонетической лаборатории Московской консерватории исследования работы полости рта во время игры на трубе. Было установлено, что при исполнении штриха легато язык играет активную роль, двигаясь преимущественно в переднезаднем направлении [6]. 

Исследования В.Апатского, подтверждая объективность наших ощущений, «проливают свет» на невидимые участки исполнительского аппарата духовика. В «Методике обучения игре на фаготе» мы читаем: «Исследуя звуковой аппарат духовика методом рентгенографии, он (В.Апатский – А.Б.) также обнаружил некоторое сужение в верхней части дыхательных путей у музыканта, появившееся во время исполнительского выдоха на опоре. Это сужение осуществлялось за счет сближения корня языка с задней стенкой глотки» [8, 74].

Данные В.Апатского показывают, что только корень языка сближался со стенкой глотки. Но надо учитывать следующее: рентгенограмма делалась при игре на опоре у фаготистов. Возбудителем звука фагота является трость и только опосредовано губы. При повышении давления воздуха в полости рта трость «не устает», общее напряжение губ не мешает трости колебаться, да и необходимость в громкости звука фагота неизмеримо меньше требований, предъявляемых в этом плане к медным. Соответственно нагрузке при игре на любом из них язык выполняет большую работу, подключая почти всю свою площадь.

Таким образом, суммируя данные приведенных научных исследований и профессиональных ощущений, мы убеждаемся в правильности сделанных выводов о важнейшей роли языка в создании «опоры дыхания».

Как же взаимодействуют губы с предлагаемым нами способом «опоры дыхания»? 

Определенный звук требует определенной частоты колебаний возбудителя колебаний – губ. Чем больше частота колебаний губ, передающаяся столбу воздуха в инструменте, тем выше звук. Исполнители знают, что для игры в верхнем регистре нужен очень интенсивный выдох. Что же дает нам вмешательство языка? Ведь может показаться, что он просто препятствует энергии воздушного потока достичь эпителия губ. Но это не так. В результате его применения образуются два положительных фактора, касающихся течения воздушной струи в воздухоносных путях исполнителя и распространения звуковой волны там же. 

Рассмотрим их по порядку.

1. В аэродинамике существует закон реактивной компоненты, согласно которому при скоростном истечении газа относительная скорость потока значительно возрастает в том случае, если на его пути встречается препятствие. Таким препятствием и становится язык играющего. При переходе (во время игры) из более низкого в более высокий регистр, повышение частоты колебаний губ, настраивающихся соответственно, происходит за счет увеличения скорости воздушного потока, обеспечиваемой перемещением языка, сужающего ротоглоточный канал. Благодаря протяженному положению языка, корень его сближается с задней стенкой глотки и мягким нёбом, средняя же часть – спинка – прижимается к верхнему нёбу. Это и позволяет всю массу воздушного потока, идущего из легких, сфокусировать в узкую как луч, интенсивную струю воздуха, направляемую на участок губ, ограниченный чашкой мундштука и называемый апертурой. (Аналогичное действие производит наконечник пожарного рукава, резко увеличивающий силу и скорость потока воды при одинаковом напоре). В такой ситуации остальная площадь губ не перенапрягается из-за отсутствия давления воздушной массы, что исключает «помощь» мундштука по удержанию их на рабочем месте – т.е. излишнее давление мундштука. В результате губы «чувствуют» себя свободно, и как мы иногда говорим «парят».

2. Вторым положительным фактором является акустический эффект. Как известно, звук распространяется в пространстве во все стороны, как в инструмент, так и обратно в воздухоносные пути исполнителя. Согласно законам акустики, звуковая волна, распространяясь в какой-либо среде, обладает способностью отражаться от границы со средой другой плотности.

Такая граница и образуется во время плотного выдоха в ротоглоточном канале при сближении площади языка с задней стенкой глотки и нёбом. Воздушный поток в дыхательных путях ниже этой границы имеет большую плотность, выше – меньшую плотность. Поэтому звуковая волна, исходящая от возбудителя колебаний – губ, направляясь, в том числе, и в глубь воздуховодов исполнителя, отражается от границы сред с различной плотностью. Значительное сокращение пути, проходимого звуковой волной внутри исполнителя, сохраняет большую часть ее энергии. А так как звуковая волна – это именно колебание частиц воздуха, то возвращенная и сохраненная энергия звуковой волны своим воздействием усиливает колебания самого возбудителя колебаний – губ. Так возникает процесс автоколебания, который значительно снижает энергозатраты губных мышц, т.е. облегчает их работу, а также увеличивает амплитуду колебания губ-струн, добавляя тем самым новые обертоны в тембр звука.

Сумма обоих факторов обеспечивает легкую работу губного аппарата, яркое звучание, облегчает освоение верхнего регистра, увеличивает исполнительскую выдержку, что и является  игрой на опоре  дыхания.

Отсюда следует, что опора дыхания – это сконцентрированная в воздухоносных путях действиями в основном мышц брюшного пресса и сфокусированная в полости рта мышцами языка струя воздуха, направленная на свободную апертуру губ.
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«СЛЫШАЩАЯ РУКА» ПИАНИСТА:

К ТЕОРИИ И ПРАКТИКЕ  ВОПРОСА

Статья посвящена феномену «слышащей руки» пианиста как функциональной системы антиципирующих корреляционных связей слуха и моторики. Автор обозначает два двигательно-тренировочных метода развития этой способности: стандартно-аппликатурный и комбинаторный, а также рассматривает проблему соотношения слуха и моторики.

Ключевые слова: пианист, двигательные навыки, слуховая антиципация, аппликатура, корреляция слуха и моторики.
Фортепианное исполнительство во всех своих проявлениях – в игре по нотам и без них, в сольном и ансамблевом музицировании, в концертной или репетиционной формах – интереснейший процесс, включающий, помимо двигательно-моторных и художественно-эстетических, разные психологические аспекты. Например, в процессе музицирования по слуху, на пути автоматизации навыка, особая роль отводится предвосхищению, предугадыванию и предслышанию – всему тому, что связано с опережением. Психологи назвали эту «способность действовать и принимать те или иные решения с определенным временно-пространственным упреждением в отношении ожидаемых, будущих событий» антиципацией [3, 5]. Будучи органически связанной с памятью и мышлением, она запрограммирована на «забегающей» вперед работе мозга и проявлении познавательной активности человека. Авторы теории антиципации Б.Ф.Ломов и Е.Н.Сурков расценивают ее не только как «пространственно-временное опережение, но и как ту или иную степень полноты и точности предсказания» [3, 42]. Из выделенных ими пяти уровней антиципации (субсенсорный, сенсомоторный, перцептивный, уровень представлений и речемыслительный) в музицировании по слуху как виде инструментальной импровизации участвуют все, но с разной степенью активности, причем границы этих уровней всегда подвижны и пластичны.

В игре по слуху возникает ситуация подсознательной корреляции между формирующимся предслышанием и двигательной готовностью совершить для звуковой реализации этого предслышания необходимые игровые действия рук, пальцев. В музыке подобное явление называют по-разному: «слышащая и говорящая рука» (С.И.Савшинский), «локальная память рук» (Ф.Куперен), ощущение «кончиков пальцев» (А.Нестман), способность «иметь в руках» (Ф.Э.Бах), «умные пальцы» (Ф.М.Блуменфельд), «живая рука» (А.Хальм) и др. 

Феномен «слышащей руки» чрезвычайно интересен, но недостаточно изучен. Попытки его анализа предпринимались в разное время отечественными (Л.А.Баренбойм, С.М.Мальцев, С.И.Савшинский) и зарубежными исследователями (А.Хальм). Представляя собой функциональную систему антиципирующих корреляционных связей слуха и моторики, «слышащая рука», по сути, является посредником между слуховым прообразом и движениями исполнителя. В результате этого внутренние слуховые представления мгновенно озвучиваются и превращаются в конкретный акустический «продукт».

Но счастливых обладателей такого «сокровища» – «слышащей руки» – среди музыкантов не так много, к ним относятся немногочисленные «слухачи». Их руки бессознательно, легко и мгновенно подчиняются любому приказу слуха и извлекают на инструменте именно те созвучия, которые возникают в данный момент в воображении. Остальному же большинству достичь синхронности движений и представлений нелегко, часто предслышимый звук не соответствует извлекаемому. При этом неизбежно возникают ошибки, путаница, задержки – процесс музицирования становится малоприятным и лишенным вдохновения. 

Считается, что развить «слышащую руку», не являющуюся врожденной способностью, можно при соблюдении двух условий: систематичности тренировок и использовании методических способов, выработанных многолетней фортепианно-педагогической практикой. Среди них – традиционные:

1. Стандартно-аппликатурный (сохранение постоянной, единообразной аппликатуры при исполнении одних и тех же звуковых комплексов). Его сторонники – авторитетные музыканты (Ф.Лист, Г.Бюлов, М.Лонг, И.Брамс, А.Корто, Ш.Ганон и др.) рекомендуют «уважать пальцы», т.е. закрепить, узаконить за определенными интервалами и аккордами определенную аппликатуру. Такая «двигательно-топографическая» (термин С.М.Мальцева) унификация способствует постепенной выработке автоматического тактильного чутья,  мышечной или «пальцевой памяти» (термин Ф.Бузони). Особо привлекательным этот принцип оказывается при транспонировании как способе, развивающем «тональное чувство» (термин Г.Цыпина), что в игре по слуху бесценно. Все, кто ратовал за стандартно-аппликатурное единообразие (А.Г. и Н.Г.Рубинштейны, С.В.Рахманинов, Ф.Шопен и вышеперечисленные, а также джазовые музыканты) настаивали на выработке устойчивой связи между движением пальца и слышимым интервалом-аккордом как конечный результат всей технической работы.

2. Принцип, прямо противоположный первому – исчерпывание в предварительной технической работе всех возможных комбинаций пальцев внутри пианистической позиции. Всесторонне апробированный педагогами и виртуозами-импровизаторами (М.Клементи, К.Черни, И.Гуммель, Т.Лешетицкий, Ф.Лист и др.), он доказал свою целесообразность для всех видов музицирования, в том числе и для игры по слуху. Комбинаторность как доминанта этого принципа не связана с тональными ограничениями, поэтому способствует успешному исполнительскому освоению разных тональностей.

Описанные двигательно-тренировочные способы призваны вырабатывать прочные слухомоторные связи между движениями пальцев и звучанием тех или иных интервалов, аккордов, что, в свою очередь, развивает «слышимость» руки. Оба этих принципа – сохранение стандартной аппликатуры для определенных звуковых комбинаций и исчерпывание пальцевых комбинаций внутри позиций – в идеале должны дополнять друг друга. Результатом их встречного движения и должна стать свободная слухомоторная антиципация движений на любой нужный интервал: пальцы обретают способность не только «слышать» извлекаемые звуки, но и предвосхищать их. Такая гибкая и прочная связь определенного движения пальцев и отпечатавшегося в долговременной памяти соответствующего звукового комплекса и создает «слышащую руку» исполнителя. С ее помощью он приобретает возможность мгновенно и безо всяких затруднений воплощать предслышимое в реальное звучание. В развитии навыка игры по слуху это исполнительское умение – кульминационное.

Относительно главенства слуха или моторики в формировании «слышащей руки» мнения музыкантов разделились. Одни (И.Гофман, Ф.Бузони, Г.Г.Нейгауз, Г.М.Коган, С.И.Савшинский) считают ведущими двигательный компонент – мышечные импульсы и рефлексы: «Мысль, что «образ пассажа еще до того, как последний прозвучит, должен быть готов в мозгу и мысленно увиден на клавиатуре; что рука содержит в себе формулу, рисунок пассажа, как ракета – огненный орнамент, который она исторгнет... – это истины..., за которые я ручаюсь» (1, 162). Другие – Г.Риман, К.Мартинсен (автор термина «слуховая воля»), Дж.Кокер и многие джазовые музыканты – считают определяющими для музицирования любого рода слуховые представления: «слышащую руку» пианиста-исполнителя, в т.ч. импровизатора, направляет слух, а моторика только исполняет его волю. Такой процесс и получил название «предслышания», т.е. слуховой антиципации. Оно создает потенциальную и обычно реализуемую возможность на какие-то доли секунды предвосхитить необходимую цель движения – данную клавишу или группу клавиш. 

В редких случаях имеет место обратная связь субсенсорного и сенсомоторного уровней антиципации, когда пальцевая инициативность оказывается чрезмерной и подавляет свободное течение исполнительских слуховых представлений. Тогда налицо не слухомоторная, а моторно-слуховая антиципация, когда «руки, эти проклятые пальцы пианиста, которые от постоянного упражнения и тренировки приобретают род самостоятельного и самовольного разума, становятся бессознательными тиранами и насильниками творческой воли» (10, 449-450). Вторит К.Веберу Л.Н.Оборин: «Иногда у меня дико разбегались пальцы по всем направлениям, как мыши, и совладать с ними я не мог» (8, 32). Г.Цыпин назвал это явление «избыточным автоматизмом игровых операций», действием моторики «на холостом ходу» (7, 180). При игре по слуху такой проблемы, как правило, не возникает – наоборот, именно скорости (безостановочности и безошибочности) не хватает большинству музицирующих ввиду ненатренированности пальцев и недостатке предслышания. Но редкие случаи подобного пальцевого «забегания» и опережения (диктат моторики) в импровизационной практике все же имеют место именно тогда, когда игровые навыки сформированы, а слух «не поспевает» за руками. 

Наконец, еще один аспект взаимодействия слуха и моторики касается самостоятельной способности «слышащих рук» ощущать и создавать фактуру. При этом возникает прямая зависимость свободы музицирования по слуху от уровня пианизма исполнителя, от пианистической выучки: «У выдающихся виртуозов, обладающих и блестящими задатками, и мастерством, представление о движении немедленно и точно реализуется, а у людей, всем этим в такой мере не обладающих, этот процесс требует длительной тренировки» (9, 173). 

Объем исполнительской памяти, освоенные в большом количестве фактурные типы позволяют опытному пианисту быстро находить и даже создавать нужные комбинации – те, которые сами «просятся под пальцы»: спонтанно «слышащими руками» избираются обычно наиболее удобные фигурационные ходы, фактурные формулы. Отсюда возникает особое ощущение легкости, беглости и комфортности процесса музицирования – то удивительное состояние, которое превращает игру по слуху в удовольствие. Фактурные комбинации «слышащей руки» могут быть самыми разными, но среди них обязательно возобладают самые привычные, любимые – те, что и дарят завидную легкость, ощущение не работы, а, скорее, отдыха исполнителя-импровизатора: его руки словно порхают над клавиатурой, легко и изящно находя фактурное решение, пригодное для осуществления слухового замысла. В этом случае речь идет о фактурных пристрастиях и даже индивидуально-исполнительских стилях тех музыкантов, которые не избегают, а, наоборот, практикуют игру по слуху. Но таких одаренных и инициативных пианистов немного.

Для развития среднестатистического большинства современных пианистов-исполнителей помимо сенсорного, сенсомоторного и перцептивного уровней антиципации необходимо подключать речемыслительный уровень и уровень представлений – то, что поможет осознать происходящее под пальцами. В этом случае мы имеем дело и с другим качеством способностей, и с другим темпом исполнительского освоения, и с долгосрочностью развития навыка игры по слуху – т.е. с объективными обстоятельствами. Именно они побудили автора этих строк разработать методику, рассчитанную на такой – основной – тип учащегося. Ее главным ориентиром стало ускоренное формирование условно-рефлекторной связи между звукокомплексами и игровыми движениями рук на клавиатуре, а основным вектором – музыкальный слух и мышление.

Итак, фундаментом «слышащей руки» по праву можно считать не только баланс осознанного и неосознанного, но и особое диалектическое триединство музыкально-исполнительской деятельности: внутрислуховое представление исполнителя (звуковой прообраз, создаваемый в воображении) + двигательно-моторное воплощение этого прообраза на клавиатуре + реальное звучание инструмента, контролируемое и корректируемое слухом играющего. Все компоненты исполнения музыки здесь гармонично сбалансированы и соединены сложным, интенсивно функционирующим комплексом двухсторонних психофизиологических связей. В итоге у профессиональных музыкантов система «слух-движение» должна быть хорошо отлажена во всех видах музицирования, а в игре по слуху – особенно. Приоритет музыкального слуха в профессиональном развитии незыблем, признан подавляющим большинством практиков и теоретиков, но в разных видах исполнительской деятельности баланс слуха и моторики проявляет себя по-разному. Эта проблема изучалась неоднократно, поэтому существующие попытки ее решения достойны исследовательского внимания и обобщения. 
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РЕЧЬ И ВОКАЛ: ПОСТАНОВКА ГОЛОСА 
НА ЗАНЯТИЯХ ПО СЦЕНИЧЕСКОЙ РЕЧИ С ВОКАЛИСТАМИ 

В статье обобщен практический опыт работы автора с вокалистами, обучающимися в консерватории по направлению «Артист музыкального театра». Отмечая противоречие между методами преподавания классического вокала и сценической речи, автор приходит к выводу о необходимости комплексного решения проблемы путем взаимодействия в обучении таких компонентов, как мастерство актера, вокал, сценическая речь, вокальный ансамбль, танец и сценическое движение. В статье описаны некоторые приемы и упражнения, направленные на формирование и развитие необходимых певческих навыков у артиста музыкального театра.

Ключевые слова: артист музыкального театра, постановка глосса, сценическая речь, вокал.

Четыре года назад мы впервые в консерватории набрали курс актеров музыкального театра. Педагоги подобрались опытные:  у одних многолетняя практика работы в театре, у других опыт  - преподавательской работы в театральной школе. Школу вокалистов представляли опытные преподаватели консерватории. Задача кафедры состояла в том, чтобы выработать общие принципы методики воспитания актера музыкального театра. По многим вопросам мы нашли общие точки соприкосновения, хотя остаются некоторые весьма существенные нюансы.

Основное противоречие существует между преподавателями классического вокала и сценической речи. Вокалисты твердо убеждены в том, что постановка речевого и вокального голоса – это разные методики, при этом не могут четко сформулировать, в чем состоит это различие. Необходимо отыскать эти  сходства и различия. 
Несколько лет тому назад, принимая участие в выпуске спектакля «Сильва» И.Кальмана в качестве ассистента режиссера по диалогу в театре оперы и балета им.А.С.Пушкина, я столкнулся с ситуацией, которая удивила меня и заставила задуматься. Заключалась она вот в чем. Актер, исполнявший одну из центральных ролей, после вокального номера, начинал говорить в диалоге ненатурально. На все просьбы произносить текст органично, т.е. человеческим голосом, отвечал, что если он снимет вокальную позицию, то не сможет дальше петь. На меня этот ответ произвел сильное впечатление. Размышляя, я пришел к выводу, что это издержки методики воспитания голоса артиста музыкального театра. 

Великий реформатор театра К.С.Станиславский в 1918 году организовал Оперную  студию при Большом театре  и сделал много открытий, которые не потеряли своей актуальности и сегодня. Он определил суть профессии артиста музыкального театра, которая до сих пор является для нас ориентиром. «Оперный певец имеет дело не с одним, а сразу с тремя искусствами, т.е. с вокальным, музыкальным и сценическим. В этом заключается, с одной стороны, трудность, а с другой, – преимущество его творческой работы. Трудность – в самом процессе  изучения трех искусств, но, раз они восприняты, певец получает такие большие и разнообразные возможности для воздействия на зрителя, каких не имеем мы, драматические артисты. Все три искусства, которыми располагает певец, должны быть слиты между собой и направлены к одной общей цели. Если же одно искусство будет воздействовать на зрителя, а другие – мешать этому воздействию, то результат получится нежелательный. Одно искусство будет уничтожать то, что творит другое. 

Этой простой истины, по-видимому, не знает большинство оперных певцов. Многие из них мало интересуются даже музыкальной стороной своей специальности; что касается сценической части, то они не только не изучают ее, но нередко относятся к ней пренебрежительно, как бы гордясь тем, что они – певцы, а не просто драматические актеры. Однако это не мешает им восхищаться Ф.И.Шаляпиным, который являет собой изумительный пример того, как можно слить в себе все три искусства на сцене. Большинство певцов думает только о «звучке», как они сами называют хорошо взятую и пущенную в публику ноту. Им нужен звук –  ради самого звука, хорошая нота – ради самой хорошей ноты. При таких взглядах на оперное дело у большинства певцов музыкальная и драматическая культура находится в первобытной, дилетантской стадии» [4; 385-386]. Работая с вокалистами, каждый раз убеждаешься в правоте Константина Сергеевича. 

В данной статье мы поговорим о методике работы над голосом с вокалистами, обучающимися на факультете «Актер музыкального театра». Особенность нашей работы заключается в том, что наши студенты часто не обладают большими оперными голосами и сегодня в театре все чаще пользуются микрофоном. В классической опере речевой диалог встречается крайне редко, скорее это исключение. В «Свадьбе Фигаро» В.А.Моцарта и «Севильском цирюльнике» Д.Россини есть речитативы, но это не речь. Речитатив, в переводе с итальянского, – говорок, пение говорком, или декламационное пение, подражающее разговорной речи. Опера «Кармен» Ж.Бизе, чрезвычайно редко исполняется с диалогами П.Мериме. В музыкальном театре (в оперетте, мюзикле) речевой диалог и вокал являются равноправными партнерами. Речь и пение – требуют тончайшего инструмента для воплощения творческих задач. Для актера этим инструментом является его тело и голос, которые в результате огромной работы должны стать совершенными и выразительными. В нашей деятельности воспитания будущего артиста должны присутствовать знания и практические навыки управления всем организмом. Важно, чтобы весь аппарат будущего артиста находился в постоянной тренировке и был готов в любую минуту для выполнения творческих задач, которые перед ним ставятся. 

Исходя из этой установки, мы договорились на кафедре, что мастерство актера, вокал, сценическая речь, вокальный ансамбль, танец и сценическое движение являются основными в системе воспитания будущего актера музыкального театра. Безусловно, предметы общеобразовательного цикла чрезвычайно важны, без этих знаний мы получим полуграмотного специалиста, но основные усилия мы сосредотачиваем на специальных дисциплинах. 

Речь и вокал. Что общего между ними и в чем различие?

В основе музыкального и драматического искусства лежит авторский текст. В драме – это пьеса (слова), в музыке – партитура (ноты). Различие между ними заключается в том, что актер, исполняющий вокальную партию, жестко ограничен музыкальным текстом, он обязан исполнить его точно по нотам и делать паузы только там, где они определены копозитором. Драматург не ставит такой задачи, актер свободен в произнесении текста, паузы – результат его внутренних переживаний – могут возникать в любой момент. Умение импровизировать на сцене говорит о высоком профессионализме актера. Профессиональный актер обладает богатым интонационным строем речи, даже в одном слове у него присутствует движение тона. Таким образом, можно сделать вывод, что речь драматического актера интонационно богаче по своему внутреннеему содержанию, т.к. в ней нет жестких ограничений, которые существуют в партитуре.  

Основным выразительным средством актера драмы и музыкального театра является голос. «Когда голос сам поет и вибрирует, нет нужды прибегать к фокусам, а надо пользоваться им, чтобы просто и красиво говорить мысли  или выражать большие чувства.… Сколько новых возможностей откроет нам музыкальная звучная речь для выявления внутренней жизни на сцене!» [4; 371]. 

На наш взгляд, принципиального различия в методике постановки речевого и вокального голоса нет, и мы попробуем это доказать.

В прошлом году студенты третьего курса консерватории были приглашены для участия в спектакле Камерного театра «Тетушка Чарлей или, здрасьте, я ваша тетя». Никакой трудности перехода от пения к речи они не испытывали, разговариваривали органично, т.е. нормальными голосами. Это еще раз убедило нас в правильности избранного нами метода работы.

Определим направление усилий, задач, стоящих перед нами в работе над постановкой голоса, условно обозначив их по темам:

- Освобождение тела, преодоление зажимов.

- Организация дыхания.

- Свобода фонации.

- Певческая опора.

- Работа резонаторов. 

- Сила и полетность звука. 

- Дикция. 

Освобождение тела. Проблема, с которой мы сталкиваемся уже на приемных экзаменах, состоит в том, что  практически все абитуриенты имеют те или иные зажимы. Чаще всего это неподвижная нижняя челюсть, зубы сжаты, рот плохо открывается, гортань напряжена, зажат плечевой пояс, руки существуют отдельно от тела, у большинства поверхностное, грудное дыхание. О дикционных недостатках и говорить не приходится, у каждого второго мягкие шипящие или свистящие, приходят даже грассирующие и, к сожалению, мы их берем, потому что у них есть голос. Мы вынуждены мириться с маленьким конкурсом при наборе, который сложился сегодня.

Тренинг всегда начинается с освобождения тела, ибо только свободное тело в состоянии передать тончайшие нюансы роли, выполнить сложные психологические задачи, стоящие перед актером в театре. Свободное тело – непременное условие для творчества. Зажим не просто сам по себе плох, он блокирует свободный творческий процесс, препятствует выявлению содержания роли. «В каждом физическом действии артиста, если оно не просто механично, а оживлено изнутри, скрыто внутреннее действие, переживание» [1; 13]. 

Подробно на этой теме мы останавливаться не будем, лишь обозначим ее, она заслуживает специального внимания.

Организация дыхания. В.П.Морозов – автор замечательной книги «Тайны вокальной речи» – справедливо утверждает, что «искусство пения – это искусство дыхания». Существует три типа дыхания: ключичное, грудное и нижнебрюшное или межреберно-диафрагменное. Межреберно-диафрагменный тип дыхания является верным, именно он лежит в основе речевой и вокальной школы. Вдох должен осуществляться в низ живота, при этом должны раздвигаться ребра. Напряжение, все равно возникающее в этот момент, уходит от челюсти, глотки и плечевого пояса и перемещается вниз, в область живота, а это не страшно. Легкие при этом получают достаточное для пения и речи количество воздуха. Другие типы вдоха – грудной и ключично-поверхностный. Такое дыхание не годится по нескольким причинам. Первая физиологическая. Легкие заполняются на одну треть и большая их часть не вентилируется, в результате чего происходят застойные процессы. При таком типе дыхания вдох происходит гораздо чаще, воздух не успевает согреваться, что часто является причиной сезонных простудных заболеваний – трахеита, катара верхних дыхательных путей. В результате многолетних наблюдений мы пришли к выводу, как только налаживается верный вдох, человек перестает простужаться. 
Второе, при поверхностном дыхании возникает зажим плечевого пояса, глотки и челюсти, что мешает свободе фонации. Такой тип дыхания не годится ни для пения, ни для речи. С сожалением приходится констатировать, что студенты, с которыми мы работаем, зачастую дышат неправильно, несмотря на то, что они не новички в профессии, у многих за плечами четыре года музыкального училища. Процесс переучивания бывает чрезвычайно трудным, т.к. он связан с мышечной памятью, а это самый устойчивый механизм, за работу которого отвечают определенные участоки мозга. Напрямую воздействовать на него мы не можем, только опосредовано. Включив фантазию и воображение студента, втянув его в игру, мы можем достигнуть желаемого результата. Бросьте живот вниз, сбросьте напряжение мышц, просим мы студента. Происходит поразительный для него эффект – он не добрал, а воздух в легких есть, даже можно произнести короткую фразу. Секрет заключается в том, что мышцы живота освобождают диафрагму, она, опускаясь, затягивает некоторое количество воздуха. Так работает поршень в автомобиле. А если при этом активно вдохнуть, мы получим искомый результат. Как это ни странно, совершить простое физическое действие часто бывает не просто. Мышцы не освобождаются, живот не сбрасывается, вдох производится грудью. 
Тогда мы предлагаем другой вариант. «Прислонитесь спиной к стене, ноги чуть согнуты в коленях, тело, от головы до копчика плотно соприкасается с поверхностью стены. Теперь освободите живот, бросьте его». Бывает, что и этот вариант не работает, тогда мы предлагаем студенту лечь на пол, другой ложится ему на живот поперек. Вдыхая, оттолкните своего партнера животом. Приемов много, какой-то обязательно сработает. Главное, чтобы мышцы поймали верное ощущение и закрепили его. Получилось, мышцы освободились. А теперь произнесите фразу. Произнес, но получилось коротко, не хватило воздуха. Теперь, сбрасывая живот, попробуйте одновременно вдохнуть, и сказать эту же фразу. Получилось, воздух остался, продолжайте говорить. Теперь вдохните еще активнее, уловили связь, – от количества воздуха зависит длительность звучания. Регулируйте сами этот процесс в зависимости от размера фразы. Приспособлений много. Можно стоять, лежать, бегать, главное в том, чтобы, найдя верные ощущения тела, студент продолжил эту работу вне стен учебного заведения – в столовой, в трамвае, в общежитии. 
Этот подход в обучении мы считаем основополагающим. Каких бы успехов мы не добились в классе, цели никогда не достичь, если студент работает только на уроке. Навык возникает только тогда, когда ощущения, найденные на занятиях, закрепляются двадцать четыре часа в сутки. Мы часто говорим своим студентам, что там, за пределами аудитории, и начинается основная работа. Вы поймали верное ощущение, теперь его нужно превратить в навык, так должно быть всегда. Педагог может дать вам лишь направление, указать дорогу, по которой предстоит пройти, но осилить этот путь, сможете только вы сами.

Согласно миоэластической теории голосообразования М.Гарсиа голос рождается в результате взаимодействия колеблющихся голосовых связок с воздушной дыхательной струей, проходящей через их сомкнутые края. Если нет этого воздушного потока, то голос не образуется, несмотря на колебания голосовых связок, исходящих при помощи нервных импульсов по возвратному нерву из головного мозга (нейро-хроноксическая теория Р.Юссона). Таким образом, дыхательный аппарат певца – это легкие с многочисленными дыхательными мышцами - совершенно справедливо сравниваются по своей роли с мехами музыкальных инструментов, т.е. являются энергетической системой голоса.

«Если с точки зрения чистой механики кажется совершенно безразлично, каким путем легкие-меха создают подсвязочное воздушное давление, то с физиологической точки зрения и на практике оказывается, что способ создания и поддерживания этого подсвязочного давления во время пения для певца (и в речи для драматического артиста, добавим мы) является решающим, т.е. определяет совершенство и долговечность его голоса» [3; 118]. 

Искусство пения – искусство дыхания (В.П.Морозов). Оно является основополагающим и в постановке речевого голоса. Основной заботой педагога в постановке певческого дыхания является выдох. Контролируемый и регулируемый выдох – умение держать дыхание, т.е. не сбрасывать сразу весь воздух, а распределять его до конца фразы, постепенно подавая его ровным потоком. Этот фактор и обеспечивает ровное звучание голоса. Регулируют речевой и певческий выдох мышцы живота и диафрагма, а грудной резонатор делает звук объемным. Добиваясь постоянной работы грудного резонатора, мы добиваемся объема звучания. У певцов есть такое понятие «задержать дыхание», которое означает удержание стенок грудной клетки от быстрого спадания, а, следовательно, экономного расходования воздуха при фонации. Высказывание в пении определяется музыкальной фразой, заданной композитором. Нельзя добрать там, где хочется, надо допеть фразу до конца и только в паузе произвести добор – это аксиома. Наблюдая за профессиональными певцами на сцене, мы не увидим резких дыхательных движений. Он как будто не дышит, хотя голос его льется непрерывной струей. Надо сказать, что опытный певец озвучивает, додышивает фразу до конца, до последнего звука, что сегодня в театре, к сожалению, происходит очень редко. Это – искусство. У вокалистов существует заповедь: не перебирайте воздух при вдохе и не выдыхайте его весь при выдохе. Собственно, того же добиваемся и мы на занятиях по сценической речи, однако здесь возникает и некоторое различие. Речевая фраза, в отличие от вокальной, не так ритмически регламентирована. Драматическому артисту необходимо вдохнуть не на целую фразу, а чаще на речевой такт, т.к. в любой момент он может произвести добор. Тренированному артисту на это потребуется не более полсекунды. Выдающийся польский режиссер и театральный педагог Ежи Гротовский говорил своим актерам: «… бред экономить дыхание, в любой момент вы можете осуществить добор». Правда, это высказывание нельзя воспринимать буквально, т.к. жизнь героя на сцене подчинена логике поступков а, следовательно, логике речи, которая является главным выразительным средством актера. Итак, мы нашли одно принципиальное отличие, которое заключается в количестве воздуха и удержании его во время звучания музыкальной фразы и речи. Теперь о принципиальном подходе к проблеме воспитания голоса.

Традиционно принято начинать работу над голосом с освоения дыхания, затем переходить к постановке голоса, далее к дикции, произношению, логике. Мы в своей практике уже много лет исповедуем метод комплексного подхода. Суть его заключается в следующем. В речевом акте ничего не делится, одно не работает без другого. Дикция не работает без дыхания. Произношение осуществляется артикуляцией и поддерживается дыханием и голосом. Все это не работает без смысла и воображения. И одновременно все это имеет коммуникативную функцию» [1; 27-28]. 

Один из крупнейших театральных педагогов, заведующий кафедрой сценической речи Санкт-Петербургской театральной академии профессор В.Н.Галендеев, создавший свою школу сценической речи, справедливо замечает, что «… при расчленении предмета, преподавании его по разделам, может получиться хороший артист. Если он талантливый, у него все соберется. Но соберется и синтезируется что-то другое, состоящее не из этих элементов, которыми мы занимались по разделам. Это "артель напрасный труд". Конечно, заниматься комплексно – это очень сложно. Но на самом деле, в самом маленьком, в самом крошечном упражнении должен быть задействован весь организм. А вообще-то личность должна участвовать в каждом упражнении. Это и есть идеал, если говорить об идеале» [2; 309]. 

Начинаем мы с освобождения тела. Речевой акт – непроизвольно управляемая система, а физические действия – управляемая система. Разрушенный в части непроизвольно управляемой системы, речевой стереотип будет усилен физическим действием. Верно выполняемые физические действия в сочетании с речью снимают многие рече-двигательные зажимы, повышают дыхательный тонус. Развив свое тело в комбинации движения и речи, студент легче звучит и ритмичнее развивает «речевой атлетизм». С самых первых шагов мы используем в работе активные физические нагрузки, которые способствуют освобождению тела, координации дыхания и голосоведения. На первых порах мы внимательно следим за организацией верного вдоха «животом». Сразу – на втором, третьем занятии – включаем в тренировку звук «М» (звуковая разминка) в среднем регистре. Наша задача состоит в том, чтобы заставить звучать все тело, найти объем звука и закрепить ощущения. Физическая нагрузка, необходимая для координации дыхания и звука, заставляет диафрагму работать на полную мощность. Результат определяется на слух – задыхаешься, сообрази, как соединить дыхание со звуком – может быть, мало воздуха добрал или наоборот много, пристройся, чтобы тебе было удобно. Звук не летит, а падает к ногам, достань до стены или до партнера, организуй звуковой мостик. В результате мы отдаем инициативу самому студенту, его тело само должно пристроиться и выработать верные навыки. Сколько бы мы ему ни объясняли как правильно, толку не будет, пока его тело не поймет как правильно. Речевой тренинг предполагает непременное условие – включение воображения и фантазии в каждое упражнение. Дыхание можно тренировать по-разному. Перед тем, как вдохнуть, мы просим вспомнить, как пахнет море или сосновый лес или воздух после грозы, запах духов, которыми сегодня надушилась Настя. Выдыхая, подуйте теплой, упругой струей на пламя свечи, только не потушите ее, пусть оно колеблется, чем дольше, тем лучше или сделайте проталинку на замерзшем окне. Не объясняя технику дыхания, мы лишь включаем воображение, оно само налаживает верную работу мышц.

Работа резонаторов. Несколько упражнений на свободное резонирование тела. Сели в круг на мусульманскую молитву. Послушаем, как гудит раскаленная лава под землей, как это можно выразить звуком. Теперь представьте, сколько драгоценных камней хранится внутри горы. Ваше тело – гудящие провода высокого напряжения. Возьмитесь за руки и образуйте замкнутую цепь. Характер звука будет совершенно иным, сам собой включается головной резонатор. Встали и пошли по кругу. Вы – гоблины из известного мультфильма. Вы вызываете ужас, вы готовы все смести на своем пути. В сценической речи есть классическое упражнение «Колокол». Оно выполняется на цепочку гласных – У О А Э И Ы. Подставляя звук М, мы получаем звукоряд – МУМ МОМ МАМ МЭМ МИМ МЫМ. Ваше тело – колокол. Руки, имитируя движение веревки, к которой привязан язык колокола, как бы раскачивают его всем телом. В зависимости от ситуации меняется характер звука. В одном случае – это набатный колокол, сзывающий народ, в другом – валдайские колокольчики. В первом варианте включается грудь и спина, вибрируют даже руки и ноги, во втором работают голова и грудь. При этом мы не объясняем студентам работу механизмов звукообразования, а лишь добиваемся точного существования в предлагаемых обстоятельствах. В результате подобного взаимодействия на занятии абсолютно импровизационно рождаются этюды. 

«Педагог, как спортивный тренер, должен знать все принципы управления мышцами, насколько это позволяет наука. Спортсмен не обязательно должен все это знать. Он должен двигаться определенным образом. То же, мне кажется, и с артистом. Работая творческими механизмами – душевными, эмоциональными, интеллектуальными, образными, духовными, – он зачастую не знает, как это называется. Если артист пробует что-то практически и него получается или не получается, он понимает, о чем идет речь, даже не зная, как это называется. Если человек практически попробовал что-то произнести, а у него вышла осечка, что-то попробовал продышать – а у него осечка, практически попробовал сдвинуть голос по диапазону так как ему предлагается, а у него он не сдвигается, вот тогда и начинается осмысление и понимание» [2; 308]. Шея и руки излишне напряжены, говорим мы студенту, у которого зажаты плечи, у гоблина не может быть такой пластики, это не волк; у вашего героя очень короткое дыхание, оно не соответствует его телу – он огромный, у него кузнечные меха внутри. Вы – тесто, оно все время растекаться, а булочник пытается придать ему определенную форму и т.д. Как мы видим, замечания не носят технического характера: поднимите мягкое небо, держите диафрагму и т.д. – они включают воображение. Через ощущение образа, через фантазию и игру мы пытаемся добиться верных технических навыков. Как показывает практика, путь этот значительно короче и продуктивнее.

Речь и вокал. Особенность нашей  методики работы с будущими актерами музыкального театра заключается в том, что параллельно со словом мы включаем в тренинг вокал. Уже со второго семестра, когда освоены первоначальные навыки голосоведения, студенты начинают петь. Мы не вторгаемся в святая святых педагогов-вокалистов, не пытаемся ставить им голос, просто пробуем, как получается, напевать в удобной тесситуре, перейти от речи к вокалу. Этот переход является для нас определяющим моментом в обучении. Основное внимание направлено на свободу фонации. Петь должно быть удобно, в формировании звука  принимает участие все тело. Само тело должно научиться петь. «Чтобы привести музыку, пение, слово и действие к единству, нужен не внешний, физический темпо-ритм, а внутренний, духовный. Его нужно чувствовать в звуке, в слове, в действии, в жесте и походке, во всем произведении» [4; 387]. 

В мастерстве актера есть упражнение «Зеркало». Выполняют его два человека, один ведет, другой должен точно повторить за ним все движения. Мы много лет используем его на сценической речи и считаем очень полезным. Выполняется оно следующим образом. Два партнера договариваются, кто будет вести. Ведущий начинает произносить незнакомые стихи, подчеркиваю – незнакомые (!). Второй, ведомый, должен этот текст точно повторять, интонируя за партнером, сливаясь с ним, не делая при этом пауз и не разрывая фразу. При многократном повторении упражнения (с разными текстами), мы добиваемся звучания в унисон. В дальнейшем они меняются – ведущий становится ведомым. Эта задача чрезвычайно сложная, требующая огромной концентрация внимания.

Мы включили в это упражнение вокал. Ведущий импровизирует музыкальную фразу, а партнер должен точно за ним ее повторить, таким образом должен возникнуть дуэт. Студенты с большим азартом выполняют это задание. В дальнейшем усложняются условия игры. Обладая хорошим слухом, сымпровизировать музыкальную фразу по тоническому трезвучию не сложно, понятно, какое она может иметь продолжение. Чтобы сбить партнера с привычного хода, придумываются сложные модуляции тона, диссонансные ходы. Мы это называем «издевательства». Упражнение выполняется в удобном (среднем) регистре, поэтому в нем могут принимать участие одновременно юноша и девушка.

Следующий этап этого упражнения – музыкальные импровизации. Ведущий сочиняет историю со словами, а партнер повторяет не только мелодический ход, но и слова истории. Запомнилась работа студентов второго курса А.Ершовой и А.Гобярите, которые сочинили старинную историю про девушку, против воли выданную замуж за нелюбимого. Невероятно точно поймали они атмосферу события. Текст и мелодия – деревенский напев – были полны настоящего драматизма. Они сыграли маленькую пьесу, и в ней все совпало, – и голос, и пластика. Задание это очень сложное, потому что одновременно должны работать все элементы – дыхание, слово, вокал и пластика. Как только сбивается дыхание у одного, это моментально передается другому, тормозится мелодический ход, разрушается вокал, задумался, какое движение должно быть дальше, ноги и руки идут в разные стороны. Выпадение одного элемента, влечет за собой разрушение всей конструкции. Если студент зажат, то это непременно проявляется и на мастерстве актера, и на сценической речи, и на танце, и если угодно, на сольфеджио. Такая вот интересная закономерность, убедительно подтверждающая, что в процессе голосообразования принимает участие весь человек.

Преподаватели вокала часто настаивают, чтобы во время урока студент стоял у рояля и ровно держал тело. Внимание сосредоточено только на дыхании и звуке. Любое движение, по их мнению, разрушает свободную фонацию. Это и есть раздельный принцип обучения, который редко приносит положительный результат. Наблюдая за одаренными студентами, мы заметили, что они во время пения сами начинают непроизвольные телодвижения, как бы встраивая тело в звук. Абсолютно правильный порыв. Только включив всего себя в процесс, можно добиться желаемого результата.

Итак, мы в целом нашли общий язык, общие подходы с преподавателями вокала, различия – только в нюансах. Но, как выяснилось, именно этими нюансами и определяется суть системного воспитания речи и голоса – как вокального, так и драматического. 
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ТЕОРИЯ АФФЕКТОВ В КОНТЕКСТЕ 
СОВРЕМЕННЫХ ВОКАЛЬНО-МЕТОДИЧЕСКИХ ЗАДАЧ

Автор статьи обосновывает необходимость освоения ключевых положений теории аффектов.  Знание   теории способствует более глубокому пониманию вокальной музыки старых мастеров.
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Одно из необходимых качеств, требующих постоянного и кропотливого развития в процессе обучения студентов консерватории, - формирование самостоятельности их мышления. Возможных путей решения этой проблемы достаточно много. Один из них, рассматриваемый в этой статье, непосредственным образом связан с моей работой в качестве педагога межкафедральной секции «Интерпретация музыки барокко».

Практические занятия по изучению произведений музыки барокко, поиск способов формирования у молодых певцов характерных для того времени навыков и приемов на фоне продолжающейся работы с привычным для них репертуаром (как правило, связанным с музыкальным наследием XIX столетия) породили, в свою очередь, ряд интересных наблюдений, приведших к определенным выводам.

С первых занятий со студентом в консерватории педагог, помимо решения конкретных задач по развитию голоса, обращает достаточно пристальное внимание на выявление эмоционального потенциала с целью его дальнейшего подчинения исполнительской воле певца. «Притормаживание» этого процесса на фоне развития вокальных возможностей может привести к психологическому зажиму во время сценических выступлений и, как результат, снижению художественного качества исполнения. И наоборот, по-юношески чрезмерно чувствующие студенты, скорее всего, будут форсировать звук, «запирать» дыхание и т.п., что негативно скажется уже на технической стороне выступления.

Как правило, студентам к изучению предлагается репертуар, включающий в себя известные произведения великих композиторов. Большинство этих сочинений являют собой сублимированный экстракт длительного опыта и глубоких знаний, которыми студент не обладает. В процессе освоения этих опусов опытный педагог обязательно постарается перевести акцент на пробуждение у молодого музыканта воображения, положительная интенсивность которого, как известно, прямо пропорциональна образованности.

XX век поставил перед музыкантами сложную задачу: любой исполнитель, в том числе певец, обязан продемонстрировать владение стилями как минимум трёх последних столетий. Программы международных вокальных конкурсов составлены таким образом, что претендент на участие ставится перед необходимостью овладения не только пресловутыми «оперной» и «камерной» манерами пения, но и конкретной их трактовкой в контексте мировоззрения и традиций различных музыкально-художественных эпох. И здесь явно недостаточно даже особой музыкальной одарённости и эмоциональной раскрепощённости молодого певца - требуются конкретные теоретические знания.

До недавнего времени в России  вокальная музыка не только эпохи Возрождения, раннего барокко, но второй половины XVII и XVIII вв. относилась к сфере «старинной» (странным образом в эту категорию попадали даже опусы Моцарта и Гайдна!). Ситуация постепенно изменяется к лучшему в связи с тем, что появилась возможность изучения большого количества трактатов, содержащих в себе требования, предъявляемые к исполнению музыки тех эпох, описания приемов исполнения, сопровождаемых нотными расшифровками. Всё это делает возможным освоение ключевых положений этих правил в рамках консерваторского курса.


Главное, с чего должно начинаться изучение музыки эпохи барокко, - это теория аффектов и неразрывным образом связанная с ней музыкальная риторика, которые, в их единстве, являются базовыми для музыкального мышления того времени. 

В эпоху барокко наиболее значимые человеческие чувства (аффекты) выстраивались в стройную систему, музыка наделялась способностью вызывать в слушателе определенные из них1. Начиная с 1700-х годов, к примеру, суть итальянской оперы заключалась в постоянном сопряжении двух планов – драматического и музыкального: событие рождало аффект, аффект окрашивал поступки героев и провоцировал дальнейшее развитие сюжета. Концентрированное выражение аффекта в арии создавало особое силовое поле, рельефный показ эмоции поднимал слушателя над уровнем частного состояния. 

Для большинства музыкальных жанров XVII – первой половины XVIII вв., оратории и оперы в том числе, нахождение совершенных музыкально-художественных средств для выражения аффектов считалось важнейшей задачей. Основным ресурсом собственно музыкальных средств поначалу были песенные и танцевальные жанры, которые диктовали произведению характер и темп; языковые ритмы различных народов, четко передаваемые музыкой, привносили строго определенные стилистические оттенки. Являвшаяся аналогом ораторской и поэтической  речи, музыкальная риторика определяла структуру произведения. Музыкально-риторические фигуры многообразием и строгой конкретностью своего предназначения превращали музыкальную речь в универсальный язык общения. Этот язык был хорошо понятен публике большинства европейских государств, ибо риторика, как и музыка, являлась предметом обучения в каждой школе, как, следовательно, и теория аффектов. Композитор и исполнитель того времени не боялся остаться непонятым слушателем.

Для нас музыка барокко является «иностранным» языком и, знакомство с ней должно начинаться с изучения значений слов, его грамматики и особенностей произношения.

Первая трудность, с которой сталкивается сегодняшний неопытный исполнитель-певец при изучении репертуара этого периода – почти полное отсутствие в нотном тексте темповых, динамических, артикуляционных и иных указаний2. В подобных случаях взгляд молодого певца скорее всего будет искать подсказку в поэтическом тексте, что хотя и даст представление о чувстве, содержащемся в арии, но не укажет, каким образом его выразить. Более того, текст чаще всего будет состоять из одной не длинной, постоянно повторяющейся строчки, а, в свою очередь, музыкальная мысль, постоянно развиваясь, варьируясь в повторениях, будет меняться. 

Будучи же ознакомленным с основами теории аффектов и музыкальной риторикой, студент будет знать, что основная информация всегда заложена в музыкальном тексте произведения. Нужно только уметь ее увидеть и понять.

Рассмотрим в качестве примера арию «Erbarme dich» из «Страстей по Матфею» И.С.Баха, ее начальные такты. За два последних столетия эта ария приобрела ставший узаконенным подзаголовок «плач Петра». Но каждый, кто более пристально изучал творчество Баха, знает, что арии в его ораториях чаще всего носили субъективный характер и не имели конкретной образной связи. Скорее, это был голос совести некоего обобщенного христианина-прихожанина. Что касается темпа, то размер 12/8 указывает на то, что это сицилиана – танец, с темповой точки зрения принадлежащий к умеренно-медленным, но достаточно подвижным, чтобы не быть тяжеловесным. Начальный мелодический ход на малую сексту (в партии скрипки заполненный шлейфером) является часто применяемой фигурой Exclamatio (что означает в переводе с латинского – восклицание), выражающей глубокую сердечную скорбь. Идущие следом фигуры Suspiratio (вздох), как «мотив падения» в партии солирующей скрипки saltus duriusculus (жесткие скачки, то есть широкие нисходящие интервальные ходы) на фоне Anabasis’а (движение вверх, в данном случае – мольба к Небесам) и, как противопоставление (Antitheton), фигура Katabasis (движение вниз – как осознание тяжести совершенных грехов) – все эти фигуры помещают слушателя в однозначно окрашенную эмоциональную атмосферу, которую невозможно истолковать иначе.

Может показаться, что подобная информационная конкретность сковывает свободу исполнителя. Но тот, кто овладел теорией музыкально-риторических фигур, подтвердит, что их истолкование относится к сфере исполнительской свободы. Фигуры формируют аффект, тогда как его техническое выражение, а именно – динамические градации, смысловые и временные акценты, уместное применение штрихов, варьирование музыкальной мысли и т.п. - оказываются в сфере самостоятельного выбора музыканта, что безгранично увеличивает его исполнительскую свободу, но одновременно усиливает исполнительскую же ответственность, т.к. выбор средств музыкальной изобразительности прежде всего будет демонстрировать качество вкуса и уровень культуры певца. 

На этапе обучения подобные эксперименты со свободой выражения (под обязательным наблюдением опытного педагога или консультанта) видятся весьма уместными. Все пере- и недо- будут способствовать воспитанию чувства меры, такого необходимого при исполнении музыки более позднего времени. Так, следование подробным указаниям композиторов-романтиков или веристов может перестать носить у студента характер рабски-слепого подчинения, бездумное тиражирование исполнительских штампов смениться желанием более подробного изучения художественно-исторической традиции и мировоззренческого контекста времени. Интерпретация – как результат знания и умения – через исполнителя войдет в сферу интересов слушательской аудитории, которая, как печально известно, давно ходит в концертные залы «за хорошо известным и знакомым». Вслед за освобождением мышления путем его усиленной тренировки у студента пропадет страх перед всем новым, неизвестным; и сочинения современных композиторов могут, наконец, занять свое должное положение в репертуарных планах вокальных кафедр российских консерваторий. 

Любой исполнительский штамп подразумевает некогда имевшее место совершенное исполнение. Известно, что высокая техническая сложность музыки эпохи барокко не позволяет использование таких крайних сомнительных способов исполнения как «взахлёб» (что применяется довольно часто на начальном этапе развития голоса) или «напевание». Умелое и уместное применение штриха vibrato3, использовавшегося для выражения эмоциональных всплесков или утверждающих завершений, в первую очередь, говорило о хорошем вкусе и профессионализме певца. Как тогда, так и теперь техника пения mezza voce, являющаяся основой как барочного, так и романтического стиля bel canto, помимо сложнейшего чисто вокального навыка, представляет собой продукт высочайшего владения исполнительской волей. 

Воспроизведение музыкальной речи в строгом соответствии с законами музыкальной риторики при довлеющем значении максимального выражения конкретного аффекта вырабатывает в певце высокую степень внимания и эмоционального контроля, регулирующего энергетические процессы исполнения музыки. Всё это не может не оказать благотворного воздействия на формирование у молодого певца качественной исполнительской культуры. 

Путь певца после окончания консерватории предполагает самостоятельное освоение разного исполнительского репертуара, в котором музыка барокко может занять весьма значимое место. Знание теории аффектов и законов музыкальной риторики, полученное в годы обучения, сформирует ответственность в отношении точности воплощения стиля и обеспечит самостоятельную корректную интерпретацию музыки того времени4.

Примечания

1. К примеру, в трактате А.Кирхера «Musurgia universalis» (1650) называется восемь главных (радость, отвага, гнев, страсть, прощение, страх, надежда и сострадание) и ряд произвольных (любовь, печаль, ярость, выдержка, негодование, высокомерие, набожность). Считалось, что всё музыкальное произведение или его крупная часть могут выражать лишь один аффект.

2. Стремясь расшифровать редкие итальянские «указания темпов», студенту следует помнить, что, прежде всего они были словами бытового итальянского языка. Так Allegro не всегда будет означать быстро, но всегда беззаботно, радостно; Andante будет всегда темпом бодрого шага, а Adagio (от итал. – тихо, осторожно или высказывание, сентенция) чаще всего будет приглашением к размышлению и импровизации.

3. Думается, что часто встречаемый в вокальных сочинениях М.И.Глинки термин vibrato предполагал прежде всего применение конкретного вокального штриха. 

4. По словам известного английского поэта, художника и теоретика искусства Джона Рёскина: «Наука говорить есть прежде всего искусство заставить себя слушать, что достигается не криком... Вы думаете, что слова должны возбуждать людей? Но ведь достаточно красного лоскута или барабанного боя, чтобы сделать это. Слова должны вызывать ясный и благородный пыл, быть южным ветром и радужным дождём для всей горечи холода и приносить одновременно силу и исцеление. И в этом заключается дело человеческих уст, завещанное им Богом... Научившись рассуждать, вы будете учиться петь, вы сами захотите этого. В нашем прекрасном мире есть так много причин петь, если только правильно воспринимать его (курсив – Л.Р.)».
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ПРОБЛЕМЫ ПОСТАНОВКИ И РАБОТЫ

ПРАВОЙ РУКИ СКРИПАЧА-ЛЕВШИ

Статья посвящена одной из особенностей центральной нервной системы – леворукости и связанным с ней трудностям при постановке и работе правой руки скрипача.

Ключевые слова: леворукость, методика обучения игре на скрипке.
В системе профессиональной подготовки музыкантов-скрипачей значительное место отводится правильной постановке игрового аппарата, то есть способу держания инструмента. При решении этого вопроса выявляется большое разнообразие приемов приспособления к инструменту, причем нередко можно видеть, что эти, на первый взгляд, различные методы дают сходный результат. 


В педагогической практике часто говорится о естественности и перспективности постановки, под этим подразумевается - насколько оптимально она может обеспечить весь комплекс движений, который понадобится скрипачу в дальнейшем его развитии.



    
Вопросы физиологии и анатомии получили достаточно серьезное обоснование в музыкальном исполнительстве. Однако физиология центральной нервной системы, которая является основой всех двигательно-игровых действий, почти не изучена в части, касающейся специфики музыкально-исполнительского процесса. 

Одна из особенностей центральной нервной системы – леворукость, которая предполагает не только доминирование левой руки. Это - комплексная характеристика, отражающая совершенно иную функциональную организацию мозга и моторную организацию рук. Ученые отмечают, что наличие фактора леворукости предполагает атипичное (с точки зрения мозговой организации) протекание психического процесса.

Целесообразность обращения к заявленной проблеме объясняется разногласиями педагогов в использовании методов и приемов для ее решения, а особенно тем обстоятельством, что многие из них не видят особых сложностей в освоении инструмента левшой и не считают нужным обращать на это особое внимание. 
Существуют различные виды и причины левшества, от которых может зависеть развитие тех или иных качеств у ребенка. 

Как известно, головной мозг человека состоит из двух полушарий: правого и левого. За работу мышц левой половины человеческого тела ответственно правое полушарие головного мозга и наоборот. Но полушария головного мозга не только отвечают за функционирование противоположных сторон тела, но и отличаются по характеру деятельности.

Левое полушарие – аналитическое, классификационное, абстрактное, алгоритмическое, последовательное, индуктивное. Для него свойственно рационально-логическое, знаковое мышление. Правое полушарие – целостное, синтетическое, конкретное, эвристическое, параллельное, дедуктивное, эмоциональное. Ему свойственно пространственно-образное, интуитивное мышление.

Асимметрия рук (доминирование одной из них) обусловлено функциональной асимметрией головного мозга. Если у правшей, как правило, доминирует левое полушарие, то у  левшей распределение функций между полушариями более сложное. Специализация полушарий у левшей менее четкая, они в равной степени активности используют оба, тем самым «тренируя» как логическое, так и интуитивное мышление. Именно с этим, скорее всего, связано то, что среди выдающихся личностей левши встречаются чаще.

Важно помнить: если одно полушарие у человека доминирует, то это вовсе не означает, что второе работает плохо. Конечно, функции полушарий гораздо шире, но из этой небольшой характеристики заметна их противоположная специализации. Таким образом, встает вопрос о правомерности и необходимости изучения возможностей левшей.
Важной особенностью ребенка-левши является особый индивидуальный процесс развития. Зачастую он протекает крайне неравномерно. Определенные способности левши могут опережать уровень, достигнутый сверстниками, а некоторые, напротив, развиваться гораздо дольше. 

Для обычного человека не составляет труда такое простое задание, как поднять правую руку и определить, где левая сторона, а где правая. Для левши это совсем непросто. Он сразу же начинает путаться и задумываться. Причем такого рода стратегия сохраняется и во взрослом возрасте. У левшей нет четких представлений о пространстве. У них изначально и пожизненно отсутствует упроченная пространственно-временная система координат. Зеркальное письмо, когда буквы и цифры дети пишут в обратную сторону, может встречаться у многих дошкольников от 3 до 7 лет.  У таких детей пространственные функции необходимо специально развивать.

У детей-левшей с большим трудом вырабатываются автоматизмы – способность выполнять действия, не задумываясь. Некоторые левши оказываются медлительными, долго думают перед ответом, чем вызывают раздражение взрослых. Функциональная особенность левшей – сложность в переключении, поэтому их нельзя торопить, качество работы при этом может только ухудшиться. В то же время они обладают очень высоким уровнем самоконтроля, левши - целеустремленные люди, которые для достижения своих замыслов готовы отдаться работе всецело.                                   

Очевидно, что леворукие дети  - это не однородная группа, а значит, у разных левшей могут быть и совершенно разными проявления трудностей при игре на инструменте. Поэтому левшам, как никому другому, необходим индивидуальный подход в процессе обучения.

Многие педагоги считают, что  у левшей нет особых проблем в освоении инструмента, кроме общепринятых скрипичных. С одной стороны, это так. Но не нужно забывать, что у левшей левая рука  более развита, что связано с анатомическими особенностями. А соответственно и проблемы, которые правшами решаются относительно легко, могут вызвать у левшей очень серьезные затруднения и потребовать большего количества времени, сил и энергии для их решения.

Еще до начала обучения леворукого ребенка игре на скрипке встает вопрос, с какой же руки – правой или левой – начать постановку?

В практике различных педагогов и даже некоторых педагогических системах приходится сталкиваться с диаметрально противоположным решением этой проблемы: одни считают, что постановку следует начинать с левой руки. Это связано с тем, что левая рука более развита, она быстро приобретет первые навыки,  и большую часть внимания ученика можно будет сосредоточить на правой руке. Другие полагают, что первые уроки должны, несомненно, посвящаться воспитанию ведения смычка, без участия левой руки. Правая рука у левши, безусловно, отстает в развитии, поскольку не является ведущей и требует большего внимания со стороны педагога и ученика, а левая без проблем ее «догонит».

 
Переходя к вопросу постановки правой руки и вопросу о держании смычка особенно важно обратить внимание на расстояние между пальцами на трости смычка. Зачастую левши страдают проблемой очень широкой расстановкой пальцев на трости. При этом большой палец «уползает» к мизинцу, пальцы на смычке становятся напряженно вытянутыми, а косточки первой фаланги выпирают. Рука приобретает эстетически некрасивый и неестественный вид, кроме того, она очень зажата. В таком положении работа кисти и пальцев просто невозможна, а впоследствии это приведет к многочисленным затруднениям в овладении техникой правой руки – к некачественным сменам смычка и струн.

Очень важным компонентом постановки является положение локтя правой руки. Левши страдают завышенным положением локтя, что приводит к неестественному поднятию правого плеча и влечет за собой напряженную «хватку» смычка в кисти. 

В постановке и работе левой руки у левши нет проблем, свойственных исключительно им. У них наблюдается очень хорошая беглость пальцев, она связана с тем, что левая рука у них лучше развита. 

Координации рук – одна из самых сложных проблем, преследующих левшу, причем не только на раннем этапе обучения, но и на протяжении всего творческого пути. Это происходит по той причине, что левая рука опережает в развитии правую. 

При игре левша постоянно чувствует неудобство и дискомфорт в правой руке. Избежать этого практически невозможно, можно лишь свести к минимуму эти неудобства. Главное заставить руку играть и выполнять те действия и движения, которые технически целесообразны и способствуют качественному звукоизвлечению. Но при этом важно помнить, что в процессе воспитания инструментального мастерства должен осуществляться необходимый переход от чисто технического овладения основой звучания того или иного штриха к его художественному воплощению. Сам по себе штрих, как и любой другой технологический прием, – это лишь строительный материал для воплощения и раскрытия художественной идеи и эмоционального содержания произведения. 

Не стоит делать вывод о том, что левше не нужно учиться играть  на скрипке. Действительно, в овладении этим процессом возникает много проблем, но если человек обладает такими качествами, как трудолюбие и любовь к своему делу, это поможет ему преодолеть все трудности и стать настоящим профессионалом. 
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АЛЬФРЕД ДЕЗЕНКЛО «ПРЕЛЮДИЯ, КАДЕНЦИЯ И ФИНАЛ» 

ДЛЯ САКСОФОНА И ФОРТЕПИАНО. ОСОБЕННОСТИ ИНТЕРПРЕТАЦИИ

В статье представлен исполнительский анализ камерно-инструментального произведения Альфреда Дезенкло для саксофона и фортепиано «Прелюдия, каденция и финал». Опираясь на собственный исполнительский опыт и учитывая культурный контекст эпохи, в которой жил композитор, автор статьи раскрывает особенности интерпретации этого сочинения.
Ключевые слова: А. Дезенкло, камерно-инструментальное произведение, интерпретация, саксофон.
В 1842 г. семейство духовых обогатилось новым музыкальным инструментом – саксофоном. Происхождение от деревянных (кларнета) и медных духовых определило специфику его звучания – сочетание пластичности и гибкости, свойственной кларнету, с большим динамическим диапазоном, идущим от медных духовых. Саксофону суждена была счастливая исполнительская судьба: получив распространение как инструмент духового оркестра, он занял свою нишу в академическом симфоническом оркестре, а впоследствии стал «королем» джазовых инструментов. Создавались и сочинения в камерном жанре с участием саксофона, в том числе и в ансамбле с фортепиано. Естественность подобного соединения обусловлена сочетанием тембров фортепиано и духовых инструментов. Например, тембровая палитра Сергея Прокофьева-пианиста часто сравнивалось критиками со звучанием духовых инструментов. 
Одно из самых известных в настоящее время произведений для саксофона и фортепиано – «Прелюдия, каденция и финал» – написано французским композитором Альфредом Дезенкло (Alfred Desenclos, 1912 -1971) в 1956 году. «Отличный музыкант», как называл его друг, Артур Онеггер, Дезенкло только в 1932 году получает профессиональное музыкальное образование в Парижской консерватории. В 1942 году наряду с Клодом Дебюсси, Анри Дютийе и другими композиторами он был удостоен Римской премии. Не случайно, что наибольшей известностью в композиторском наследии Дезенкло пользуются произведения для саксофона. Его современник, знаменитый французский саксофонист,  Марсель Мюль (Marcel Mule, 1901-2001), с 1942 года возглавивший вновь открытый класс саксофона в Парижской консерватории, где преподавал до 1968 года, был заинтересован в пропаганде академической музыки для саксофона. В Парижской консерватории существовала замечательная традиция, стимулирующая творчество современных композиторов и интерес исполнителей к их музыке: выпускник-инструменталист на заключительном экзамене обязан был исполнить специально написанное сочинение. Одним из таких сочинений стала «Прелюдия, каденция и финал» Альфреда Дезенкло – плод сотрудничества композитора и Марселя Мюля. 
В музыке Дезенкло отчетливо проявляется преемственность традиций, заложенных старшими коллегами в Парижской консерватории – Сен-Сансом и Форе, в то же время, несомненно влияние К.Дебюсси, и, в особенности, М.Равеля. Не прошел Дезенкло и мимо достижений И.Стравинского и нововенцев, заметно воздействие творчества его старшего коллеги А.Онеггера. Само же название цикла, «Прелюдия, каденция и финал», недвусмысленно отсылает нас к сочинению одного из ярчайших представителей французского музыкального романтизма – «Прелюдия, ария и финал» Сезара Франка. И если от импрессионизма в это сочинение привнесены красочность, от Берга и Стравинского – ряд технических приемов, то с творчеством Франка это сочинение роднит система музыкальных образов и драматургия, кроме того, принцип монотематизма, использованный Дезенкло, восходит своими корнями к композиционной технике Ф.Листа. 
С Франком Дезенкло роднит и тот факт, что долгое время он работал руководителем хора собора Нотр-Дам-де-Лорет в Париже. Франк применял в своих сочинениях принцип так называемого «сквозного развития», основанный на использовании нескольких тем, развивающихся, проводимых во всех частях, их объединении в финале, что придавало структуре произведения большу́ю устойчивость и законченность. В дальнейшем рассмотрении «Прелюдии, каденции и финала» Дезенкло мы увидим, что принцип «сквозного развития» здесь – один из главенствующих. 
Дезенкло уходит от романтической трактовки формы прелюдии в качестве самостоятельной пьесы с определенной формой, возвращая характерные черты прелюдии эпохи барокко, такие как импровизационность и остинатность. К подобной необарочной форме вступительного раздела прибегали многие композиторы конца ХIХ – ХХ веков; назовем, например, вступление Второго фортепианного концерта Сен-Санса, первую часть Скрипичного концерта Берга, «Интраду» Онеггера, которая во многом явилась образцом для подражания в рассматриваемом сочинении. Будучи долгое время руководителем церковного хора, Дезенкло не мог не воспринять интонационную символику религиозных сочинений. Во время мерного движения триолей темы прелюдии в партии саксофона звучит глухое остинато в октаву у фортепиано, в дальнейшем развитии превращаясь в нисходящую  хроматическую линию – катабасис (трагический символ нисхождения). 
Тема прелюдии в первом разделе и репризе по характеру аскетично-мрачная, холодная, построенная на выдержанном триольном медленном подъеме из глухого и низкого до яркого высокого регистра, контрастирует со средним импровизационным разделом – светлой и поэтичной темой, появляющейся на протяжении всего произведения. Назовем ее лейттемой цикла. Первое предложение этой темы  проходит у фортепиано, что уже ярко контрастирует с мрачным первым проведением темы прелюдии у саксофона. Импровизационность лейттемы проявляется в прихотливости ритмического рисунка мелодии, здесь уже нет остинатной и нисходящей, роковой поддержки баса. Второе предложение подхватывает саксофон, а фортепиано дополняет лейттему выдержанными триолями, ритмически напоминая нам о близости к теме прелюдии. 
Репризный раздел вновь возвращает тему прелюдии в ее точном мелодическом варианте, исполненном фортепиано-соло. Инструмент-оркестр объединяет обе партии в одну, тем самым приближаясь к певучему тембру духового инструмента. Последние два такта прелюдии интонационно охватывают почти весь регистровый диапазон и растворяются на рр в импрессионистической педальной дымке. Создается ощущение незавершенности, ожидания на заданный прелюдией молчаливый вопрос. Объединяющую роль между частями цикла играет фермата и длинная французская лига. 
Дезенкло мастерски удается заключить в каденции ее характерные, сложившиеся веками черты. Каденция солиста обычно помещается в переломном, наиболее напряжённом моменте музыкальной композиции, и мало таких примеров, как здесь, когда каденция начинается после «тихой кульминации» (один из примеров – каденция в первой части Третьего фортепианного концерта С.В.Рахманинова). Это голос автора, выражение личностного начала. Каденция состоит из двух сольных разделов: виртуозный раздел у саксофона, позволяющая исполнителю блеснуть техническим мастерством, представляет собой развернутую свободную импровизацию на лейттему, и в то же время, уже намечает главные интонации последующего финала, вырастающие из темы прелюдии. Второй раздел каденции звучит у фортепиано. Саксофон словно бросает вызов роялю в блеске технического виртуозного мастерства. Если каденция саксофона написана Дезенкло предельно свободно, то каденционный раздел фортепиано он заключает в жесткие ритмические рамки, частый переменный размер, остинатность гармонических комплексов, проводимых в прихотливом ритме, выявление ударной природы инструмента вызывают ассоциации с творчеством И.Стравинского. Вместо лейттемы композитор вводит контрастную ритму будущего финала: лирическую, кантиленного плана тему. Ее «сладкие» интонации можно сравнить с интонациями неожиданно появившейся темы в каденционном разделе Прелюдии, хорала и фуги Франка (перед фугой), которую условно можно было бы назвать «темой искушения». Борьба и противопоставление темы будущего финала и лирической темы, рожденной в каденции, напоминает калейдоскопичный тембровый обмен двух инструментов, что в дальнейшем будет раскрыто в самом финале (это также напоминает структуру фуги в цикле Франка). 
В жанровом отношении финал представляет собой виртуозную токкату, написанную в контрастно-составной форме и украшенную прихотливым ритмом с элементами танцевальности. Заметно влияние музыки второй части Трио для фортепиано, скрипки и виолончели ля минор Равеля. Ритмическая природа темы финала противопоставлена зеркально преобразившейся лейттеме. Объединяя все темы в коде – предыктовое остинато в басу, интонации каденции, финала, триольное движение прелюдии – ярким кульминационным всплеском поднимая лейттему на грани золотого сечения финала, Дезенкло доказывает ее интонационную победу. Возвращение оригинального варианта темы финала в унисон фортепиано и саксофона на рр отражает скепсис художника – современника катаклизмов ХХ века.
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О ПОЭТИЧЕСКИХ  ТЕКСТАХ ВОКАЛЬНЫХ СОЧИНЕНИЙ
С.В.РАХМАНИНОВА  

Анализируя поэзию, к которой обращался С.В.Рахманинов в выборе текстов для своих романсов, автор статьи выявляет несколько сквозных тем-образов, проходящих через все вокальные опусы композитора и трактованных им в традициях русской православной культуры: счастье, смерть, Бог. 
Ключевые слова: С.В.Рахманинов, романсы, поэтический текст. 
Практически каждый студент консерватории держал в руках синий двухтомник из восьмидесяти трех романсов С.В.Рахманинова с комментариями З.Апетян. За свою долгую жизнь Рахманинов не раз обращался к жанру романса. Первый («У врат обители святой» на слова М.Ю.Лермонтова) написан в 1890 году, а последний («Сон» на слова Ф. Сологуба) – в 1916 году. Большинство романсов объединены в opus’ы. Их семь: 4, 8, 14, 21, 26, 34, 38. Некоторые («Ночь» на слова Ратгауза, «Письмо К.С. Станиславскому», «Из Евангелия от Иоанна») не вошли ни в один opus. 

Вокальное творчество композитора очень открыто и эмоционально. Он, не лукавя, выражает свои мысли, открывает свою душу. Автор радуется хорошему, светлому, счастлив от соприкосновения с прекрасным: с природой (ее цветами, лугами, ароматами), с Россией, с любимыми людьми (с сестрами Скалон, с семьей Сатиных, с дочерьми Ириной и Татьяной, друзьями). Как пишут исследователи творчества Рахманинова В.Брянцева и А.Алексеев, «часто романсы – это автобиографические произведения», отражающие либо внутренние эмоциональные переживания композитора («В молчаньи ночи тайной» на слова Фета), либо это гражданский отклик на события окружающей жизни («Пора!» на слова Надсона, «Христос Воскрес!» на слова Мережковского). Каждый романс – это отдельно прожитая ситуация или даже целая жизнь, поэтому на тематике вокальных сочинений следует остановиться подробнее.

Тексты романсов чрезвычайно пестры. Это и русская классика (А.Пушкин, А.Фет, Ф.Тютчев, А.Апухтин, А.К.Толстой), и современная малоизвестная поэзия (Ек.Бекетова, Г.Галина (урожденная Эйнерлинг), А.Коринфский, А.Круглов, М.Давидова). Тексты часто предлагались Рахманинову супругами Керзиными, М.Шагинян (псевдоним «Re»), но и сам композитор был достаточно разборчив в выборе текстов. Хотя современники Сергея Васильевича – Л.Толстой, Б.Асафьев, М.Шагинян – не раз ставили под сомнение его вкус к поэзии. Между тем, вокальное творчество Рахманинова – «настоящий цветник мировой поэзии» (М.Киракосова). 

В стихотворных тексах восьмидесяти трех романсов представлены более сорока авторов. В романсах композитора по-новому заиграла философская лирика Ф.Тютчева, Т.Шевченко, стихи Г.Галиной получили новое звучание и смысл. Надо отметить, что лидирует по количеству текстов А.К.Толстой (на его тексты написано шесть романсов). Затем – Фет и Тютчев (по пять романсов), далее – Пушкин и Ратгауз (по четыре), и, наконец, Апухтин, Галина, Кольцов, Надсон (по три романса).

На протяжении длительного времени вокальное творчество Рахманинова оставалось источником представлений о поэзии Минского, Мережковского, А.Белого, Ф.Сологуба, И.Северянина. 

Какими принципами руководствовался автор, выбирая стихи для романсов? Важно, чтобы «хотя бы одна фраза, хотя бы одно предложение достало до сердца», – пишет композитор. Как отмечает В.Брянцева, Сергей Васильевич искал такие стихи, которые «хотя бы чем-то, вплоть до одной ключевой фразы, были близки его собственным помыслам». 

Поэтому, безусловно, автор предъявляет высочайший уровень требовательности к слову, к качеству поэтического материала. Несомненно, его вокальную лирику четко прочерчивают сквозные тематические ряды и, даже, сюжетные линии; заметны литературно-художественные пристрастия композитора. Сама область лирического значительно расширена, так как понимание сути его представлено у автора в интеллектуально-психологическом ключе.

Исполнители и исследователи творчества Рахманинова могут наметить несколько любимых тем и образных сфер, к которым обращался композитор в своих вокальных сочинениях. На этом, вероятно, нужно остановиться подробнее, так как выбор тем и текстов для романсов не случаен. Намечается несколько сквозных тем-образов, проходящих через все вокальные opus’ы: 1. тема счастья;2. тема смерти; 3. тема Бога.
Как видно, они серьезны и глубоки, и обращение композитора к поэтическим текстам на эти темы – отражение мировоззрения автора, его философские раздумья над жизнью и ее смыслом. 

Ощущение счастья и радости бытия представлено у Рахманинова многопланово. Сиюминутное чувство и состояние души вполне вписываются в жанр романса. Счастье единения с природой, ее первозданной силой («Весенние воды»), счастье единения с любимым человеком («В молчаньи ночи тайной», «Какое счастье!»), радость и нежность первой любви («Апрель!») – таковы душевные струны этого ранимого человека и замечательного композитора. Но высшее счастье для Рахманинова – это счастье единения с Богом. 

«Здесь нет людей, 


Здесь тишина, 


Здесь только Бог да я»


(«Здесь хорошо», на слова Галиной).

К моменту обращения к жанру романсов картина мира Рахманинова была уже сложившейся и довольно стройной. Темы многих романсов обращены к Творцу. Вопросы смысла жизни, судьбы, нравственных ценностей, встают отдельным самостоятельным планом сквозь призму сюжетных линий. Достаточно четко вырисовывается позиция композитора – терпение, кротость, смирение, любовь к ближнему, самопожертвование, беззаветная преданность своему делу – таковы православные нравственные идеалы и ценности, на которых был воспитан автор.

«Я волю Господа творю,


Союза избегаю с ложью,



Я сердцу песней говорю,


Бужу в нем искру Божью»


(«Я не пророк», на слова Круглова).

В картине мира Рахманинова существует и смерть как реальный и неотвратимый атрибут земной жизни. Рахманиновский герой всегда мог заглянуть туда, «а что там за гранью жизни?». Он размышляет о новой другой жизни, земная жизнь для него – лишь этап на пути к иному, и как гармонично пройти его?

«Чтоб не молился, я не плакал, умирая,


А сладко задремал, 


И чтобы снилось мне, что я плыву, плыву,

И что волна немая беззвучно отдает меня другой волне…»

или

«Я умереть хотел на крыльях упоенья


В ленивом полусне, навеянном мечтой,


Без мук раскаянья, без пытки размышления,

Без малодушных мук 


Прощания с землей»



(романс «Мелодия», на слова Надсона).
Смерть всегда страшна, и живущий человек не хочет ее принимать, не хочет в нее верить. Смерть для композитора – болезненное чувство перехода в иной мир, окрашенное тревогой, напряжением и страхом. Трагическое мировосприятие композитора сложилось под воздействием пережитых трех революций, двух мировых войн, длительной эмиграции и др.

Но в сочинениях автора живут не только горесть и трагизм, но и радость, и «уверенное сияние, противостоящее злу» (И.Немировская). Это отблески «горнего» света, наполнившие его «Литургию», «Всенощную»; это вдохновенно-лирические, не знающие равных по красоте и выражению счастья темы в операх «Алеко» и «Франческа да Римини»

э фортепианных концертах.


Рахманинов – явление глубоко русское. Воспитанный в православных традициях, посещавший нередко в детстве храм, композитор впитал вместе с колокольным звоном, церковным пением, шумом лесов и лугов устои и нравы жизни православной русской семьи. Высшие духовные эмоциональные ценности человека, их воспевание – та опора, которая позволила Рахманинову быть верным себе, писать прекрасную музыку и любить Россию.
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ДЖЕРАЛЬД МУР – 
РЫЦАРЬ КОНЦЕРТМЕЙСТЕРСКОЙ ПРОФЕССИИ1 
В статье проанализированы основные творческие принципы выдающегося британского пианиста, открывшиеся советским читателям благодаря книге «Певец и аккомпаниатор» (1987). И по сей день его методы остаются актуальными для пианистов-концертмейстеров, а его остроумные и убедительные высказывания вдохновляют их на кропотливую работу с солистами.
Ключевые слова: Д.Мур, «Певец и аккомпаниатор», концертмейстерское мастерство.
Имя Джеральда Мура хорошо известно среди пианистов, посвятивших себя профессии концертмейстера, главным образом, благодаря книге «Певец и аккомпаниатор»2, вышедшей в СССР в 1987 году. И это неудивительно! Эрудиция английского пианиста, его блистательный юмор, оригинальность суждений, безграничная любовь к музыке и  тонкость её восприятия вдохновили не одно поколение пианистов на кропотливую работу с солистами. 

Кавалер ордена Британской империи, доктор музыки Кембриджского университета, почётный доктор литературы Сассекского университета, почётный член Королевской музыкальной академии – Джеральд Мур считал, что человека создают окружение, обучение, опыт и стечение обстоятельств.

В этом смысле судьба была благосклонна к британскому пианисту. Получив прекрасное образование в Канаде (его учителями были пианист Майкл Гамбург и органист Ричард Тэтэрсол), он сотрудничал с лучшими музыкантами мира. Джеральд Мур аккомпанировал Кирстен Флагстад, Элизабет Шуман, Дитриху Фишеру-Дискау, Элизабет Шварцкопф, Виктории де лос Анхелес, Хансу Хоттеру, Кэтлин Ферриер, Дженет Бейкер, Кристине Людвиг, Николаю Гедде, Джоан Сазерленд, Фёдору Шаляпину. Работал со скрипачами Иегуди Менухиным, Йозефом Сигети и Йозефом Хассидом, виолончелистами Пабло Казальсом и Жаклин дю Пре. 

Литературный дар Мура, его живой слог позволяют воочию представить этих выдающихся людей. Несколько штрихов – и создан яркий образ. Умение подметить сильные и слабые стороны в исполнении солистов позволяет заострить внимание на тех деталях, которые не ускользнули от чуткого уха знаменитого концертмейстера и таким образом стали доступны при прослушивании сохранившихся аудиозаписей.

По воле случая в начале концертмейстерской карьеры Джеральд Мур прошёл шубертовские вокальные циклы «Зимний путь» и «Прекрасная мельничиха» вместе с английским певцом Джеймсом Кэмббеллом Маккиенсом и потом довольно часто проходил немецкие Lied с другими выдающимися певцами. При всём многообразии концертмейстерской работы этот жанр стал для него самым любимым3. Возможно, это лишь очередное стечение обстоятельств, которое позволило Джеральду Муру стать выдающимся шубертистом, но без сомнения магнетизм его личности  и потрясающая работоспособность притягивали к нему столь же талантливых людей.

Всю свою жизнь Джеральд Мур самосовершенствовался, часто повторяя, что учится у тех, с кем играет. В свою очередь, он сам щедро делился своими знаниями и опытом. Концертмейстерскую профессию музыкант называл «Золушкой», зная на своём опыте, как много значит для солиста работа с хорошим аккомпаниатором и какое ничтожное внимание, граничащее иногда с неуважением, достаётся пианисту за его нелёгкий труд. 

В первой половине ХХ века мнение о том, что «хорошего» аккомпаниатора не должно быть ни видно, ни слышно придерживались многие музыканты. В те годы имена концертмейстеров обычно даже не указывались в программах концерта, что зачастую было связано с самим отношением аккомпаниаторов к своему делу, когда фортепианная партия воспринималась как некий сопровождающий, малозначительный фон. Мур неоднократно сетовал на небрежное отношение пианистов к тому, что творится под их пальцами, на нежелание совершенствовать своё мастерство. 

В своей работе Мур всегда активно отстаивал позиции творческого союза между аккомпаниатором и солистом. Пианист не раб у своего господина – солиста, но равноценный партнер в исполнении музыкального произведения, знающий досконально и свою партию, и партию коллеги. Это положение в искусстве было привито Муру с юности английским тенором Джоном Коутсом4, чью «школу творческой самоотдачи» Мур усвоил и пронёс через всю жизнь.

Для Мура огромное значение в интерпретации имела верность авторским указаниям, точное следование слову (в вокальных сочинениях). Он не терпел небрежного обращения с текстом, считал это непрофессиональным и даже в случае убедительного, но не точного исполнения оставался на стороне автора. Так, разделяя восхищение слушателей  мощным темпераментом Шаляпина, Мур не мог смириться с вольным обращением русского баса со словом, с ритмическими неточностями, неоправданными замедлениями, особенно в немецкой камерной музыке, требующей бережной, филигранной работы с текстом. 

Ключевым моментом в интерпретации вокальных сочинений для Мура являлся именно стихотворный текст: аккомпаниатор обязан знать, о чём поёт певец. Через вдумчивое прочтение текста и сопоставление его с фортепианной партией можно найти правильный путь к образному наполнению. Именно текст является отправной точкой для работы творческого воображения.

Эгоцентризм исполнителей, для которых музыка являлась лишь средством самовыражения, по мнению Мура, был недопустим. Так, эталонными он считал интерпретации Пабло Казальса, для которого основная задача исполнения состояла в раскрытии замысла композитора перед слушателем. Казальс не испытывал технических проблем, поэтому вся работа была направлена на создание образа. Это в полной мере отражало концепцию самого Джеральда Мура, убеждённого в том, что техническое мастерство должно всецело подчиняться драматургической идее.

В его отзывах об исполнении всё время присутствует этот важнейший оценочный критерий. Например, говоря о немецкой певице, выдающейся исполнительнице немецких Lied Елене Герхард, он восхищался её способностью преображаться, передавая смену настроений песни без малейшего движения – лишь мимолётными изменениями выражения лица. Удивляясь разнообразию тембров певицы в сочинениях Брамса: бледный и изнурённый («Глубже всё моя дремота»), безмятежный («Одиночестве в поле»), Джеральд Мур даёт своеобразные рекомендации, ключики к исполнению этих сочинений. Когда у образа есть словесная характеристика, этот образ приобретает некую осязаемость, ассоциации дают толчок к поиску тембров в нужном направлении.

В пении английской певицы Кэтлин Ферриер для Мура важна была непостижимая глубина, богатство звучания, то есть музыканту было особенно важно, что за звуком всегда имелось какое-то определённое образное наполнение. 
Немецкая певица Элизабет Шварцкопф удивляла Джеральда Мура не только своей работоспособностью (она могла заниматься часами в полный голос), но и очень тонким слухом, скромностью без самолюбования. Не позволяя себе ни единого движения, эта великая актриса всё выражала голосом, мастерством дикции и естественным выражением лица.

Говоря об испанке Виктории де лос Анхелес, он особо отмечает пленившее его исполнение любимых песен Шуберта. Открытость её души для восприятия творений великого венца, искренность их исполнения, стали для шубертиста Мура откровением. 

Конечно, для большинства любителей музыки при упоминании песен Шуберта самым ярким примером является совместная интерпретация Мура и Фишера Дискау.

Обладатель пленяющего баритона, Дитрих Фишер-Дискау покорил сердца многих слушателей. По мнению Джеральда Мура, уникальность певца состояла в его потрясающем чувстве ритма. Живой и гибкий ритм Фишера-Дискау исходил из восприятия самой музыки, из образного строя и текста.

Ратуя за безупречное качество в труде концертмейстера, Мур не разделял ремесло и искусство. Для него, как для всякого большого художника, техника являлась орудием для воплощения образа. Под понятием «техника» подразумевалось владение динамикой и агогикой, умение грамотно построить музыкальную фразу, тонко педализировать. Джеральд Мур оппонировал модной тогда точке зрения, пропагандировавшей исключительно молоточковую акустическую природу фортепиано, аргументируя это тем, что один и тот же инструмент у двух людей звучит неодинаково. Он постоянно напоминал, что фортепиано должно петь.

Ещё одной яркой иллюстрацией оригинальности и независимости мышления Мура является его отношение к rubato, при которой музыкант схож в чём-то с вором, ведь «rubato» буквально означает «похищенный», а не «взятый взаймы». Распространённое мнение о том, что  «похищенное» время необходимо наверстать, и что замедление обязательно должно потом компенсироваться ускорением, Мур считал ошибочным.

Как уже отмечалось, к авторским указаниям пианист относился с большим пиететом, хотя оставлял за концертмейстером право динамических вариантов. По его мнению, высокие голоса или скрипка, как правило, нуждаются в более основательной поддержке, а голоса «поглубже» – баритон и бас – требуют осторожного обращения, как и виолончель. Однако каждый раз подход индивидуален, и динамика в сочинении меняется в зависимости от акустических достоинств концертного зала, качества инструмента, на котором играет пианист, и динамического потенциала солиста.

Со свойственным ему юмором Мур сравнивал аккомпанирующего пианиста с дипломатом и отмечал, что хуже всех в зале слышит стоящего лицом к публике солиста сам аккомпаниатор, поэтому советовал слушать голос певца как бы «сквозь» звук фортепиано. Мур часто повторял, что искусство аккомпаниатора бескорыстно. Опытный концертмейстер обязан считаться с солистом-индивидуалистом, с его профессиональным уровнем, его музыкальностью, с серьёзностью его намерений. И если на репетициях аккомпаниатор может дать совет, то на концерте солист всегда прав. 

Важа Чачава в предисловии к книге Джеральда Мура «Певец и аккомпаниатор» называет этого блистательного музыканта «рыцарем концертмейстерской профессии». Действительно благородство и любовь к профессии, безграничная преданность делу и решимость в борьбе с леностью и гордыней достойны этого звания. Джеральд Мур смог найти золотую середину в поисках между уверенностью и самоуверенностью, между трезвым сознанием своей значимости и самодовольством. В партнёре по сцене он ценил работоспособность и любовь к своему делу. Он считал, что истинный музыкант должен быть скромным, высоко эрудированным в разных областях искусства человеком, а самоуверенность оставлять для публики.

Примечания

1. Данная статья написана по книге Джеральда Мура «Певец и аккомпаниатор». – М., 1987.
2. В книгу «Певец и аккомпаниатор», вошли фрагменты из следующих книг: «Не слишком ли громко?» (Am I too loud? 1962, перевод И.Г.Авалиани); «Прощальный концерт» (Farewell Recital, 1978, перевод И.В.Париной); «Певец и аккомпаниатор» (Singer and Accompanist, 1953, перевод И.В.Париной); «Вокальные циклы Шуберта» (The Schubert Song Cycles, 1975, перевод И.В.Париной). К сожалению, эта книга не переиздавалась, поэтому до сих пор спрос на неё превосходит предложение.
3. Данью уважения своему кумиру Францу Петеру Шуберту стала книга «Вокальные циклы Шуберта» (The Schubert Song Cycles), изданная в 1975, где произведён подробный исполнительский анализ вокальных произведений композитора. Эталонным является исполнение шубертовских песен с Д.Фишером-Дискау.
4. Коутс Джон (1865 – 1941) – английский певец, тенор. В начале карьеры прославился исполнением оперетточных ролей в труппе Гилберта и Салливена. Как оперный певец дебютировал в «Ковент-Гарден», впоследствии спел на сценах Англии и Германии, Австралии и Южной Африки все теноровые партии в операх Вагнера. С 1919 года перешёл к преподавательской деятельности и выступал как камерный певец (репертуар составляли в основном романсы английских композиторов).
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ПУТИ РАСШИРЕНИЯ СОВРЕМЕННОГО ДОМРОВОГО РЕПЕРТУАРА
История становления трехструнной домры на академической сцене начинается с конца XIX века. Именно с этого момента репертуарный вопрос становится определяющим для развития этого инструмента. В данной статье освещаются пути расширения домрового репертуара, наметившиеся и сформировавшиеся в XX в. Обоснована их важность и актуальность в современном домровом исполнительстве. Особое внимание уделено творчеству композиторов нижегородской школы. 

Ключевые слова: трехструнная домра, репертуар, творчество нижегородских композиторов.
Одно из самых ранних упоминаний о домре  находится в «Поучении митрополита Даниила», датируемого 1530 годом. В этом документе сообщается об игре на домрах, гуслях и смыках (гудках) служителей православного культа – пресвитеров, дьяконов и иподьяконов [1, 89]. А.С.Фаминцин в своей работе «Скоморохи на Руси» сообщает, что «…в некоторых старинных дворцовых записях первой половины XVIII столетия сохранились свидетельства о домрачеях, т.е. игрецах на домрах…» [4, 319].

Домра была основным инструментом народных музыкантов и актеров-скоморохов. Более того, при царском дворе XVI в. существовала «Потешная палата», некий музыкально-развлекательный коллектив, основу которого и составляли скоморохи со своими домрами, гуслями, гудками и прочими древнерусскими музыкальными инструментами. Кроме того, домра в то время уже образовала семейство ансамблевых разновидностей. Самая маленькая называлась «домришка», самая большая и низкая по звучанию – «домра басистая» [4, 325-326]. Основой репертуара были народные и фольклорные мелодии, аранжировкой которых занимались сами исполнители. 

Профессиональным инструментом домра стала сравнительно недавно. Воссозданная в 1896 году В.В.Андреевым совместно с мастером С.И.Налимовым, она начала свое существование в качестве оркестрового инструмента в составе Великорусского оркестра.

«Уже в начале XX века появляются сведения о трактовке домры и как солирующего инструмента. На ней с отдельными сольными номерами выступал в сопровождении андреевского Великорусского оркестра его участник, основоположник исполнительской школы на домре Петр Петрович Каркин (Каркияйнен). Как отмечает А.И.Пересада в своей работе «Справочник домриста», «именно ему исполнители на домре обязаны разработкой всех основных приемов звукоизвлечения. Каркиным осуществлены в начале века первые издания для домры. Это были в основном переложения произведений зарубежных композиторов – Б.Годара («Колыбельная»), Д.Грациоли («Болеро»), А.Симонетти («Романс») и др. К 1909 году относится и первое упоминание о сольном выступлении домриста» [1, 148].

С появлением первых концертирующих домристов в начале XX в. остро встала проблема расширения репертуара, в разрешении которой наметились три пути:

Первый путь – обращение к сочинениям для других инструментов.

«…Солирующая домра предстала на концертной эстраде прежде всего как инструмент академический. Лучшие исполнители-домристы, получившие широкую известность в период 1945-1955-х годов – солисты Оркестра имени Н.П.Осипова Алексей Семенович Симоненков, Анатолий Яковлевич Александров и другие (хотя чаще всего они выступали с отдельными «номерами», а не концертными отделениями) в своих транскрипциях и аранжировках сумели художественно убедительно «перевести» в материал трехструнной домры многие образцы скрипичной музыкальной классики» [1, 234]. Именно так первые исполнители на домре пытались расширить концертный репертуар. 

Стоит отметить, что работа в этом направлении ведется и по сей день. Распространение аранжировок, переложений и транскрипций для домры в наше время объясняется малым количеством оригинальных сочинений. 

Становление музыканта-исполнителя происходит через изучение и исполнение произведений разнообразных жанровых, стилевых направлений и традиций. Поэтому обращение домристов к огромнейшему, богатейшему пласту музыки для различных музыкальных инструментов XVI – XX веков и к сочинениям современных композиторов, то есть до появления первых оригинальных пьес крайне необходимо. 

Работа над переложениями и транскрипциями для домры ведется главным образом самими исполнителями и носит индивидуальный характер. Лишь некоторые известные музыканты-домристы издавали часть работ: Р.В.Белов (транскрипции произведений Г.Пуньяни-Ф.Крейслера «Прелюдия и аллегро», И.Баха Скерцо из сюиты h-moll для флейты и т.д.), В.П.Круглов (транскрипции произведений А.Бородина «Половецкие пляски» из оперы «Князь Игорь», Э.Ф.Баха «Анданте a-moll» и т.д.), А.А.Цыганков (транскрипции произведений П.Сарасате «Наварская хота», С.Рахманинова «Элегия» и т.д.), С.Ф.Лукин (транскрипции произведений С.Цинцадзе «Сачидао», С.Джоплин «Регтайм» и т.д.) и др.

Важным становится сам подход к переложению или транскрипции произведения, написанного автором для другого музыкального инструмента. В процессе сочинения композитор учитывает тембральную и колористическую специфику инструмента, технологические особенности приемов звукоизвлечения и т.д. Исполнение такой пьесы на домре связано с решением вопроса об интерпретации сочинения посредством возможностей этого инструмента, что помогает не исказить замысел композитора, а иногда найти новые решения художественных задач. 

Таким образом, адекватность перенесения музыкального материала в иную инструментальную сферу напрямую зависит от ценностных ориентаций музыканта. Показательным является тонкость художественного вкуса, умение ассоциативно провести параллели между используемыми средствами воспроизведения музыкальной ткани, задуманные автором, и возможностями домры. В умении точно найти соотношения штриховой палитры двух инструментов не менее важен и опыт в работе над переложением, транскрипцией. 

Итак, главной задачей данной работы должно быть сохранение художественного замысла композитора, что требует от музыканта-исполнителя высокого уровня профессионального мастерства.

Второй путь – обращение к богатейшему слою народной песни, чаще всего, русской. 

Многие композиторы XX в., которые работали над созданием репертуара для народных инструментов, обращались к народным мелодиям, используя вариационно-вариативный принцип развития народного материала.

Самые яркие и оригинальные сочинения для домры были созданы такими композиторами, как В.А.Дитель (обработки народных мелодий «Коробейники», «Ах, Настасья» и т.д.), Ю.Н.Шишаков («Хороводная и шуточная», «Протяжная и свадебная», «Русская рапсодия» и т.д.), В.Н.Городовская («У зори-то у зореньки», «За окном черемуха колышется» и т.д.), В.А.Лаптев («По улице не ходила, не пойду», «Вдоль да по речке» и т.д.) и др. 

Большой вклад в развитие этого направления сделал один из ведущих современных исполнителей на домре Александр Андреевич Цыганков. Его обработки народных песен, таких как, например, «Частушки», «Белолица-круглолица», «Перевоз Дуня держала», «Мар Дяндя», «Ах,Вермланд, ты прекрасен», «Рапсодия на русские темы» и др. прочно вошли в репертуар практически всех исполнителей. В его произведениях «…трехструнная домра впервые предстает как полноправный сольный концертный инструмент. Автор проявляет большую выдумку в разнообразном развитии тем, как правило, основанной на народной песенности, в фактурном варьировании их интонаций… В музыке А.Цыганкова в полной мере раскрылись художественные возможности домры как выразительницы народно-песенной лирики» [1, 309]. Исполнение сочинений самим автором явилось примером пропаганды домры как яркого сольного инструмента. 
Третий путь – создание совершенно оригинальных произведений для домры. 

Одним из основных условий утверждения инструмента в музыкальной практике является создание для него оригинального, специально написанного репертуара. Это необходимо как для постоянного совершенствования исполнительского мастерства, так и для обогащения технических средств воплощения художественного замысла. 

Некоторые из профессиональных композиторов середины ХХ в. обратилась к созданию произведений для домры в академических музыкальных жанрах. Первым произведением, положившим начало классической  домровой литературе, стал Концерт для домры с оркестром Н.П.Будашкина, написанный и исполненный А.Симоненковым в 1945 году. Этот концерт показал богатые возможности домры как сольного инструмента. 

Вслед за Н.Будашкиным активное участие и заинтересованность в создании домрового репертуара стали проявлять такие композиторы, как Ю.Шишаков (Два концерта для домры, Думка, юмореска), Б.Кравченко (Концерт, Интермеццо, Мелодия, Элегия), В.Городовская (Концерт, Экспромт), Н.Пейко (Концерт для малой домры, Концерт для альтовой домры), Г.Шендерев (Концерт, Концертино №№1,2), В.Пожидаев (Концерт-симфония), С.Губайдулина (5 пьес по мотивам татарского фольклора), В.Беляев (Московская фантазия, «Из галантных времен» для домры и флейты с оркестром народных инструментов), Е.Подгайц (Концерт, Концертино), И.Тамарин (Концерт, Элегическая фантазия, Соната)  и др. В том числе ведущие исполнители на домре, например, С.Лукин (Вариации на тему Н.Паганини, «Бизе-фантазия», «Григ-сюита», Фантазия на темы Э.Л.Уэббера), А.Цыганков (Поэма, Элегия, Соната, Концерт) и др.

Особенностью расширения современного репертуара является применение авторами новых композиторских техник. По-новому осмысливаются колористические и тембральные возможности домры. Новое направление в трактовке солирующей домры доказывает ее самодостаточность на концертной сцене, открывая тем самым широкие возможности для композиторской и исполнительской деятельности. Яркими примерами являются Концерт-симфония в 3-х частях В.Пожидаева, Соната И.Тамарина и др. Особое место в этом ряду  занимают «Пять пьес по мотивам татарского фольклора» С.Губайдулиной, в которых просматривается авторское отношение композитора к  фольклорным традициям. 

Вклад в развитие домрового репертуара вносят также композиторы нижегородской школы. Среди наиболее интересных сочинений -  Соната Ю.В.Николаева, Сюита для домры с оркестром в 7 частях А.С.Бендицкого, Концерт, «Болдинская поэма», Элегия, Юмореска и др. С.П.Стразова, Лирическая поэма Г.Комракова. Особое значение приобрели ансамблевые произведения с участием домры: две камерных сюиты для трио домр Н.Я.Чайкина,  «Нижегородский сувенир» для секстета народных инструментов В.Е.Зырянова,  две сюиты для народных инструментов С.П.Стразова,  Квартеты Б.В.Сазонова и др. Нужно отметить, что, несмотря на обращение нижегородских композиторов к традиционным приемам письма, у некоторых из них (в частности у Б.В.Сазонова) намечена тенденция к расширению возможностей инструмента с помощью применения новационных техник. 

В последнее время репертуар значительно расширился. Обращение современных композиторов к домре имеет огромное значение для концертирующих музыкантов, так как это является мощным толчком к развитию искусства игры на этом инструменте. 
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SUMMARY
The problem of breath support training while playing brass instruments (by A.S.Bevz). The greatest difficulty for those who strive at mastering the art of brass instrument playing consists in acquiring such performing skills as self-control and the use of high register. To solve these problems one must gain performing experience in using «breath support». The article in question deals with an attempt to prove that the use of the tongue transforms breath pressure (which in no way solves the problems) into «breath support».

Key words: «breath support», the art of brass instrument playing.

Some aspects of space formation in the process of sound recording (by S.A.Vasenina). Every phonogram exists within its own space. A listener can percept it as a natural concert sound space or as a space solution according to the author’s intention. Both aspects are extremely important for a sound director, the aim of which is to make the phonogram universal. Four aspects of space treatment in sound direction are presented in this article: 1. Physical space; 2. Musical space; 3. Psychology of perception; 4. Phonogram creation conditions.

Key words: phonogram, space, perception, notes.
Alfred Dezenklo «Prelude, cadence and finale» for the saxophone and the piano. Peculiarities of interpretation (by O.A.Vasilenko) deals with the performer’s analysis of the chamber-instrumental composition of Alfred Dezenklo for the saxophone and the piano «Prelude, cadence and finale». Using her own performing experience and taking into account the cultural context of the epoch in which the composer lived, the author of the article throws light on the peculiarities of the interpretation of the composition.

Key words: Alfred Dezenklo, chamber-instrumental composition, interpretation, saxophone.

About the themes and lyrics of the vocal compositions of S.V.Rachmaninov (by N.Y.Volkova). Analysing the poetry to which S.V.Rachmaninov turned when choosing lyrics for his romances the author of the article reveals some thematic images , which run through all his vocal opuses and are treated by him in the best traditions of Russian orthodox culture: happiness, death, God.

Key words: S.V.Rachmaninov, romances, verse. 

Gerald Moore – the champion of the accompanist’s profession (by O.V.Grines, O.D.Simonova) deals with the analysis of the main creative principles of the outstanding British pianist which the Soviet readers came to know through the book «Singer and accompanist» (1987). Up to now his methods remain topical for pianists-accompanists, and his witty and convincing statements inspire them to work thoroughly with soloists.

Key words: G.Moore, «Singer and accompanist», accompanist’s skill.

«Hearing hand» of a pianist: theory and practice of the problem (by I.Y.Zavolzhanskaya) is devoted to the phenomenon of a pianist’s «hearing hand» as a functional system of anticipating correlation links between audition and motor function. The author defines two movement training methods of this skill development: standard fingering and combinatorial. The problem of correlation between hearing and movements is also considered in the article.

Key words: a pianist, motor skills, hearing anticipation, fingering, correlation between hearing and movements.
Speech and singing. Voice training at the lessons of stage speech for singers (by A.I.Zakharov) This article is a summary of the author’s practical work with singers studying at the conservatory to get specialization «Artist of a musical theatre». Taking notice of contradiction between classical singing and stage speech training methods, the author comes to the conclusion about the necessity of complex solution of the problem by way of cooperation in training such components as actor’s skill, singing, stage speech, vocal ensemble, dance and stage movement. Some methods and exercises aimed at the formation and development of necessary singing skills of a musical theatre artist are described in the article. 

Key words: artist of a musical theatre, voice training, stage speech, singing.
Some tendencies in the art of B.Tischenko (by K.A.Kovylskih) reveals the main tendencies in the evolution of B.Tischenko’s style. Sharing the spirit of the time, the composer adheres to constant principles in his art that makes his music up-to-date and exiting for different audiences.
Ключевые слова: B.Tischenko, stylistic tendencies, vanguard, new folklore-wave, postmodernism.

The ways of widening the contemporary domra repertoire (by A.S.Kozylov). The end of the XIX century saw the beginning of the use of the three-string domra on the academic stage. It was the time when the problem of repertoire formation became the subject of discussion and consequently brought some changes in the development of domra playing. The author of the article throws light on the ways of widening the domra repertoire analysing the evolution of the process beginning with the XX сentury. He gives valid proofs of their importance in contemporary domra playing, particular attention being paid to the art of the Nizhny Novgorod composers.
Key words: the three-string domra, repertoire, the art of the Nizhny Novgorod composers.

The sound image in chamber-instrumental compositions of Schnittke (by I.A.Matyushonok) is devoted to the study of the sound image in chamber compositions of Schnittke (on the example of the Sonata for violin and the piano No1). The author focuses his attention on the performing aspects, the peculiarities of polystylistic thinking, new compositional techniques and analyses the way of development of Schnittke’s chamber music.

Key words: the sound image, polystylistics, sonata, dodecophony, series.

The right hand training and function problem of the left hand playing violinist (by N.A.Nizhalova) is devoted to one of peculiarities of the central nervous system – left-handedness and the difficulties connected with it while training a violinist’s right hand and its functioning.

Key words: left-handedness, methods of violin playing training.

«Jethro Tull» and the traditions of medieval minstrelsy (by O.A.Platonova). Looking on the style of the group in the light of the prism of the Middle Ages, the author reveals the closeness of the world outlook of contemporary rock musicians and the art of minstrels and draws the parallel between the theatre traditions of the «Gloomy Ages» and the framework of the albom «Passion Play», bringing to light the characteristic musical and poetic traditions of minstrels: their striving for improvisation, their aspiration for using definite patterns and rondo forms as well as presence of refrain motives. 
Key words: Ian Anderson, minstrels, Middle Ages, striving for improvisation, refrain motives, use of definite patterns, «Jethro Tull», British art rock.
Modern composing techniques in the Chuvash music (by T.V.Polkovnikova). Works by the Chuvash national school composers of the second half of the XX – the beginning of the XXI centuries are examined in this article (A.Vasilyev, L.Birenkova, Y.Grigoryev and others).These compositions are examined from the point of view of peculiar usage of innovational composing techniques in them. The role of atonality, sonority and serial technique is stressed as important.

Key words: innovational composing techniques, the Chuvash national school of composers, sonority, atonality, serial technique.
The theory of affects in the context of contemporary vocal and methodological objectives (by L.E.Rubinskaya). The author of article proves the necessity to know the key points in the theory of affects. Theoretical knowledge facilitates a deeper understanding of the music by old masters.
Key words: theory of affects, baroque, singer.

Dance electronic music: on the way to experimentation (by A.V.Timofeev). This article presents the evolution of dance trends in electronic music and the history of emergence of such musical styles as minimal-techno, abstract hip-hop and IDM (Intelligent Dance Music). It shows the role of experimenting musicians and sound recording companies. 
Key words: experimental electronic music, minimal-techno, abstract hip-hop, IDM.
Piano transcription in China as a form of composer’s individuality reflection (exemplified in two versions of the song «Lyu yan khe» Van Tszyanchzhun and Chu Vankhua) (by Tsui Va). In the article peculiar treatment of transcription genre in Chinese academic music was revealed exemplified in two interpretations of one and the same song given by Chinese composers. Special receptive feature of these compositions in modern Chinese audience as well as problems of performing interpretation are tackled.

Key words: piano transcription, Chinese piano music, Tszyanchzhun, Chu Vankhua, «Lyu yan khe».

About stylistic correlations in «Foreign scenes» for piano trio by Wolfgang Rihm (by D.I.Chigrinskaya). In the article piano trio «Foreign scenes» written by German composer Wolfgang Rihm (p. 1952) in the 80-s of the XX-th century is analyzed. The composition is based on correlation between stylistic of the second half of the XX-th century and Schumann’s style and represents contemporary, in particular, neo-expressionistic view at his style and image. 

Key words: W.Rihm, «Foreign scenes», stylistic correlation, Schumann, neo-romanticism, neo-expressionism.
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ИМ. М.И. ГЛИНКИ
· проводит прием по следующим специальностям: 

- Фортепиано, орган (дневное отделение)
  - Орган (дневное отделение)

    - Оркестровые струнные инструменты (дневное отделение): арфа, скрипка, альт, виолончель, контрабас 

      - Оркестровые духовые и ударные инструменты (дневное и заочное отделения):  флейта, гобой, кларнет,                  фагот, саксофон, валторна, труба, тромбон, туба, ударные инструменты 

        - Народные инструменты (дневное и заочное отделения): баян, аккордеон, домра, балалайка, гитара
          - Академическое пение (дневное отделение)
            - Народное пение (дневное отделение)
              - Оперно-симфоническое  дирижирование (дневное отделение)
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                  - Композиция (дневное и заочное отделения) 

                    - Музыковедение (дневное и заочное отделения) 

                      - Музыкальная звукорежиссура (дневное отделение) 

                        - Актерское искусство  (дневное отделение): присваиваемая квалификация - артист музыкального театра

                            - Художественное образование (магистратура, бакалавриат)

Адрес: Нижний Новгород, ул. Пискунова, д.40
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· Факультет дополнительного образования и повышения квалификации 
Нижегородской государственной консерватории (академии) им.М.И.Глинки


приглашает специалистов, выпускников и студентов музыкальных вузов и факультетов для получения дополнительного образования, повышения квалификации и профессиональной переподготовки по всем специальностям ННГК им. М.И.Глинки, новым специализациям и авторским курсам:
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                     - Оформление соискательства 

                            - Аспиранты и соискатели, завершившие обучение, имеют возможность защищать диссертации в совете ННГК.

Заявки на обучение принимаются в сентябре по адресу: 
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Нижегородская государственная консерватория (академия) им. М. И. Глинки объявляет конкурс на замещение вакантных должностей профессорско-преподавательского состава в 2010-2011 уч.г.:

1. Кафедра специального фортепиано: профессор (специальное фортепиано, 1 ставка) доцент (специальное фортепиано, 0,75 ставки), доцент (специальное фортепиано, 0,5 ставки), старший преподаватель (фортепианный ансамбль, 0,25 ставки);

2. Кафедра струнных инструментов: профессор (скрипка, 1 ставка), доцент (альт, 1 ставка), доцент (альт, 0,5 ставки), старший преподаватель (скрипка, 1 ставка), старший преподаватель (скрипка, 0,25 ставки);

3. Кафедра деревянных духовых инструментов: профессор (кларнет, 1 ставка);

4. Кафедра народных инструментов: заведующий кафедрой, профессор (баян, 1 ставка), профессор (балалайка, 1 ставка), профессор (баян, 1 ставка), профессор (дирижирование оркестром народных инструментов, 1 ставка), старший преподаватель (дирижирование оркестром народных инструментов, баян, 1 ставка);

5. Кафедра оперной подготовки, оркестрового и оперно-симфонического дирижирования: заведующий кафедрой, профессор (дирижирование симфоническим оркестром, оперный класс, 0,5 ставки), доцент (симфонический оркестр, 0,5 ставки), преподаватель (оперный класс, 0,25 ставки);

6. Кафедра хорового дирижирования: профессор (дирижирование, 0,5 ставки), доцент (дирижирование, хоровой класс, 1 ставка), доцент (вокальная подготовка, сольное пение, 1 ставка);

7. Кафедра композиции и инструментовки: профессор (полифония, анализ музыкальных произведений, слуховой анализ, 1 ставка), доцент (инструментовка, чтение партитур, 0,5 ставки), доцент (композиция, методика преподавания композиции, 1 ставка), доцент (полифония, инструментовка, чтение партитур, 1 ставка), преподаватель (чтение партитур, сольфеджио, гармония, 0,5 ставки);

8. Кафедра истории музыки: доцент (история русской музыки, история зарубежной музыки, история советской музыки, философия, эстетика, современные эстетические концепции, 1 ставка);

9. Кафедра прикладного музыковедения: заведующий кафедрой, доцент (история советской музыки, музыкальная журналистика, 1 ставка);

10. Кафедра теории музыки: доцент (гармония, анализ музыкальных произведений, методика преподавания гармонии, нотация в современной музыке, 1 ставка), старший преподаватель (специальный класс, методика преподавания сольфеджио, сольфеджио, гармония, полифония, 1 ставка);

11. Кафедра фортепиано: доцент (фортепиано, 1 ставка), доцент (фортепиано, 1 ставка), старший преподаватель (фортепиано, 0,75 ставки), старший преподаватель (фортепиано, 1 ставка), старший преподаватель (фортепиано, 0,5 ставки);
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