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Какие цели ставит перед собой композитор, стремясь донести свой опус до публики – неважно, с помощью издания или озвучивания в концерте? Что им движет? Неужели только честолюбие и непомерные амбиции? Или – расшифровывая последнее предположение, стремление примерить на себя роль духовного гуру?

Вряд ли. По крайней мере, подавляющее большинство известных мне авторов озабочено совсем не этим. Главный побудительный стимул для композитора – поделиться своими музыкальными мыслями с другими людьми, попытка предложить для обсуждения некие темы, короче говоря – стремление к общению, которое, как известно, есть единственная подлинная человеческая роскошь.

Я думаю, что у музыковедов или – шире – у всех пишущих какие-то слова о музыке, ее разных гранях, основная задача та же самая. Если человек размышляет о чем-то всерьез, а не «для галочки», то он всегда будет озабочен тем, как донести свои идеи до других, рассказав, доказав, убедив этих других. А в результате – в положительном варианте – он обретает единомышленников и тем самым познает свою главную радость, радость наиболее желанного достижения. Разумеется, это вовсе не означает истинность и бесспорность всего того, что он утверждает. Но часто даже постановка какой-либо проблемы не менее важна, чем ее решение.

Все вышесказанное имеет прямое отношение к предлагаемому сборнику. Материалы его прошли апробацию на конференции «Актуальные проблемы высшего музыкального образования» и теперь выносятся на обсуждение широкой читательской аудитории. Хочется надеяться, что во всех четырех разделах сборника («Проблемы истории и теории музыки», «Проблемы теории и истории исполнительства», «Проблемы музыкальной журналистики» и «Проблемы методики и педагогики музыкального образования») заинтересованный читатель найдет пищу для размышлений и обнаружит именно такой подход, такую позицию, которая окажется для него наиболее близкой и волнующей.

Успешного вам чтения!
Б.С.Гецелев

ПРОБЛЕМЫ ИСТОРИИ И ТЕОРИИ МУЗЫКИ

© 2010 г. Бажина Н.Н.

СОНАТЫ Н.МЕТНЕРА СМЕШАННО-ЖАНРОВОГО ПРОФИЛЯ
В статье рассматривается проблема смешения жанров в сонатах Н.Метнера. Автор останавливается на изучении двух сонат: Сонаты-сказки и Сонаты-элегии. Изучение синтеза литературного и музыкального жанров способствует прояснению необычной драматургии и оригинальных музыкальных форм этих сочинений.
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Особую жизненную силу искусства М.Ломоносов видел в «сопряжении далековатых идей». Действительно, сочетание эстетически различных качеств, вступающих во взаимосвязь между собой, способно открыть прогрессивный путь подлинного новаторства. Это особенно характерно для творчества Н.Метнера, выступившего равноправным участником новаторских устремлений рубежа веков. Одним из его смелых экспериментов являются сонаты смешанно-жанрового профиля. Нетипичная двужанровая модель приводит не только к неизбежному наслоению одного жанрового комплекса на другой, но и порождает индивидуальное в своем роде явление, каждое из которых заслуживает отдельного детального рассмотрения.

В поле нашего интереса находятся две сонаты Метнера – Соната-сказка и Соната-элегия. Важным представляется вопрос о программности сонат, названия которых подсказывают слушателю (или исполнителю) cведения о содержании сочинения, о его многопластовой, сложной драматургической составляющей. В творчестве Н.Метнера программность особого рода: для неё характерна ограниченность краткими заголовками, без развернутых объяснений. Композитор лишь намекает, а по сути облегчает понимание серьезной смысловой и концепционной сторон сонаты.

Соната-сказка. Д.С.Лихачев отметил, что в волшебной сказке сосуществуют два пространственно-временных континуума: в одном протекает сказочное действие, а в другом живёт повествователь. Аналогичные два плана времени могут быть воспроизведены и в музыкальной сказке.

Сказка является своеобразным жанром-пришельцем для музыки. Музыкальное воплощение повествовательности как отличительного признака жанра трудно, поскольку музыке мало свойственно раскрытие конкретных событий – она способна ярче передать общий характер. Темы сказочно-повествовательные имеют неширокий диапазон мелодии, основанной на неизменном повторении нескольких опорных звуков, часто приводящем к пластическому эффекту вращательного типа движения; речитативный склад мелодии с обилием пауз и чередованием коротких построений.

Фундаментальным признаком жанра является наличие темы рассказчика, имеющей «привилегированное» положение. Эта тема может обрамлять сказку или появляться в процессе развития, часто в самый напряженный момент, напоминая о событийной удаленности.

Драматургически сочинение насыщено музыкальными событиями, неожиданными появлениями контрастных тем, крутыми поворотами – динамическими (градации ff-рp), ритмическими (синкопы, триоли), фактурными (пластические знаки, фигуры и детали, присущие жанру сказки). Контрасты слышны и в соотношении частей цикла (Allegro-Andantino-Allegro), и внутри частей (вкрапление темы рассказчика во II части).

В атмосферу фантастичности Сонаты-сказки вводит её главная тема. Неустойчивость и призрачность создается за счет опоры на доминантовый лад и начала с V ступени, неоднократно повторяющейся и нагнетающей ощущение загадочности, настороженности. С помощью переменности функций композитор придает не только этой теме, но и всей части мягкую завуалированность формы. В побочной партии I части присутствует момент ритмической перефразировки при изначальной четырехдольности. Она используется в качестве музыкального воплощения действия и семантически доминирует над главной темой. Появление во II части сонаты-сказки трехдольного размера при скрытой шестидольности также выступает как характерный признак повествовательности. III часть с эпическим размером 5/2 вводит в героическую атмосферу «сбора на битву»: тяжелая поступь ритма шага, маршеобразность, уплотнение фактуры, аккордовость изложения и заключительная триольная ритмоформула. Изложение мелодии широкого дыхания параллельными терциями и секстами выдает связь с народно-песенной основой.

Автор (композитор) имеет возможность вклинивания своего слова в любую часть сочинения, своевольно нарушая ход событий. Во II части неожиданно появляется контрастная разложенная фактура, напоминающая перебор Бояна на гуслях – происходит остановка действия.

Сказочная эпичность и архаичность Сонаты-сказки прослушиваются в переменности лада (c-Es), опоре на доминантовость, натуральном миноре, аккордовой хоральности, вариационном типе развития (характерном для фольклорных тем). Но главный момент, нарушающий классические признаки сонатности, – это отсутствие активного действенного начала. Взгляд в покрытые тайной, затуманенные временем давно минувшие события придают особую целостность и завершенность повествования.

Закругленность отдельных частных разделов цикла и формы в целом прослеживается в сонате. Темы её в интонационном отношении просты и неброски, но в них есть скрытое накопление энергии, которую Метнер использует в строительстве формы произведения. Интонационные зерна легко расщепляются и соединяются вновь, взаимодействуя с другими темами и их элементами в самых неожиданных вариантах, что сообщает сочинению изысканность и фактурное своеобразие. В сонате проявляется принцип зеркальной симметрии, образуя оригинальнейшую композицию с центром в III части. По сути, здесь происходит модуляция из трехчастного цикла в концентрическую форму благодаря ракоходному проведению ранее звучащих тем в финале.


Соната-элегия. Элегия здесь представлена как жанр лирической поэзии, «грустная песнь», имеющая античные корни. Соната-элегия является II частью сонатной Триады ор.11. Такое драматургическое положение (средняя часть цикла) позволяет трактовать её в плане философски-задумчивом, насыщенном вечными вопросами и противоречиями. Метнеровское чувствование элегии находит точки соприкосновения с новаторским решением жанра в творчестве А.С.Пушкина. Из интимного стихотворения с налетом томной неизбывной грусти, бесконечными смакованиями любовных разочарований, имевшего место в культуре романтизма и сентиментализма, она приобретает подлинную глубину исполненных скорбью раздумий, ярких эмоциональных переживаний одинокого героя. Подобные превращения внутреннего содержания жанра проецируется и на инструментальную музыку.


К чему же приводит взаимодействие сонаты и элегии? Результат такого сочетания очевиден с первых звуков сочинения. Главная тема, основанная на меланхолических секундовых вздохах, пронизывающих насквозь фактуру, показательна в плане высвечивания вторичной жанровости. Тема душевного волнения развертывается вглубь и вширь, заслоняя собой благородный тематизм побочной и заключительной партий. Триольная пульсация в аккомпанементе насыщает тему танцевальностью. Воспринимается она словно безостановочное кружение мыслей и воспоминаний, отсылая память к давно ушедшему и невозвратному. Эта центральная музыкальная мысль, словно нарушитель спокойствия, неуклонно стремится к завоеванию всей звуковой материи. Пробираясь в подголоски средних голосов, контрапунктом вмешиваясь в разработке в развитие побочной партии и доминируя в ней, в репризе она достигает апогея. Секундовая интонация (семантика которой издавна в истории музыки известна как страдание и скорбь), исступленно повторяющаяся в мелодии, словно по ступенькам поднимаясь выше и становясь громче, приходит к вершине – пику эмоционального напряжения. Истратив последние душевные силы, сникая, постепенно приобретая былое спокойствие, мелодия «сползает» на две октавы вниз.


Наступает Кода, которая остается загадочной в силу своей неуместной жизнеутверждающей, фонтанирующей радости, приводящей к подобию гимна свету, любви и красоте. Финал может трактоваться двояко. «Выпадая» по настроению из элегии, кода воспринимается как отдельная составляющая сонаты. Тем не менее, окунаясь в этот бушующий, неожиданный, «беспочвенный» оптимизм, она приобретает гротесковые черты и может по функции уподобляться третьей части сонатно-симфонического цикла – Scherzo. Второй вариант толкования сводится к наступлению душевного очищения – катарсиса. Кода необычайно сильна в своем небесном ликовании – будто посредством переживания, сильного эмоционального потрясения душа героя восходит на новую ступень понимания жизни. Это предположение можно обосновать и тональным планом триады. Первая соната As-dur при помощи нарушителя гармонии – тритона – вступает в противоречие со второй d-moll’ной частью. Кода D-dur, трубным блеском венчающая сонату-элегию, «облегчает слезами» душу героя, «смывая диезы и бемоли»; остается «белый и чистый» C-dur финала, завершающийся девятиголосной тоникой До-мажора ff .


Итак, синтез классической сонаты и литературных повествовательных жанров сказки и элегии, их синтез на основе сюжетности, сплетение признаков и постепенное размывание жанровых границ приводит к неизбежному, более открытому и свободному формообразованию, но (что характерно именно для Метнера) достигая замечательного новаторства на классической основе.

© 2010 г. Булошников М.Л.
ВАЛЕНТИН СИЛЬВЕСТРОВ ВЧЕРА И СЕГОДНЯ: 

К ПРОБЛЕМЕ «СЛАБОГО СТИЛЯ»
Работа посвящена творчеству современного композитора Валентина Сильвестрова. В ней автор делает акцент на категории «слабого стиля». Сквозь эту призму рассматриваются разные периоды творчества композитора.

Ключевые слова: Валентин Сильвестров, слабый стиль, новая простота, метафорический стиль, зона коды, постлюдийность.

Видимо, только сейчас начинается настоящая жизнь музыки «молодежи 60-х». Если в свое время редко звучавшие произведения В.Сильвестрова, А.Шнитке, Э.Денисова вызывали слушательский бум, и в этом определенную роль играла психология скандального интереса к одиозным личностям, то сейчас, когда подобная скандальность несколько угасла, наступило время серьезного вслушивания в их творчество. Однако произведения названных авторов не рассчитаны на легкость восприятия; они требуют встречного труда и даже определенного слушательского сотворчества.
Сейчас известно: Валентин Сильвестров – один из лидеров плеяды 60-х годов, за которым был закреплен в свое время ярлык авангардиста. Молодой композитор, поступивший в Киевскую консерваторию в класс профессора Б.Н.Лятошинского, с самого начала обучения проявлял интерес к новому. «Свойственная молодости тяга к эксперименту, максималистским новациям, прорывам в неведомое вызывала подозрения. Они – эти молодые – шли против течения, были слишком ершисты, не приручались – и этим раздражали» [1].

Вряд ли стоит в очередной раз анализировать причины «замалчивания» творчества В.Сильвестрова, тем более что его судьба далеко не единична. Нужно лишь подчеркнуть, что несмотря на гонения и преследования, он не потерял себя как художник, как музыкант, как композитор. Он занял негромкую, «тихую» позицию, но вместе с тем позицию мудрую, философски принимающую все тяготы и катастрофы мира. Отсюда и берет свое начало его «тихое» творчество, многим известное сегодня.

Попробуем кратко очертить эволюционный путь, пройденный композитором. Начало творческого пути отмечено авангардными поисками. Уже после окончания консерватории в творческом портфеле молодого музыканта оказались вполне зрелые и оригинальные сочинения, ряд которых не удостоился официального одобрения. Так было, например, с Первой симфонией (1963; новая редакция – 1974), дипломной работой композитора, которую государственная комиссия отказалась принимать. Объяснением этому служили принципы доктрины соцреализма, тогда еще не преодоленные, согласно которым «такая» музыка совершенно не годится пролетариату и не вписывается в «чистоту советского искусства»1. 

Притом, что авангардный период Валентина Сильвестрова отмечен интенсивными стилевыми поисками, охватившими и европейскую музыку того времени, уже в ту пору намечается тенденция к «новой простоте». Произведения тех лет отличаются ясностью, прозрачностью письма, что в сочетании с интонационной сложностью отсылает к нововенской школе. Американский композитор А.Копленд, услышав додекафонное Трио для флейты, трубы и челесты (1962), связал этот опус с моцартовской традицией. Однако позже и сам Сильвестров назовет ряд своих сочинений 1960-х годов – фортепианную Триаду (1962) и Пять пьес (1961) – «не совсем шенберговскими, и не совсем веберновскими, и не совсем берговскими, а, скорее "шумановско-шопеновско-моцартовскими"» [2, 80].
Рассматривая вопрос о периодизации своего творческого пути, Сильвестров отметил, что в 1974 году начался новый этап его эволюции – «метафорический» стиль. Этот период творчества представляет собой некий переход. Начало пересмотра собственного стиля Валентин Васильевич объясняет тем, что для него авангард «заакадемизировался» и перестал быть авангардом как таковым. Отныне радикализм его композиторской манеры исчезает, музыкальный язык становится более простым. Но авангард не изживает себя, его проявления уходят в подтекст. 

Сильвестров опирается на «неактуальные» романтические аллюзии в «Китч-музыке» (1977), обращается к эстетике городского романса, Lied Шуберта, вплоть до образцов «домашнего музицирования» – в «Тихих песнях» (1974-77)2. Однако это не подражание, а по выражению автора – «слабый стиль», живущий не столько своей собственной материей, сколько метафорой, иносказанием, намеком.

Говоря о причинах своего стилистического поворота, Сильвестров заметил в беседе с автором этих строк3, что не принимал тогда никаких «радикальных мер», а продолжал линию, заложенную еще в начале творческого пути; имело место лишь необходимое обновление. Композитор рассказал о том, как в 70-е говорил своим коллегам, что «надо разоружаться», иначе вооружение (иными словами, техническая оснащенность), оказывается слишком велико, много больше, чем требуется для защиты. К тому же это «вооружение» уже перестало оказывать воздействие на слушателей. В результате негативная, жесткая сторона авангарда устоялась в сознании и перестала вызывать соответствующую реакцию.

Таким образом, переход от «авангарда» к «простоте» означал вовсе не каприз автора, а острое ощущение времени, в котором живешь, творческий шаг вперед, обосновывающий и дальнейшую эволюцию творчества Сильвестрова.

Безусловно, этот шаг вписывался в общий контекст европейского «поставангарда», в общее стремление отмежеваться от «Донауэшингена и Дармштадта» [3, 52-53]. Вместе с тем сам Валентин Сильвестров считает этот период в своем творчестве не отказом от «авангарда», а его продолжением, частью авангардного движения. Мыслить он продолжает как авангардист.

Его «слабый стиль» становится как бы альтернативой жесткости, напору, которые еще совсем недавно являлись характерными качествами его сочинений. «Слабый стиль» прокламирует возвращение к тональности, мелодии, как к утерянной «природе музыки». Сами же авангардные жесты отходят на второй план –  в подтекст. На первый взгляд, текст выглядит «просто». Но здесь важен момент комментирования музыки самим автором. Это и обилие нюансировки (многочисленные градации p-pp-ppp), и тщательная педализация, и очень точно выписанные «времяорганизационные» пометы, и многое другое. В результате «слабый», «банальный» текст оживает. Из этого диалога с «банальным» рождаются и названия сильвестровских сочинений: «Тихие песни», «Простые песни», «Наивная музыка» …

Но «слабый стиль» – это не только «знакомый» материал, как бы несущий на себе печать авторского самоотречения. Это и отказ от «активизма» на уровне становления формы, отказ от дублирования «драмы жизни», следствием чего становится некое пребывание в зоне коды. Его  признаки – «иконная композиция», «замерзающее время», принцип «декрещендо» (термины автора). Отсюда – любовь Сильвестрова к жанру постлюдии, где такие признаки нашли наиболее полное выражение. 

Каковы же были последствия описанного стилистического поворота? От экспериментов с новой простотой в малых формах 70-х годов Сильвестров шел к обобщению, к синтезу простого и сложного. «Слабый стиль» предстает в дальнейшем как «метафорический» стиль. Происходит некий синтез, объединяющий в себе несколько типов высказывания. Знаковой композицией становится Пятая симфония (1980-82), которую сам автор обозначил как Постсимфонию. Этой музыке свойственен медитативный тон. Материал романтической природы словно «растворяется» в потоках музыкальной ткани, взаимодействуя  с более сложным (в прошлом «авангардным») типом высказывания. Все это изложено в виде бесконечного послесловия, постскриптума, в котором - суть всей концепции сочинения. Как будто уже свершилось некое драматическое действо, и сейчас мы слушаем лишь завершающую его постлюдию4. Музыке Сильвестрова становится свойственна образная бесконфликтность, «несимфоничные» принципы развития, «кодовый характер» звучания.

Происшедший стилистический синтез дал возможность композитору работать в самых разных жанрах. Сегодня во многом именно жанр диктует тот или иной тип высказывания, что позволяет автору найти себя в разных сферах. Это и масштабные композиции, такие как Шестая симфония (1994-95), «Реквием для Ларисы» (1977-99); и «домашние», даже «интимные» миниатюры типа пасторалей, колыбельных, серенад, вальсов…  Сильвестров условно объединяет эти миниатюры, определяя их общее название, как багатель – безделица, пустяк, по первоначальному смыслу французского слова bagatelle. Но для Сильвестрова в ней таится глубокий смысл — непосредственного, спонтанного самовыражения, импровизационного высказывания. «Сущность часто может таиться в пустяках, – говорит композитор. –  В пустяке содержится крупица высокого, как в капле росы отражается солнце. Мы можем обнаружить это в инвенциях Баха, прелюдиях Шопена, где видим ту же высоту, что и в больших композициях, но сконцентрированную в мгновении».
Трудно не услышать в сильвестровских багателях отзвуков «Китч-музыки» и «Тихих песен». Так, в поиске красоты, в поиске единения всего сущностного, Валентин Сильвестров вчера и сегодня «тихо» и «просто» говорит о главном. А его «слабый стиль» рождает космические композиции, в которых мир поет о самом себе…

Примечания
1 Кроме Первой симфонии, к авангардному периоду творчества относятся такие произведения, тяготевшие к новой музыкальной эстетике, как «Пять пьес для фортепиано» (1961), «Спектры» (1965), «Монодия для фортепиано с оркестром» (1965), Третья симфония «Эсхатофония» (1966) и др.
2 Примечательно, что ранее композитору были близки инструментальные жанры. Теперь же Сильвестров обращается и к вокальной музыке. Своеобразный опыт «Тихих песен» продолжили другие вокальные циклы Сильвестрова – «Простые песни» (1974-81), «Ступени» (1980-82-96), «Четыре песни на стихи Мандельштама» (1982).
3 Встреча автора статьи с В.Сильвестровым состоялась в марте 2009 г.

4 Подобный принцип мышления в разной степени заложен в таких сочинениях как: Серенада для струнного оркестра (1978), «Postludium» (1984) - симфоническая поэма для фортепиано с оркестром, «Exegi monumentum» («Памятник») (1985-87) – симфония для баритона и симфонического оркестра на стихи А.Пушкина  и др.
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САКРАЛЬНОЕ И НАЦИОНАЛЬНОЕ 

В ХОРОВЫХ СОЧИНЕНИЯХ ГИИ КАНЧЕЛИ

В произведениях Гии Канчели всегда улавливался грузинский колорит. Композитор не цитирует народные напевы, отражая фольклорное начало обобщенно. В хоровых произведениях зарубежного периода («Стикс», «Маленький Имбер», «Война бессмысленна») осуществлен симбиоз национального и сакрального.

Ключевые слова: Канчели, хоровые сочинения, национальное, сакральное.
Гия Канчели – композитор, чья восточная этническая принадлежность и грузинский менталитет не вызывают сомнений. Вместе с тем следует подчеркнуть, что композитор всегда отвергал ортодоксальное почвенничество. В своем творчестве он избегает цитирования, считая невозможным воспроизводить импровизации народных певцов в симфоническом оркестре, основанном на европейском темперированном строе. «Для меня грузинская народная песня – музыка авторская» [1, 412], – поясняет композитор. «И чем больше я преклоняюсь перед гениальными анонимами, тем отчетливее понимаю, что не имею права прикасаться к созданному ими. Не имею права переносить в свои сочинения материал в первозданном совершенстве или разрушать неповторимое целое, используя его отдельные элементы. Я стараюсь лишь приблизиться к духовной сфере грузинских песнопений» [1, 412].
При этом грузинский колорит всегда улавливается в музыке Канчели. Национальные аллюзии олицетворяют для него сферу идеального: непреходящей красоты и нетленности духовного начала. Кроме того, грузинское у Канчели всегда связано с чувством ностальгии. Ещё в симфониях композитора обнаруживалась глубинная связь с различными пластами грузинской культуры: древнейшими архаическими напевами, песнями Восточной (Кахетия, Картли, Пшави) и Западной Грузии (Сванетия, Гурия, Имеретия). Некоторые исследователи (Н.Зейфас, Е.Михалченкова-Спирина) отмечают и влияние национальных церковных хоралов на симфонизм Канчели. Помимо сочинений в академическом жанре, национальные темы можно обнаружить в театральной и киномузыке композитора (например, спектакль «Ханума», фильмы «Кин-дза-дза», «День гнева»).       

Важно отметить вместе с тем, что композитор отбирает из национального арсенала приемы, наиболее естественно соединяющиеся с европейской лексикой: секундо-квартовые созвучия, бурдон и параллельно движущиеся на его фоне голоса, либо мелодическая полифония, унисон в конце каденции.  Кроме того, в его сочинениях почти всегда ясно ощущается «классическая» гармоническая основа. Заметим, что Канчели часто апеллирует к «западным» музыкально-стилистическим архетипам (григорианское пение, западно-европейские lamento, барочные quasi-каноны, романтизированная мелодия), преломляя их сквозь призму глубоко личностной интонации. 

Усвоение европейских влияний является неотъемлемой чертой грузинской культуры, имеющей «открытый» характер, соединяющей ценности и Востока и Запада, осваивавшей в процессе исторического развития традиции Византии, Персии, Турции, России, стран Европы. «Музыкальный быт Тбилиси, в котором я рос, неповторимый, возвышенный, интереснейший. Он объединяет в себе и Запад и Восток, и итальянскую песню и мугамы. Он выражает грузинский дух», – высказывается Канчели в одном из интервью [2, 13].

С приходом композитора к «новой религиозности» в образную палитру национального вносится ещё один штрих: в произведениях данного периода оно взаимопроникает с сакральным началом. В поздних хоровых опусах композитора подобное сближение прослеживается особенно отчетливо. Именно хоровое многоголосие, как известно, является своеобразным архетипом грузинской музыкальной культуры. Вообще образ национального Песнопения Канчели создавал ещё в симфониях – на что, в частности, указывает сама организация музыкальной ткани некоторых эпизодов. Но хоровое Песнопение, осознанное как «одно из проявлений творческого дарования наших предков и важнейшее свидетельство сущности духовной культуры грузинского народа» [2, 58], воспринимается ещё более органично, чем оркестровое. Синтез национального и сакрального осуществляется, прежде всего, посредством метатекста (сочетание религиозной лексики с обыденной). На фоне общего квази-литургического тонуса хоровых сочинений, во многом созданного благодаря молитвенно-поэтическому слову, национальные аллюзии воспринимаются как сакральные символы. Они присутствуют во всех трёх сочинениях зарубежного периода («Стиксе» для альта, смешанного хора и большого симфонического оркестра, 1999, «Маленьком Имбере» для солиста, хора мальчиков в записи, мужского хора и камерного ансамбля, 2003, «Amao omi» для смешанного камерного хора и квартета саксофонов, 2005). 

В «Стиксе» грузинские истоки преломляются весьма свободно. Элементы фольклора в этом сочинении настолько естественно вплетены в музыкальную ткань, настолько тесно слиты с европейским языком, что их невозможно отнести к какой-либо определенной ветви грузинской народной культуры. Хотя иногда и возникают аналогии с песнями Восточной Грузии – когда на «бурдонном басу» звучит импровизация солиста, в целом здесь представлен весьма обобщенный и собирательный вариант фольклора. Национальную окраску, в первую очередь, создает партия альта. В некоторых фрагментах специфическая манера исполнения на альте (которую превосходно имитирует Ю.Башмет1) может отдаленно напомнить тембр струнно-смычкового народного инструмента чианури.  

Грузинское органично соединяется в «Стиксе» с сакральным, чему есть конкретные примеры. В первых тактах сочинения сопрано и альты исполняют песнопение в духе григорианского хорала. Символ западной культовой монодии звучит здесь на фоне «бурдонной педали» – её имитируют струнные и фортепиано. Такой приём дает ощущение некоего симбиотического культурного пространства. В другом фрагменте «Стикса» совместно с квази-литургическим хоралом (голоса воспевают Всевышнего Бога, Марию) звучит импровизационная мелодия солирующего альта, вызывающая ассоциации с грузинской манерой интонирования и привносящая в музыку грузинский колорит. Так называемое кружение вокруг пятой ступени лада (здесь – ми минора, см. т.29-т.31 партитуры) – характерный прием для национального фольклора. В партии же альта, кроме национальных красок, немало архетипических романтизированных интонаций, благодаря чему подчеркивается связь с общеевропейским языком.

В «Маленьком Имбере» взаимосвязь с национальным фольклором прослеживается ещё более отчетливо, чем в «Стиксе». В сочинении выделяется самостоятельный «грузинский план» – партия voce, сопровождаемая мужским хором. Напомним, он рассчитан на исполнение непрофессиональным, «народным» мужским голосом и фольклорным ансамблем. В двух первоначальных проведениях  солист и хор имитируют напев, характерный для фольклора Восточной Грузии. На фоне бурдона (который держит ансамбль) звучит орнаментированная мелодия солиста в эолийском ре с постепенным расширением диапазона и завершающим гаммообразным спуском. Такое мелодическое движение вкупе с опорой на модальную ладовую систему и специфическим, интонационно гибким теноровым тембром воспринимается как исконно национальное. 

В следующих эпизодах «грузинский план» всё больше сращивается с общеевропейской лексикой. Нисходящий квартовый мотив солиста (от ми), ассоциирующийся с неким «взыванием», звучит здесь на фоне унисонов мужского хора и ясного гармонического оборота камерного ансамбля в ми-миноре (в басах очерчиваются традиционные функции T-S(VI-IV)-D-T, приправленные бурдонной секундой у контрабасов). А над всеми голосами, как авторская речь, парит проникновенно-исповедальная мелодия гобоя, своим орнаментальным рисунком напоминающая партию солирующего тенора. 

Стоит отметить также ритуальное звучание мужского ансамбля, партия которого отсылает нас к древнейшим пластам народного музицирования – аскетичным попевкам, строгим октавам и унисонам. Благодаря этому возникает аналогия с некой первоосновой, «загадочным духом» и «духовной сферой» архаики (слова Г.Канчели). Можно сказать, что, работая с метатекстом и апеллируя к национальным святыням, Канчели тем самым сакрализует «грузинский план» «Маленького Имбера». 

«Amao omi» в данном ракурсе представляется своеобразной «грузинской аллилуйей». Здесь, как и в «Стиксе», представлен обобщенный вариант фольклора, элементы которого рассредоточены в партитуре (возникают различные интонационные аллюзии). Вместе с этим, в «Amao omi» есть и более явные приметы синтеза национального и сакрального. Часто квазиканоническое вступление голосов – архетип, восходящий к западноевропейской литургической практике, интонирует первые слова грузинского букваря ai ia2 («вот фиалка»). Два архетипа, литургический и этнический, тем самым взаимопроникают.

Симбиоз национального и сакрального, осуществляемый композитором в хоровых опусах, заметно влияет на его поздний стиль. Лаконичные грузинские темы, звучащие ещё в симфониях Канчели, обозначили эволюционный путь автора к минимализму. Вспомним, к примеру, первый лейтмотив Третьей симфонии, где звучит чистый, словно спустившийся с небес грузинский напев, или наигрыш двух альтов из Шестой. Минималистская манера поздних хоровых сочинений сохраняет в себе  качество национального, позволяя провести параллель с творчеством Н.Пиросмани.
Примечания

1 Произведение посвящено Ю.Башмету.

2 Используется латинская транскрипция грузинских слов.
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О ХРОНОТОПЕ СТИЛЯ СОФИИ ГУБАЙДУЛИНОЙ
На примере творческого метода С.Губайдулиной в статье рассматривается феномен симультанного представления композитором формы сочинения. Отмечается такое свойство музыки Губайдулиной, как взаимоуподобление формы и смысла произведения, в результате чего хронотоп ее стиля приобретает символический, а подчас сакрализованный характер.

Ключевые слова: хронотоп, симультанный образ, музыкальное пространство, София Губайдулина.

В ХХ веке в искусство вошла идея о том, что время и пространство могут являться самостоятельным объектом творчества, что они принципиально изменяемы. С одной стороны, к этому закономерно привело имманентное развитие искусства, с другой, – в этом отразилось коренное изменение интеллектуальной среды обитания, ее небывалое расширение и усложнение. Если в предшествующие века единые хронотопические представления распространялись на эпохи, столетия, то в ХХ веке они свелись к десятилетиям. Даже у представителей одного композиторского поколения представления о времени и пространстве и, соответственно, хронотоп стиля подчас весьма отличаются.

Если воспринимать смену эпох в музыкальном искусстве максимально обобщенно –как чередование «горизонтального» и «вертикального» мышления – то можно увидеть, что во второй половине ХХ века прогрессирующе возрастала роль «вертикальной» координаты. На уровне музыкального языка это проявилось в усилении пространственной стороны музыки. Так, например, большая часть авангардных техник композиции акцентирует аспект пространства: сонористика выдвигает на первый план проблему формы, минималистские опусы зачастую развиваются по принципу заполнения объема однородной материей, тот же смысл имеет статическая тональность и т. д. 

Конечно, пространственная составляющая издавна разрабатывалась в музыке. Но раньше все подобные ассоциации были как бы соразмерны человеку, неразрывно связаны с его физическим опытом. Например, образы движения – бег, скачка, полет, жужжание прялки, журчание ручья и т. п. – отражали те реальные двигательные процессы, которые человек совершал сам или видел в окружающем предметном  мире. Таким образом, человек как бы осваивал пространство вокруг себя. 

В музыке ХХ века взор человека обращается вверх и вовнутрь (может быть, в попытке отстраниться от все возрастающей агрессивности техногенной среды). «Вверх» – в поисках Бога или в размышлениях о космических законах (что свойственно, например, Г.Уствольской и С.Губайдулиной), «вовнутрь» – в недра подсознания, памяти (Г.Канчели, С.Губайдулина), или в скрытые глубины звука (А.Тертерян, А.Кнайфель). В этом – еще один важный признак «вертикального» мышления: в отвлечении от «слишком человеческого» времени – времени действия и в преимущественном внимании к макро- и микромиру.  

В отношении ко времени также наблюдается всплеск творческих идей. Из множества пониманий времени своей относительной новизной (по сравнению с предшествующей эпохой) выделяются два способа интерпретации: время-Хронос и время-хронометр. То есть, с одной стороны, философское понимание Времени как некоего объективного закона, неподвластного человеку1, и, с другой, – стремление измерить, подчинить течение времени2. 

Творчество Софии Губайдулиной развивается в рамках отмеченных выше тенденций. Пространство ее музыки стремится к бесконечности. Хорошо известна тембровая изобретательность композитора. Тембровое богатство ее музыки простирается от экзотических голосов восточных инструментов до электронного звучания («Vivente – non vivente») и всевозможных соноров, рожденных в обычном оркестре3. Отдельно нужно отметить всестороннее раскрытие возможностей человеческого голоса: например, в «Perception» введены семь видов голосовой экспрессии (пение с призвуком дыхания, шепот, речь с призвуком дыхания и т.д.), а в 4-й части «Посвящения Марине Цветаевой» два слова – «всё великолепье» – повторяются в 12-ти разных эмоциональных вариантах (восхищенно, легкомысленно, устрашающе утвердительно и т. д.). Звуковысотное пространство включает в себя такие крайности как изысканная четвертитоника («Quaternion») и кластеры, обрушивающиеся через весь диапазон (8 часть «Слышу… Умолкло…»). Градации динамики и плотности фактуры колеблются от «высшей утонченности» до «высшей грандиозности», выходя порой за пределы звука – в тишину (каденция дирижера в «Слышу… Умолкло…»).

Помимо количественного аспекта – всестороннего расширения рамок музыкального пространства,  нужно отметить и качественный – устранение традиционного вида дифференцированности. Весьма часто в ее произведениях можно встретить приемы, «размывающие» темперацию: глиссандо, трели, кластеры, не говоря уже о преобладающем сонорном материале. При этом одна из привлекательнейших черт музыки Софии Асгатовны – в тонком сочетании завораживающе красивых красок и проникновенных островков-интонаций. 

В результате пространство музыки Губайдулиной предстает неограниченным пространством возможностей, бескрайним океаном звучаний.

В основе творческого замысла С.Губайдулиной часто лежит пространственный, зрительный образ. Поэтому композиция приобретает важнейшее значение в художественном целом, подчас кристаллизуясь в названии: таковы «In croce», «Descencio», «Ступени», «Фигуры времени». 

Композитор,  отличающийся  склонностью к символизации, к приданию всем понятиям конкретных визуальных очертаний, о многих абстрактных вещах рассуждает, используя метафоры горизонтали и вертикали. По отношению к творчеству первым звеном в цепи горизонтально-вертикальных отношений становится само воплощение изначального замысла в конкретное звуковое «тело». «Пространством, растянутым во времени» называет Губайдулина текст сочинения [6, 104]. «По существу весь смысл художественного произведения заключен именно в этом желании: превратить вертикальное время вневременного воображения в линеарное существование формы. Первозданный момент истины – в реальный процесс» [6,104]. 

Этот феномен симультанного представления формы, выразительные свидетельства о котором оставили Моцарт, Хиндемит, Рахманинов и многие другие музыканты, во второй половине ХХ века приобретает все большее значение в композиторской практике (соответственно, и попытки его теоретического осмысления, предпринимавшиеся еще Б.Асафьевым, становятся все более частыми и развернутыми [1,3,4]). Для Губайдулиной момент изначального мысленного представления целостной формы принципиально важен, так как впоследствии этот пространственный образ будет перенесен в структуру  сочинения. Так, например, В.Холопова указывает, что первоначальный план симфонии «Слышу… Умолкло…» был зарисован автором «в виде важнейших штрихов на листе бумаги: аккордовые тутти – вертикальными стрелками вниз, ˝космический ветер˝ (в начале 12-й части) – волнистой линией и т. д.» [6, 105]. 
Подобный психологический феномен присущ многим современным художникам, музыкантам, поэтам. Так, Э. Межелайтис утверждает: «Оказывается, до тех пор не могу написать  стихотворение, пока не увижу его целиком перед собой, словно картину (контуры, краски, рисунок)» [5]. В значительной степени данное явление отличало творческий процесс Эдисона Денисова: «Иногда я музыкальные образы вижу пространственно, причем часто более явно вижу (подчеркнуто Денисовым – Н.Л.), чем слышу, особенно при их первом возникновении. Объяснить это нельзя» [9].

Отличие подхода Софии Губайдулиной в том, что в ее произведениях замысел, идея настолько плотно связаны со структурой, что сама эта структура приобретает самостоятельный глубокий смысл, сакрализируется. Например, об «In Croce» композитор говорит: «Обычное свойство музыкальных инструментов – обладать высоким, средним и низким регистром – используется так, что точка регистрового перекрещивания у двух инструментов – органа и виолончели – переживается в нескольких значениях: не только как геометрическое свойство, но и как символ креста» [7, 223]. Другой пример – отзыв на сочинение коллеги: «В таком стиле хорошо бы иметь внутри нечто жесткое, например строгую конструкцию или какую-нибудь композиционную идею. Ну, а если бы она еще к тому же одновременно оказалась символом чего-то иного <...> тогда я пришла бы в восторг» [8, 8]. Для композитора умение «преображать материал под влиянием формального, сюжетообразующего закона» становится критерием настоящего художника [2, 6].
Таким образом, в творчестве Губайдулиной можно наблюдать некое взаимоуподобление формы и смысла произведения. В результате, ее музыкальный хронотоп  приобретает символический и даже сакрализованный характер.
Итак, хронотоп стиля С.Губайдулиной определяется основным предметом ее творческого размышления: слиянием души человека, его внутреннего Я с мирозданием, природой, Богом. Он рождается на пересечении иррациональной «вертикали» пространства и рациональной «горизонтали» времени.
Примечания

1 Например, в сочинениях «Дух времени» Дж. Крама, «Квартет на конец времени» О.Мессиана, «Время говорить…» Б.А.Циммермана, «Когда время выходит из берегов» В.Тарнопольского.

2 «Меры времени» К.Штокхаузена, «Фигуры времени» С.Губайдулиной, «Исследования времени и движения» Б.Фейрнехоу и др.

3 В партитурах Губайдулиной использовано около двадцати видов экзотических инструментов.
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О НЕКОТОРЫХ ФОНОЛОГИЧЕСКИХ ИНВЕРСИЯХ АКУСТИКИ МУЗЫКИ
В статье предложен анализ акустических характеристик основных элементов музыкальной системы, таких как тон, гармонический интервал, аккорд, с позиций фонологии. Фонологическая интерпретация позволяет автору увидеть тональную систему как одну акустико-логическую вероятность в некотором пространстве иных вероятностей.

Ключевые слова: обертоны, тон, созвучие, аккорд, спектр, акустическая структура, математическое ожидание данного звука, музыкальный опыт.

Акустические лаборатории, редкие, но все же существовавшие в некоторых консерваториях кабинеты, давно и успешно преобразованы в лаборатории компьютерные. Инновационные технологии сопутствуют вхождению музыкального образования в болонский процесс, и невостребованное наследие тихих кабинетов уходит в прошлое. Музыкальная акустика, некогда весьма внушительная дисциплина музыкально-теоретического комплекса, давно исчезла из списка предметов, необходимых в образовании музыканта. Однако в научных трудах, созданных на основе акустических исследований, содержатся весьма интересные факты, наводящие на неожиданные размышления. Эти факты – предмет внимания настоящих заметок.

В музыкальной акустике существовало устойчивое мнение, что акустическим основанием высоты звука является частота колебаний основного тона, тембр же определялся как «качество, зависящее целиком от звукового спектра – комплекса простых частичных тонов или гармоник и их соотношения по громкости» [4; 62]. Со временем оказалось, что эта связь не столь прямолинейна, какой она выглядела в акустических исследованиях 1920-1930 гг. В работе А.Володина (с показательным названием «Роль гармонического спектра в восприятии высоты и тембра звука») [2] был сделан вывод, существенно корректирующий это положение. Исследователь обосновал зависимость высоты (как элемента музыкального восприятия) от гармонического спектра звука, а не только и не столько от частоты колебаний основной гармоники спектра. Этот вывод как будто бы также стал классическим – все теоретические работы, затрагивающие вопросы преобразования акустических элементов в музыкальную систему, напоминают об участии обертонового ряда в восприятии высоты звука. И все же на выводе А.Володина стоит остановиться подробнее. 

Ученый подробно описал обработку акустических элементов восприятием. Спектр гармонического звука «…отражается в восприятии нерасчлененно. Слух объединяет, ассоциирует гармоники в нечто целостное. Обычно считают, что спектр определяет лишь одну качественную сторону воспринимаемого звука – тембр или "окраску". На самом деле гармонический спектр выполняет две функции: звуковысотную (интонационную) и тембровую… Высотное качество звука, так же, как и тембр, является формой ассоциации (слияния) гармоник в восприятии» [2; 11-12]. Формирование ощущения высоты, как показано в работе, происходит за счет нижней части гармонического спектра, тембровые функции выполняет верхняя его часть. Но в живом, не-лабораторном звучании гармонический каркас спектра погружен в пространство сопутствующих характеристик. Прежде всего, неравномерен «порядок чередования преобладающих и ослабленных по энергии (а то и вовсе отсутствующих) гармоник (например, выпадание четных гармоник в спектре кларнета)» [2; 31]. Автор подчеркивает также особую роль формантной организации спектра, которая «обусловливает особенно сложные и тонкие связи интонационного и образно-тембрового качества звука» [2; 31]. 

А теперь уместно вспомнить, что гармонический звук, в спектре которого гармоники (обертоны) находятся в целократном отношении, является кардинальным акустическим элементом европейского музыкального опыта. Примечательно, что эта акустическая информация, заложенная в звуке с фиксированной высотой, до сих пор является неким незыблемым основанием, исходным пунктом многих теоретических конструкций, объясняющих историю развития музыкально-теоретических систем в европейском музыкальном опыте. Ведь звука как такового, в составе которого были бы только целочисленные гармоники, в природе не существует. Только в стационарной части длительного тона энергия спектра концентрируется более тесно близ центральной частоты и распределяется, с неравномерной интенсивностью, в зонах обертонов [5; 584]. Идеальный гармонический звук, каким его извлекла и изучала музыкальная акустика, а вслед за ней и теория, – это лишь скелет, каркас звука, и не целого звука, а стационарной его части, для установления которой требуется, согласно исследованиям лаборатории Дж.К.Ликлайдера [5], некоторая физическая продолжительность. Представление же о тоне формировалось на основе гармонического звука. Следовательно, концепция тона должна основываться на вероятностной природе тона, поскольку тон – не звук, а вероятность звука, математическое ожидание данного звука. Реальный же звук, именуемый тоном, это звук вероятностной структуры. Он и существует в соответствующей вероятностной системе, какой является европейская тонально-гармоническая система, и вне этой системы немыслим.

Тон абстрагирован, в целом, от динамической структуры звука и от негармонических составляющих. Динамическую и негармоническую стороны звука слуховой опыт, вычленивший стационарную часть как структурирующую, воспринимает суммарно, нерасчлененно и выносит «за скобки» высоты, целиком связывая это ощущение с темброфонической краской голоса или инструмента. Следовательно, акустический режим возбуждения и голоса, и инструмента также вероятностно организованы. Очевидно, «расслышанная» (в особых акустических условиях!) стационарная часть нижних гармоник и направила европейский слух по пути сопоставления звуков как отношений (в математическом смысле) основных периодов колебаний спектра – такая программа заложена в стационарной части звука. Другая часть программы не попала в фокус слухового анализа и осталась на периферии нерасчлененного восприятия – может быть, потому, что она присутствует как структурирующий элемент в речевой фонетике. В развитии музыкального мышления «негармоническая» часть программы, осознанная только как тембр, осваивалась эмпирически внутри развития инструментального мышления, и в поле зрения теоретической мысли, прежде всего, акустики и восприятия, попала только в ХХ столетии. Слух работал с этой частью скорее спонтанно, чем целенаправленно, осмысливая и фиксируя лишь звуковысотные процессы («вычисленную» часть), но присутствие и вероятностная организованность этих аспектов звука в живом звучании постоянно влияли на характер операций слуха с высотой. 

Обратим, например, внимание на известные фонические характеристики гармонического интервала. Фонический облик каждого интервала зависит уже не только от собственно высотных параметров. Н.Гарбузов, исследовавший гармонические призвуки созвучий, установил, что на характеристику созвучия влияют сложные верхние призвуки, образующиеся «от совпадения двух или большего количества частичных тонов» [3; 51]. Кроме того, исследователь выявил, что «…большая или меньшая слышимость верхних натуральных призвуков находится в зависимости: 1) от маскирующего действия одних призвуков, 2) от индивидуальных особенностей музыкального инструмента…» [3; 52]. Это позволяет сделать вывод, что при слиянии двух звуков образуется сложный спектр, в котором динамическая пульсация гармоник, их соотношение по силе уже не равно динамическому соотношению гармоник в каждом исходном спектре. Результирующий спектр (фонизм интервала) есть некое новое качество, следовательно, по способу использования созвучий в системе можно судить о том, какая доля «негармонического» пространства звука привлечена к участию в структурных, фонологических процессах.

Поясним сказанное. Каждое созвучие можно рассматривать как некоторую акустическую константу, где значимым становится суммарный спектр – третье качество, добавочное по отношению к двум реально слышимым звукам. Ответственным элементом за это качество является динамическая структура спектра (соотношение гармоник по силе), образующаяся от совпадения звуков. В системе, где созвучие (гармонический интервал) имеет структурирующий статус (при реальном присутствии многозвучий), вероятность звука опосредована вероятностью созвучия (что, соответственно, предполагает определенные режимные, формантные и прочие условия звуковой среды). 

Н.Гарбузов делает, на первый взгляд, другой вывод: «Всякий интервал ввиду того, что он гармонически видоизменяется или верхними, или нижними натуральными призвуками, в гармоническом отношении есть величина переменная» [3; 57]. Но это – важное дополнение, а не противоречие. Переменные характеристики суть варианты акустической константы; в определенные периоды развития системы вариант может выполнять роль самостоятельной единицы (например, кварта в верхнем и нижнем регистрах модального многоголосия образует разные качественные единицы, следовательно, в системе существует два различных фонических ощущения одного интервала).

Акустический облик аккорда не был предметом специального внимания. Однако, опираясь на данные Гарбузова, нетрудно представить, что в результирующем спектре трех- четырехзвучия (терцовой структуры!) образуется зона выделенных обертонов. Следовательно, спектр многозвучия приобретает инвариантную формантную характеристику; акустическое качество созвучия (гармонического интервала) здесь становится факультативным, подчиненным. 

Исследование акустических характеристик созвучия привело Н.Гарбузова к мысли о необходимости пересмотра учения о консонансах и диссонансах. Эта мысль сохраняет свою актуальность, только сформулировать ее сегодня можно шире, дополнив положением о вероятностной структуре тона. Напомним, что для установления звука гармонического строения (= тона) необходима некоторая физическая продолжительность. То, что носитель европейской музыкальной культуры и слышит, и воспроизводит тон мгновенно, есть результат многовекового опыта. В ранней же культуре, как заметил еще Э.Алексеев, «диффузное, темброво-высотное ощущение звука, по-видимому, остается преобладающим на протяжении очень длительного периода развития раннефольклорной культуры, и, очевидно, изолированно четкое, внетембровое восприятие высоты для носителей этой культуры представляется столь же затруднительным, как даже для изощренного в высотном отношении современного музыкально-профессионального слуха нелегкой является высотная фиксация разговорной речи… Исходное звуковое пространство могло мыслиться не в качестве звуковысотного, но в виде недифференцированного тембродинамического пространства, в котором высотные характеристики покоились в свернутом, синкретически невыявленном виде»  [1; 37-38]. В диффузном интонировании свернуты не только высотные, но и все прочие – динамические, ритмические, тембровые характеристики, и созидание их как независимо изменяющихся, аналитически абстрагированных элементов определяет, очевидно, процесс движения именно европейского музыкального опыта. Источник этого движения можно увидеть в появлении первой оппозиции акустического постоянства – акустической изменчивости.

Акустическое постоянство – еще не высота. Нельзя вести «летоисчисление» тона от появления инструментов, фиксирующих точные по высоте звуки. В ранней культуре инструмент фиксирует еще не тон, а звук вообще. Но фиксация любых акустических характеристик приобретает важное значение. Чем станет, чем обернется акустическое постоянство, осознанное как тот же самый звук – частью, присоединяющейся к другим частям, или многомерным целым, зависит не от оценки самого акустического постоянства, а от оценки оппозиции. Нельзя не предположить, что устой – неустой, прежде чем стать условными логическими элементами, были когда-то безусловными, самым непосредственным образом связанными с акустической субстанцией, и процесс их абстрагирования от субстанции шел параллельно с процессом вычленения тона как дискретной единицы из акустического постоянства.

В ранней европейской (или древнерусской) монодии звук освоен как независимая единица с отчетливыми акустическими характеристиками, и невма (крюк) фиксирует целостный артикуляторно-акустический акт, ментальную единицу, темброво-высотное единство, а не «несколько звуков разной высоты». Звуковое пространство дискретно артикулировано; «тоновость», «протянутость» звука становится инвариантным акустическим свойством такой единицы, фиксируемой музыкальным иероглифом, но высоты как оппозитивного качества звука здесь нет. «Одноголосие» европейской монодии – качество, которое сегодня все более выглядит как мифологема современного исполнения-восприятия, способного озвучить из богатства тембродинамической фактуры монодии только нивелированную звуковысотную линию, которая для древних исполнителей была акустической постоянной, погруженной в пространство тембродинамических вариаций звучания. Абстрагирование же тона от тембра (конечный итог монодии) обеспечивает дальнейшее относительно независимое развитие высотно-ритмического и тембрового компонентов системы, хотя развитие структуры тембра проходит, несомненно, в тесной связи с развитием звуковысотного слышания – это явствует из самого развития европейского инструментария. Показательно, что в самой структуре тембра и тембровых сочетаний исключены явления резонанса и комбинационных эффектов, маскирующих тон, хотя включенность их в иную систему вполне возможна. Становится очевидным, что эта акустическая особенность, возникшая как результат  направленности опыта, в известной  мере стала условием, необходимой предпосылкой развития оркестра и оркестрового мышления – грандиозного музыкально-акустического прецедента европейской культуры.

Думается, европейское музыкальное мышление прошло путь одной логической вероятности постижения звука – от освоения высоты к высвобождению высоты. В опыте иных культур, «нетронутых» европейским мышлением, несомненно, существовали и иные вероятности…
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СЛОВО «ПОД ЛУПОЙ»1 В ПРОЦЕССЕ ОБУЧЕНИЯ 

МУЗЫКАЛЬНОГО КРИТИКА И АРТ-ЖУРНАЛИСТА 

Автор определяет значение журналистского слова в медийном пространстве современной прессы и в процессе обучения арт-журналиста. Рассматривается категория профессионального владения словом в условиях различных коммуникативных систем.
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«Нелитературный язык разрушает всю прелесть содержания...»

А.П.Чехов

«У каждого культурного человека должны быть свои особые отношения со словами», – писал в журнале «Отечественные записки» доктор филологии, директор Института лингвистики Российского государственного гуманитарного университета М.Кронгауз.2 А у музыкального или литературного критика, журналиста, а тем более арт-журналиста, отношения со словами составляют не просто значительную, но большую часть его профессиональной жизни. При этом историческая и социальная ситуация не всегда позволяет синхронно и мирно сосуществовать нашему внутреннему лексическому «полю» и вербальному пространству окружающего социума. Но в своей деятельности журналист должен отдавать себе отчет, что он работает не для коллег-журналистов, а для читателей, зрителей, слушателей и других «потребителей специфического медиапродукта», в том числе и напечатанного. 

Мы оказались современниками стихийных процессов, которые происходят с русским языком, современниками эпохи, когда даже филологи оказались в растерянности перед «вулканическими» сдвигами литературных норм. Язык – живая сущность, он развивается вместе с развитием народа. Он разный в периоды кризиса и благополучия, уважения моральных ценностей и пренебрежения ими. Но при этом, профессионалу, пишущему о явлениях современной культуры, необходимо помнить, что при всей невероятной подвижности и изменчивости таких понятий, как языковое «правило» и литературная норма, общепринятую человеческую грамотность – орфографическую, пунктуационную, стилистическую, а в разговорном варианте и орфоэпическую – еще никто не отменял. 

В наши дни музыкальная критика, и как носитель информационности и как одна из форм журналистики, обретает качество мощнейшего, небывалого по силе воздействия транслятора, обращенного к огромной аудитории. Растет число, в основном глянцевых, изданий, где в той или иной форме освещаются различные аспекты популярной музыки. Примечательно, что и там иногда можно встретить материалы о наиболее «громкозвучащих», растиражированных  именах академического искусства. 

Так, с одной стороны, музыкальная критика и журналистика внешне продолжает выполнять привычно данные ей, традиционные задачи. Она призвана формировать эстетические и художественно-творческие вкусы, предпочтения и стандарты, определять ценностно-смысловые аспекты, по-своему систематизировать имеющийся опыт восприятия музыкального искусства, а также ориентировать слушателя в оглушающе многоликом звуковом пространстве. С другой стороны, она должна быть развлекательной, занимательной, доступной, легкой, а подчас и гламурной, т.е. в силу обстоятельств принять на себя несвойственные ей качества и задачи, но не стать при этом удушающее пошлой, бессмысленной и, в конечном итоге, «желтой». 

А потому в современных условиях сфера ее действия существенно расширяется: так, по-новому реализуются информационно-коммуникативные и ценностно-регулятивные функции музыкальной журналистики, усиливается ее социально-культурная миссия как интегратора процессов музыкальной культуры.

Благодаря арт-журналистике в современной культуре формируется особое информационное пространство, в котором находит себе место и как никогда раньше проявляется многожанровость, многотемность, многоаспектность музыкальной журналистики – особое качество ее полистилистики, востребованной и объективно обусловленной условиями времени. 

Для решения всех этих совсем не простых функций, которые действительность ставит перед арт-журналистикой, слово остается принципиальным и сущностным объектом внимания в образовательном процессе музыкального критика и журналиста. Это «живое» слово, не попирающее лексических норм русского языка, но отражающее динамику и атмосферу сегодняшнего состояния культуры и общества, не законсервированное в превратно понимаемой закостеневшей формульности.
Существенная проблема арт-журналистики состоит в том, что производитель пресловутого медиа-продукта, как правило, не выбирает  с какой именно аудиторией ему предстоит общаться. Взаимодействие с разнонаправленной, а подчас и полярнонаправленной читательской средой должно быть обеспечено языком, понятным определенной социальной и возрастной группе потребителей. 

Музыкальный критик и журналист3 академической сферы всё время переходит из одного коммуникативного пространства в другое, и это требует от него постоянного переключения.4 Профессионализм владения словом в том и состоит, что журналист может с блеском, но в определенном ключе, написать статью для «Музыкальной академии»; в другом, но с не меньшим блеском – для газеты «Нижегородские новости». Это вовсе не означает, что одно – плохо, другое – хорошо; одно – престижно, другое – нет. 

Каким бы узконаправленным «виртуозом пера» не был музыкальный журналист, он должен одинаково успешно изложить тематически близкий, но специализированный материал для разной читательской аудитории. Статья в академическом музыкальном издании, рассматривающая специфику мужских и женских голосов, по стилю, лексическому набору, использованию терминологического аппарата будет существенно отличаться от заметки того же тематического направления, написанного тем же автором для глянцевого журнала в рубрике «Мастерство караоке». «Наше все» – А.С.Пушкин – как будто по этому поводу сказал: в языке должна быть «соразмерность» человеку, месту и, главное, времени.

В этом отношении перед выпускниками консерваторий, из которых нередко «вылупляются» музыкальные критики и журналисты, с невероятной остротой встает трудная задача – говорить о музыке профессиональным, но доступным и понятным языком, избегающим привычно клишированных «музыковедизмов». При этом следует помнить, что просветительская функция арт-журналистики в наши дни должна занять едва ли не первенствующее место, хорошо, если бы это касалось и рубрик по искусству в глянцевых изданиях. Современная ситуация диктует свои условия. В первую очередь, универсализм и мобильность в реализации материала для требуемого газетно-журнального формата.

Конечно, мы – отражение своего времени, мы говорим и пишем на том же языке, что и окружающие нас люди. Но публичная речь вообще, и речь СМИ в частности, должна следовать определенным нормам, в том числе норме лингвистической. Язык остается литературным, пока опирается на общепризнанную и устойчивую основу. 
Не надо строить иллюзий относительно того, что СМИ, в том числе и печатные, могут сейчас служить эталоном языка, хотя некоторые филологи, представители интеллектуальных профессий до сих пор пытаются «возложить» эту почетную миссию на «производителей» медиапродукта. Тем не менее, СМИ постепенно должны восстановить свои охранительные функции в отношении языка. Особенно это касается сферы журналистики об искусстве, ведь в первую очередь человек, пишущий о культуре формирует новое языковое пространство, синхронизирует культурный объект и его вербальную репрезентацию. 

В процессе обучения музыкальных критиков и арт-журналистов, поскольку это особая сфера – сфера культурной журналистики, важно осознавать, что СМИ по отношению к языку являются своеобразным «увеличителем». «Они могут выпячивать отдельные, иногда частные тенденции в развитии языка и речи (например, благодаря им конкретное слово может стать популярным и модным, актуальным и даже ключевым для своей эпохи), но при этом выполняют лишь роль инструмента, лупы, благодаря которой эти языковые тенденции, как положительные, так и отрицательные, становятся заметны».5 Язык – и могучий организм, и мощная стихия. А мы, арт-журналисты и музыкальные критики, должны быть его носителями и ревнителями. 
Примечания

1 Понятие, употребляемое М.Кронгаузом в одноименной статье, опубликованной в журнале «Отечественные записки», 2003, № 4.

2 Отечественные записки. 2003, №4.

3 Эти понятия я употребляю как синонимичные, поскольку в наши дни, как правило, так и происходит. Эти профессиональные ипостаси часто объединяются в одном человеке.

4 Насколько я понимаю, несколько иначе обстоит дело с представителями «арт-пера» в сфере популярной музыки. Их материалы в значительно большей степени ориентированы на определенную целевую читательскую аудиторию.

5 Кронгауз М., цит. изд.
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ГЕНЕЗИС ВИЗУАЛЬНОГО ОБРАЗА В МЕДИАКУЛЬТУРЕ

Предметом статьи является генезис техногенного визуального образа, в результате которого расширялось коммуникативное пространство мира, создавался новый социокультурный феномен – медиареальность как многократно опосредованное символическое пространство. Автор подчеркивает особое значение медиареальности в освоении и интерпретации социального мира. 
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Визуальный опыт во все эпохи осуществляется в соответствии с выработанными социальными конвенциями, устанавливающими те или иные коммуникативные нормы. Вся история ХХ столетия – это история развития и торжества техногенного визуального образа, предтечей которого стала рожденная на полвека ранее фотография, ознаменовавшая радикальную перемену самой сущности изобразительной системы. В постиндустриальном мире визуализация коммуникативных практик стала одним из доминирующих мировых культурных процессов. В отличие от перцептивных процессов, где возникающий психический образ позволяет человеку устанавливать внутренние связи с действительностью, служит постижению видимого мира и является результатом фиксации чувственных представлений, визуальный образ в художественной, коммуникативной деятельности включен в структуры рефлективного познания и является средством интерпретации мира. Он устанавливает некий порядок, не тождественный порядку природы, и предстает как конвенциональный знак, элемент того множества, которое образует изобразительную систему.

Визуальный образ, которым разговаривали пластические искусства, вследствие специфичности его коммуникативных средств различным образом отображал мир. И если в скульптуре и архитектурных формах существовал трехмерный код, то художественный язык живописных полотен был двумерным, зависящим от двух факторов: от совокупности чувственных восприятий и от общих для художника и его современников интеллектуальных устремлений. Посредством образа он вбирает в себя уже все институциализированные ансамбли эпохи, «окунается в реальность не только в нескольких измерениях, но и на нескольких уровнях реальности и абстракции» [1, 69]. В середине XIX века этот принятый порядок был поколеблен: рядом с живописным образом, имевшим на протяжении многих веков привилегии в изображении человека и общества, появилась фотография – визуальный техногенный образ, изменивший символический порядок эпохи. Несмотря на то, что изобразительные фрагменты появились в издательской технологии еще в XV веке, а проекционные системы, такие как камера обскура, существовали, по крайней мере, с XIV века, фотография впервые позволила запечатлевать реальный действительный мир, и современникам изобретения казалось, что она воспроизводит природу так же достоверно, «как сама природа».

Именно фотографические изображения обозначили новую ступень репрезентации и изменили представление о том, что считать реальным, а что реалистичным, при этом острота восприятия при помощи «зрительных протезов» была лишь одной стороной феномена, другой же – увеличение доли технической изобразительности в культуре [2, 53]. Ученые обращали внимание на научно-исследовательские возможности фотоаппарата, а фотографы копировали способы работы художников, подражая в большей степени, чем живой природе, их манере видеть мир. Фотография виделась по самой своей сути объективным отображением реальности: «впервые складывается такое положение, когда между предметом и его изображением не стоит ничего, кроме другого предмета. Впервые образ внешнего мира образуется автоматически, в соответствии со строгим детерминизмом и без творческого вмешательства человека» [3, 44].

Однако вскоре взгляды на возможности нового визуального образа разделились. Если одни видели в нем живую и точную репродукцию всего, «что происходит в реальной жизни, – баталий, диспутов, публичных торжеств, кулачных расправ, репродукцию, которая будет передаваться из рук в руки каждому следующему поколению, вплоть до самого отдаленного» [4, 53], то другие считали, что «объектив придает всему, к чему он приближается, характер легендарности, он выносит все, что попадает в поле его зрения, за пределы реального, в сферу, где господствует только видимое, кажущееся и хитроумно подстроенное» [5, 32]. Таким образом, природа «технического глаза» и воспроизводимый им визуальный образ были оценены в их интенциональности. Факты, которые отражала фотография, были существенно концептуализированы.

Миф «объективности» фотоотпечатка рождал и миф, в свете которого воспринимались все остальные разновидности механического воспроизведения реальности, увидевшие свет на рубеже ХIХ-ХХ веков - от фотографии до фонографа – миф интегрального реализма. Специфичность кинематографического образа изначально представляла собой предмет дискуссионный, хотя достаточно часто усматривалась в синтетичности, соединяющей живопись и архитектуру с театром, литературой и музыкой [6, 21]. Признание «всеохватности» кинематографа обусловливалось спецификой нового визуального образа, который мог передать эпоху «буквально в экспрессионистической и многоплановой форме, сохраняя внутренние ритмы, которые научилась схватывать музыка и которые литература не может передать, так как язык заключен в строгие рамки, которые нельзя раздвинуть» [5, 25-26].
Ритмы ХХ века нашли свое выражение не просто в новом изобразительном строе, но добавили кинематографическому визуальному образу наиболее выразительный ресурс – движение. В этом языке коммуникации, не «обозначающем», не связывающем нас с закрепленными значениями, а изображающем, создающем движущийся образ, поток зрительных впечатлений, зрители получили новый эстетический опыт. Визуальный кинематографический образ изменил классические рамки структуры художественного текста, придал дополнительные измерения темпоральной организации символического пространства, при этом новое психологическое время кинематографа приобрело новые уровни субъективности.

В середине ХХ века техногенные каналы коммуникации получили развитие в феномене телевидения. Телевизионная реальность, по сути, отождествлялась со зримой реальностью внешнего мира, изображение, благодаря документальности, виделось «растворяющимся» в самой действительности. Телевидение сразу сочли по типу коммуникации медиумом, типологически близким кинематографу, который наследует его изобразительно-выразительную систему, его «лексику», «грамматику», «синтаксис», объединяясь с ним в единое пространство экранной образности. Однако природа визуального образа в телевизионной коммуникации была совсем иной: теперь изображения создавались электронным лучом и на смену предметным копиям пришли копии «энергийные». Единый кинематографический образ мира распался на мозаику дискретных световых точек, заставляя глаз постоянно «собирать» их в привычные контуры знакомых предметов.

Это обусловило новые эффекты в восприятии и понимании визуальной образности телевизионного текста. Бестелесные знаки, энергийные копии, которые в век телекоммуникационных технологий пришли на смену материальным артефактам, прежде опосредовавшим коммуникативные процессы, еще в большей степени усилили символизацию общественного взаимодействия. Специфической природой телевизионного образа стали: мозаичность изображения, складывающегося из множества точек, конфигураций или совокупности цветовых пятен; преломляющаяся в визуальном образе мозаичность событий, сталкивающем их и порождающем их семантический резонанс. Вместе с тем телевидение преодолело коммуникативные ограничения своих предшественников: оно получило «настоящее время», в чем увидели подлинность происходящего, что приводило к выводу о жизни «в ее непредвзятом течении» [7, 174], в отличие от кинематографического, иллюзорного. В действительности же телевизионные образы также были копиями, к тому же субъективными копиями, основанными на конструктивных принципах, задававших систему координат медиамира, одновременно похожего и не похожего на реальность.

Эстетические возможности визуальной образности техногенных искусств в ХХ веке – в отличие от традиционных пластических искусств – по-новому поставили вопрос о тождестве изображенного со своим онтологическим прототипом. Это проблема, вокруг которой развивались художественные и философские коллизии на протяжении тысячелетий. Техногенный визуальный образ вновь заставил исследователей размышлять о «вечном неравновесии и непрестанном несовпадении-смещении» двух серий – означающей и означаемой» [8, 74]. Изображение никогда не бывает нейтральным субститутом концепта или понятия. Любое изображение рождается из целого ряда транскрипций, и это довольно сложный процесс, который менее всего можно считать естественным фактором распознавания изображения и его идентификации с реальным предметом [9, 84]. Однако лишь в ХХ веке эволюция техногенного визуального образа, исторически расширявшая коммуникативное пространство мира, создала новый социокультурный феномен – медиареальность, многократно опосредованное символическое пространство.

Изучение техногенного визуального образа в рамках дисциплины «Медиакультура» позволяет понять одну из наиболее заметных тенденций развития коммуникативного пространства современного мира – медиатизацию социального взаимодействия. На рубеже тысячелетий общество столкнулось с тотальным опосредованием информации различными медийными технологиями. Образ социального мира, складывающийся у человека под воздействием медиасистемы и в первую очередь визуального образа, наполняется теми смыслами, которые транслирует символический мир. Несмотря на различные модели коммуникации, в которые включен индивид, различные способы получения информации и уровни ее переработки, медиареальность выступает сегодня одним из значимых каналов освоения мира реального. Создание медиаобразовательных проектов, расширяющих коммуникативную компетентность студентов, способствует умению выявлять систему субъективных фильтров разного коммуникативного уровня в текстах, созданных на основе визуального образа.
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ВОПРОСЫ МУЗЫКАЛЬНОЙ ДРАМАТУРГИИ

В КУРСЕ ОБУЧЕНИЯ МУЗЫКАЛЬНЫХ ЖУРНАЛИСТОВ

Инновационная система обучения музыкальных журналистов, разработанная в Нижегородской консерватории, базируется на профессиональном знании музыкальных форм, жанров, принципов музыкальной драматургии, необходимых при создании  музыкально-просветительских ТВ и радиопрограмм. В данной статье рассматриваются драматургические типы (драматический, эпический, лирический) и принципы взаимодействия музыкального и внемузыкальных семантических рядов. В музыкально-прикладном искусстве автор выявляет общелогические законы композиции музыкальных произведений (сонатность, вариантность, рондальность, симфонизм). 

Ключевые слова: музыкальная журналистика, музыкальная драматургии ТВ и радиопрограмм, драматургическая фактура музыкально-просветительских аудиовизуальных текстов.

«Основы музыкальной драматургии ТВ и радио музыкальных программ» – теоретический и практический курс для музыкальных журналистов. Он разработан в Нижегородской консерватории на кафедре прикладного музыковедения. Необходимость разработки названного курса вызвана тем, что хотя каждая музыкальная программа ТВ и радиожурналистики имеет свою драматургию, теоретического и методического осмысления этой творческой практики нет. Научно-методический пробел объясняется новизной направления. Пока нет ни государственной концепции, ни института музыкального просветительства, ни систем и методов обучения просветителей. Многое нам приходится постигать эмпирическим путем, адаптируя виды журналистики (пресс, интернет, ТВ, радио), их жанры применительно к музыкальному искусству. Главным героем всегда выступает музыка, она диктует свои «правила игры» в построении журналистских работ. И потому именно музыкант, профессионально подготовленный в области истории музыки, теории и истории ее форм, способен применить специальные знания в различных формах музыкальной журналистики.

Творчество музыкальных журналистов отличает не только информационная точность, но, главное, эстетическая ценность текстов о музыке, стремление отразить ее силу и глубину в вербальной, аудио и визуальной художественной речи, структурируя ее согласно законам музыкальной композиции. Среди них главное место занимают приемы музыкальной драматургии, связанные с определенными музыкальными формами. Первоочередная задача журналиста как слушателя - расшифровать смысл взаимодействия музыкальных образов, охватив произведение в его художественной целостности. А далее, согласно особенностям музыкального стиля произведений, выстроить информационно-художественную версию события, направив ее в русло музыкального просветительства.

Известно, что музыка сублимировала универсальные законы художественного мышления в трех видах драматургии: конфликтной (драматической), контрастной (эпической), лирической (монологической). И при всей условности этих подразделений, множестве их образных оттенков и взаимодействий в каждом конкретном художественном произведении, опора на принятую типологию оправдывает себя и в музыке, и в журналистском «слове» о музыке.

Заметим, что отечественное искусствознание исследует проблему музыкальной драматургии весьма основательно: на уровне логики музыкальных композиций (Е.Назайкинский), как основу художественного воздействия музыки (В.Медушевский) и ее восприятия (Л.Выготский), как эстетический феномен (А.Лосев), как  цель и метод анализа произведений различных жанров, стилевых направлений. Сложно даже перечислить главные музыковедческие труды – их множество, начиная с работ Б.Асафьева, И.Соллертинского, Л.Мазеля и В.Цуккермана, Д.Житомирского и В.Бобровского и др. Появились новые разделы в психологии и социологии; семиотика и герменевтика стремятся проникнуть в суть творчества, исследуя, в первую очередь, драматургию, в частности, музыкальных сочинений. Эти знания – база теории и практики музыкальных журналистов, поскольку музыкальная логика руководит не только собственно музыкальной, но и внемузыкальной (вербальной и визуальной) семантикой музыкально-прикладного творчества.

Журналисты, считая музыкальное просветительство формой общественной музыкальной педагогики, режиссируют свои произведения с определенной «профетической» (преобразующей) целью, привлекая читателей, слушателей и зрителей к духовному сотворчеству. Один пример из сотен программ, созданных студентами-журналистами ННГК. Молодая журналистка обратилась к исполнительским интерпретациям классического романса «Я помню чудное мгновенье». Она не только напомнила радиослушателям о прекрасной музыке, живущей более 150 лет, но и приоткрыла некоторые страницы жизни творцов этого шедевра, красоту и силу нежных чувств, поэзию любви А.С.Пушкина и А.Керн, М.И.Глинки и Е.Керн. Нетленный художественный образ обрел значение драматургического лейтмотива радионовеллы, соединив сквозной линией развития музыкальные, поэтические и биографические темы в единую лирическую композицию, стал метафорой порыва к счастью, воплощением живого чувства, возвышенного до прекрасной мечты, которая притягивает и согревает души многих людей.

Общелогические принципы композиции музыкальных произведений позволяют переносить их в музыкально-прикладное творчество, опираясь на метод функционального подобия (В. Бобровский), говорить о сонатности, вариантности, рондальности и симфонизме в драматургии художественных текстов о музыке. Так, в музыкальных  программах ТВ и радио, созданных студентами-журналистами, разнообразно представлены, в частности, эпические художественные формы. Обычно они связаны с экскурсом в историю музыкального творчества. Например, в телеочерке «Музыка – жизнь» (Ю. Александровой) о 60-летней деятельности фортепианной кафедры Нижегородской консерватории дан видео-вариант музыкальной летописи. В ней эскизно очерчены творческие облики Н.Полуэктовой, Г.Нейгауза, Я.Флиера, Г.Гинзбурга, Б.Маранц, И.Каца и многих других известных пианистов – основателей консерваторской фортепианной школы. А музыка Шопена и Скрябина, которая сквозной лирической линией ностальгических воспоминаний соединяет сотни контрастных кадров калейдоскопичного видеоряда, вносит проникновенный личностный тон в беспристрастную хронику и становится ведущим эмоциональным голосом рондообразной формы-процесса, формируя лирико-эпическую драматургию фильма.
Обобщенно говоря о специфике взаимодействия музыкального ряда с внемузыкальными  семантическими голосами в их вертикальном «срезе», не разделяя аудио- и видеопрограммы, подчеркнем, что их смысловое взаимодействие в информационно-художественном творчестве также подчиняется музыкальным закономерностям. Вертикальное соотношение музыкального и внемузыкальных драматургических «голосов» зависит, прежде всего, от их смысловой значимости, силы контраста (или конфликта), который можно уподобить взаимодействию голосов музыкальной фактуры. Так, при содержательной равнозначности музыкальной и внемузыкальных образных линий можно говорить о подобии полифоническому контрапункту или полифонической имитации, а при  подчиненности одного из содержательных рядов другому - о гомофонном их сопряжении как ведущего «рельефа» и сопровождающего его «фона». Функционально драматургические «голоса» (музыкальный, вербальный и визуальный) весьма подвижны и переменны в своем главенстве, что создает неисчерпаемые возможности для содержательной режиссуры, поскольку каждый элемент семантических «голосов» несет свою символику, а их сопряжение вызывает широкий многовариантный спектр жизненных и художественных ассоциаций. Однако для начинающего журналиста такое богатство образных вариантов драматургической фактуры оказывается, как правило, серьезным испытанием и часто ведет к хаосу случайных сопряжений, спонтанному взаимодействию «голосов». Или толкает в другую крайность – к боязни эксперимента, схематизму и содержательной бедности художественного текста. Верный путь подсказывает музыкальный опыт, знание драматургических законов, в частности, музыкального театра, выявляя общие подходы, драматургические аналогии аудиовизуальных художественных композиций. Музыкальный журналист, как и композитор, стремится избегать тавтологии, дублирования содержания  музыки другими художественными «голосами» (если, конечно, это не является специальным, образно необходимым приемом), чтобы не обесценить музыку банальной иллюстративностью, сужающей диапазон образных ассоциаций. Журналисты, прибегая к метафорам и символам, заложенным в музыке, слове и видеоряде, руководствуясь мнемоническим методом, создают ассоциативное смысловое «поле», в котором драматургические «голоса» исполняют монологи, сплетаются в композиционных диалогах и ансамблях. Например, в драматургии телеочерка «Учитель», рассказывающего о творческой судьбе известного нижегородского композитора Н.В.Саниной, применен полифонический прием «зеркального отражения». Импульсом для оригинальной драматургической «имитации», как бы двойного, отраженного друг в друге, музыкального портрета, стала созвучность образно-звуковых миров творчества Н.В.Саниной и Д.Д.Шостаковича. Конечно, идея творческой резонансности, давшая композиционную опору фильму, возникла не случайно: Д.Д.Шостакович на протяжении 12 последних лет жизни был духовным наставником молодого композитора. И для того, чтобы создать невидимую реальность «виртуального» разговора, звучащего сквозь годы, тележурналист обратился к смысловым перекличкам музыкальных образов и эпизодов видеоряда, к специальным приемам видеомонтажа (наложениям, параллельным и вертикальным наплывам). Стержень драматургии – диалог героев в письмах стал отражением радостей и «горестей, о которых не знал никто…», соединивших композиторов. В медитативных монологах-раздумьях, как и в музыкальной лирике Н.Саниной, представленной в фильме, живет не только возвышенная красота, но и затаенная боль, и гротеск – акцентируются те образные сферы творчества, которые резонируют музыке Шостаковича, и возникает драматургическое «эхо» времен, пространств и духовных миров.

В процессе освоения методов и форм музыкальной журналистики студенты ННГК заново постигают способность музыки творить чувства, пропуская их через эстетический фильтр, режиссировать эмоции, «гармонизовать» их и благодаря музыкальной драматургии направлять в нужное ассоциативное русло. Именно музыка задает темпо-ритм аудио и видео монтажу, заставляет выбрать точный литературный стиль. Музыка определяет эмоциональную краску повествования или представления, его тональность, образные «модуляции» и «отклонения», расставляет смысловые акценты, выстраивая психологическую линию сценария, определяет степень контрастов и глубину конфликтов образных линий, границы эпизодов и разделов, кульминации и репризы – всю динамику развертывания сюжета, симфонизм содержания и формы. Иначе говоря, концепционная и структурно-композиционная  сферы произведений аудио и визуальной музыкальной журналистики строятся по драматургическим законам классической музыки. И благодаря этому сила их эстетического воздействия многократно возрастает, поднимая музыкальную журналистику на уровень художественного творчества.
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ИНТЕРНЕТ-КОММУНИКАЦИЯ

КАК ФАКТОР КУЛЬТУРНОЙ ГЛОБАЛИЗАЦИИ

В статье анализируются изменения технологической составляющей современного информационного пространства, их воздействие на актуальные социально-культурные процессы. Утверждается, что инновационные технологии являются многовекторным фактором, обусловливающим не только кризис социальности и культурной идентичности, но и сохранение традиционных культурных коммуникаций. 

Ключевые слова: коммуникационный процесс, интернет-коммуникация, информационное пространство, информационная революция, информационно-коммуникативные технологии, культурная идентичность.


Глобальная компьютерная сеть Интернет стала символом информационной эпохи, определив собой социальное ускорение на рубеже ХХ-ХХI веков. Новая коммуникативная технология изменила социальную организацию общества, оказала влияние на все сферы активности, модифицировав в том числе и характер коммуникации. Интернет стал слоем нашей повседневной реальности, у пользователей компьютерных сетей возник целый ряд интересов, мотивов, целей, потребностей, связанных с этим информационным пространством и становлением форм социальной активности, что в большей степени относится к молодому поколению.


На протяжении истории человечества технологии были предвестниками радикальных социальных перемен, будили творческий потенциал общества, определяли этапы цивилизационного развития. Технологическая инновация, как справедливо заметил Э.Тоффлер, – это не просто сочетание и перестановка машин и технологий. «Новые технологии не только предполагают или требуют вносить изменения в технику, они предполагают новые решения социальных, философских, даже личных проблем. Они изменяют все интеллектуальное окружение человека и его мировоззрение» [1, 42].


Интернет-коммуникация стала фундаментом для сложнейших трансформаций, которые характеризуют социальный процесс, в том числе и сферу культуры. Новый культурный контекст складывается под воздействием информационной революции, в результате чего претерпевают глубокую трансформацию формы пространственно-временной организации социальных связей и отношений, когда начинает обретать очертания мир без границ. Складывается представление, что «пространство частной и публичной жизни обретает третье измерение, меняющее привычную систему координат. Это метапространство выступает одновременно и как особая среда интенсивного взаимодействия формирующихся новых сообществ, и как универсальный контекст, в котором размещаются привычные географические пространства» [2, 33]. Именно универсальный контекст способствует глобальному господству культурных символов, ускоряя процесс культурной глобализации.


Наиболее революционной технологией, оказавшей и продолжающей оказывать воздействие на трансформацию информационного пространства, является развитие глобальной компьютерной сети Интернет. Архитектура Интернета способствует развитию новых принципов организации общества, где на смену вертикальным иерархиям приходят горизонтальные связи. В академическом сообществе складывается представление о мегаобществе как обществе глобальных связей, образующих причудливые геометрические фигуры, которые, находясь    в    непрерывном    движении,    меняют    свою    конфигурацию    быстро,   как   в

калейдоскопе [2, 67].


Интернет представляет собой уникальную технологическую среду для получения информации, для проявления социальной и политической активности, для установления двусторонней эффективной коммуникации. Развитие Интернета приводит к росту «плотности» межличностных и межгрупповых коммуникаций, но что еще более важно — создает возможность изменения направлений потока этих коммуникаций, способного тем самым реально трансформировать социальную структуру общества [3, 100].


Глобальные процессы в сфере культуры сегодня все чаще связываются с проблемой утраты идентичности, трансформацией жизненных смыслов, ценностей, норм, определяющих духовное содержание бытия. Распространение по миру образцов массовой культуры во многом происходит посредством доступной интернет-среды, приводит к гомогенизации культур. В этом случае мы вправе поставить вопрос о том, насколько правомерны позитивные и негативные сценарии в отношении культурной глобализации, можно ли говорить о деградации национальных культур или о возможности развития диалога культур в рамках межкультурной коммуникации? Приведем точку зрения немецкого социолога У.Бека, считающего, что культурная глобализация не означает, что мир в культурном отношении становится более однородным: «локальные культуры больше не смогут оправдывать свое существование, утверждаться и обновляться в противостоянии остальному миру» [4, 88].

В то же время в интернет-среде появляются сообщества, которые стремятся утвердить свою культурную идентичность. Результатом генерирования культурных норм интернет-коммуникации, прежде всего языка, возникают культурные барьеры в традиционных сферах социального взаимодействия совсем другого рода, когда на почве «цифрового раскола» возникает непонимание между представителями одной национальной культуры. Создание объединенной веб-системы с многосторонним распространением информации, получившей название Web 2.0, приводит, с одной стороны, к новому пониманию открытости коммуникации, с другой – замыкает пусть и большое число включенных в нее участников в некий сегмент, разрывая единый коммуникационный контекст страны. При помощи инновационного инструментария в интернет-среде создаются «ремиксы», «мешапы», трансформирующие известные произведения или художественные образы, создавая огромное поле любительской культуры. Доступность цифровых фото- и видеокамер, камер, встроенных в мобильные телефоны, обеспечила всплеск сайтов с любительскими фотографиями, создающими новую виртуальную реальность. Цифровые технологии интернета приводят к фрагментации социальной реальности, микшируя различия между первой и второй.

Инновационные интернет-технологии оказали влияние и на культуру традиционных форм массовой коммуникации, заставив многие печатные издания, радио- и телевизионные компании переместиться в он-лайн. Режим реального времени оказался новой формой существования информации, требующий иных норм взаимодействия, иных акцентов в отражении общественных событий, иного коммуникативного поведения и журналистов, и потребителей интернет-контента.

Исследователи полагают, что ответом на вызовы культурной глобализации должен стать культурный синтез, который выражается в эволюции и реинтеграции традиционных ценностей, поскольку «традиционные ценности сохраняют для личности онтологическое значение, продолжая определять ее жизненную философию, отношение к себе и другим людям, а заимствованные нормы и стандарты воспринимаются как прагматические, ориентирующие поведение в рамках определенного класса отношений и ситуаций» [5, 355].

В этом отношении, если анализировать информационные потоки интернет-среды, обратим внимание на бурное развитие социальных сетей, коммуникацией в которых охвачено значительное число интернет-пользователей. Основой для объединения значительной части аудитории стали именно традиционные ценности – стремление поддержать дружеские связи, желание обрести новых друзей, общие интересы, пристрастия. На принципе сообщества была построена и система YouTube – списки друзей, группы любителей роликов, что выросло в систему общественных связей. В качестве основных моментов для создания сетевых community выделяют: осознание своей природы, разделение ритуалов и традиций, чувство моральной ответственности перед сообществом [6, 160], то есть те же культурные принципы, которые традиционно формировали сообщества. По мнению американского социолога М.Кастельса, нужно сделать следующий аналитический шаг к пониманию новых форм социального взаимодействия в эпоху Интернета, пересмотрев значимость культурной составляющей сообществ [7, 153].

Рассматриваемые противоречия глобального мира, фрагментация и индивидуализация обусловлены, прежде всего, резко возросшей трудностью адаптации индивидов, социальных групп и институтов к быстро меняющейся реальности, которая рассыпается на множество отдельных реальностей, к переменам, порождаемым бурным технологическим развитием и непосредственно вторгающимся во внутренний мир человека, воздействуя на его ценности, этику, само восприятие мира [8, 137].

В связи с этим одной из актуальных задач гуманитарного образования является изучение культурного потенциала инновационных технологий интернет-среды, комплексный анализ интернет-инструментария, позволяющего не только интенсифицировать социальное взаимодействие, но и сохранять традиционные ценности, присущие национальным культурам.
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СОЛЬФЕДЖИО И СПЕЦИАЛЬНОСТЬ: О РАБОТЕ СО СТУДЕНТАМИ ВОКАЛЬНОГО ФАКУЛЬТЕТА
Статья посвящена проблеме профилизации вузовского курса сольфеджио. Опираясь на труды целого ряда специалистов в сфере преподавания сольфеджио и собственный педагогический опыт, автор подчёркивает, что смысл профилизации заключается не только в объёмах и уровне сложности материала, но и в формах его преподнесения. Этот принцип рассматривается на примере работы со студентами-вокалистами.

Ключевые слова: сольфеджио, профилизация, студенты вокального факультета.
Профилизация курса сольфеджио – одна из актуальных проблем высшего музыкального образования и один из путей оптимизации учебного процесса. Студенты-музыковеды, композиторы, как и студенты-дирижёры, исполнители решают на уроках сольфеджио следующие задачи: совершенствование навыков слухового анализа и записи предложенного фрагмента по слуху, развитие навыков осмысленного, выразительного пения (с сопровождением и a cappella) – применительно к музыке различных стилей. 

Но очевидно, что представители разных специальностей в своей практической деятельности оказываются в разных творческих условиях. В многочисленных методических программах и пособиях дифференцированный подход отражается, прежде всего, в количественных характеристиках: так, высокие требования к студентам-музыковедам и очень щадящие к студентам-духовикам реализуются в различном количестве «технических» трудностей в примерах для анализа и записи по слуху, в различном объёме информации, связанной с современным музыкальным языком, в разной степени задействованности музыки композиторов ХХ-ХХI веков в учебном курсе.

Как представляется, студентами всех факультетов вполне может быть освоен серьёзный, информативно насыщенный, «полистилистический» – действительно вузовский! – курс сольфеджио. Принципиальные различия должны заключаться в том, как следует выстроить этот курс для представителей разных специальностей. Какие формы работы должны стать доминирующими для одних, дополнительными – для других? Какого рода интонационные упражнения максимально полезны студентов этого факультета? Какой алгоритм записи диктанта предпочтителен именно для этих студентов? Целый ряд вопросов возникает перед педагогом, работающим с разными специальностями.

Важнейшие наблюдения, связанные с «факультетными» различиями, сделаны М.Карасёвой в развёрнутой статье «Профессиональный музыкальный слух в контексте современной практической психологии» [1, 172-185]. Автор связывает эти различия («фильтры восприятия») со «слуховыми доминантами» [1, 175]. В своей книге «Слух музыканта» М.Старчеус также обращается к вопросу специализации слуха. Исследователь отмечает, что «развитие слуха сочетается с одновременным поиском таких областей и сфер музыкальной деятельности, которые в наибольшей степени «подходят» к его своеобразию, качественным особенностям <...> » [2, 28]. Определив для себя сферу деятельности, музыкант работает над «формированием соответствующих слуховых стратегий, особых слуховых автоматизмов» [2, 27].  

Этой проблеме посвящены статьи Е.Дерунец и Е.Гриненко, вошедшие в сборник «Как преподавать сольфеджио в XXI веке» [3]. Е.Дерунец в статье «Из опыта работы со студентами-духовиками» пишет о «целесообразности использования духовых инструментов на уроках сольфеджио»: «положительный настрой на учебную деятельность, мотивации были тем сильнее, чем чаще на уроках звучали знакомые тембры» [4, 43]. Опираясь на собственный опыт работы со студентами-вокалистами, Е.Гриненко отмечает важность активизации образно-эмоционального мышления при работе с интонационными трудностями, новыми гармоническими оборотами, современной аккордикой [5, 63]. 

Примечательно, что в отечественной методике преподавания сольфеджио работе со студентами вокального факультета традиционно уделяется исключительное внимание. Серьёзные наблюдения и рекомендации изложены, в частности, в работах Л.Масленковой, Г.Виноградова, О.Уткиной [6, 7, 8]. Необходимость подробного изучения данной проблемы связана, вероятно, со следующим обстоятельством: какими бы исключительными вокальными данными не обладал певец, без достаточной слуховой подготовки его деятельность не может быть успешной. 
Особенности вузовского курса сольфеджио для студентов вокального факультета  стали основной темой настоящей статьи.
* * *
На уроках сольфеджио вокалистам предстоит научиться самостоятельно, в ограниченные сроки выучивать произведения любого стиля, любой степени сложности, а также уверенно петь в ансамбле – каким бы ни был состав, какими бы «неудобными» ни были моменты вступлений после пауз. Соответственно, и организация курса в целом, и содержание каждого урока должны быть подчинены именно этим важнейшим задачам.

Как показывает практика, максимального внимания требует совершенствование навыка интонирования интервалов – в определённых ладовых, ладотональных условиях и в «абстрактных», внеладовых соединениях. Даже у хорошо подготовленных, способных студентов именно на этом элементарно-базовом уровне проявляются специфические интонационные проблемы: небрежное исполнение нисходящих скачков (обычно к этому добавляется изменение вокальной позиции), неуверенное интонирование ладово напряжённых интервалов. 

Часто причиной затруднений является отсутствие чёткого внутреннего слухового образа элемента. Поэтому каждый урок необходимо начинать с интонационных упражнений и работы над интервальной цепочкой. «Предметом» элементарного упражнения может стать «неудобное» соединение интервалов: к примеру, большой септимы и малой секунды, тритона и чистой октавы, малой секунды и большой ноны. Важно, чтобы при повторе-транспонировании упражнение исполнялось в быстром темпе1. Интервальная цепочка также должна представлять собой интонационно трудную последовательность. Студенты строят её самостоятельно в течение одной-двух минут. Очень полезно предложить учащимся увидеть и услышать в этом «абстрактном» ряде мелодию, придав цепочке конкретную метроритмическую форму.

В упражнениях, предполагающих определённые ладовые или ладотональные условия, должно формироваться осмысленное, выразительное интонирование. Студентам следует напомнить, что певец обладает богатыми возможностями для разного исполнения одного и того же звука, интервала в разных контекстах. Так, например, нисходящая квинта «ля – ре», представляемая как ход от V ступени к I ступени, к тонике, должна прозвучать иначе, нежели нисходящий скачок от I ступени IV (менее устойчиво) или от VII ступени к III (неустойчиво, напряжённо, с «доминантовым ощущением») и так далее. Более того, нисходящий ход от V ступени к I ступени предполагает один тембровый оттенок в мажоре, совсем другой – в миноре.

Очевидно, что для вокалистов очень важно живое эмоциональное ощущение тонкостей зонного строя. Но это ощущение требует постоянного развития – на всём протяжении вузовского курса сольфеджио.

Интонационные упражнения – это необходимый компонент для освоения стилевого разнообразия, это ключ к изучению языка конкретной музыкальной эпохи. На первом курсе упражнения должны соответствовать мелодическому языку Гайдна, Бетховена, Моцарта, Шуберта, Шумана, Вебера, Глинки. В зависимости от возможностей студентов, от пожеланий педагогов по специальности работа над интонационным «словарём» барокко также может быть начата на младших курсах. Постепенно, к окончанию вузовской программы по сольфеджио упражнения помогают студентам «дорасти» до языка музыки ХХ – начала ХХI веков. 

Упражнения, открывающие урок, должны содержать идею, которая получит дальнейшее развитие в выбранных педагогом развёрнутых инструктивных образцах (к примеру, из сборника Б.Алексеева «Этюды по сольфеджио»), художественных произведениях. 

Перед исполнением инструктивных и художественных примеров необходимо сделать подробный анализ. Совместно с педагогом студенты характеризуют интонационный рисунок, метроритмическую организацию, выявляют особенности ладовой организации, тонального плана, логику функционального развития, а если это ансамблевый пример – выясняют закономерности соотношения голосов, специфику фактуры. 

Собственно слуховой анализ – в традиционном значении термина – играет в занятиях с вокалистами вспомогательную роль. Умение быстро определить конечную тональность в модулирующей последовательности, точно услышать и назвать альтерации в аккордах для студентов вокального факультета не столь актуально (в отличие от студентов-звукорежиссёров, дирижёров, музыковедов и композиторов). Вокалисту необходимо слышать интервалы (в любых сочетаниях, в любых регистрах), интервальную структуру и мелодическое положение аккорда, основные гармонические обороты, понимать логику гармонического развития. Само содержание слухового анализа должно быть подчинено основным задачам курса.

Очень полезны задания, объединяющие интонационный и аналитический тренинг. Так, к примеру, студенту играется ре-мажорное трезвучие в широком расположении, в мелодическом положении примы. Он должен спеть IV повышенную ступень тональности Ре мажор. В этом задании воспроизводится конкретная «рабочая» ситуация: окончание оркестрового или фортепианного эпизода и начало вокальной партии. Важно, что оно активизирует гармонический слух, чувство тональности.

Запись диктанта также не является доминирующей формой работы с вокалистами, а потому не может быть основным показателем уровня развития слуха и музыкальных способностей в целом. Педагог следует обращать внимание на то, как студенты относятся к диктанту. Напряжённости и даже нервозности, часто сопровождающих эту форму работы, можно избежать, если убедить учащихся в том, что запись диктанта – это эффективный  способ развития навыка аналитического слышания, совершенствование внутренних слуховых представлений, а не контрольное испытание. 

Диктант, заимствованный из «живой» художественной практики, может стать поводом для знакомства с яркими и разнообразными стилевыми явлениями. Кроме того, подобные примеры всегда вызывают положительную эстетическую реакцию. В практике автора настоящей статьи были случаи, когда студенты настолько увлекались музыкой, предложенной для записи, что после урока отправлялись в библиотеку за нотами, – «чтобы поиграть дома» или даже пройти в классе фортепиано2. Бесспорно, при изучении отдельных тем, для преодоления некоторых интонационных, ритмических проблем необходимы инструктивные диктанты. Однако в масштабах вузовского курса сольфеджио следует отдать предпочтение именно художественным образцам.

Музыка выдающихся композиторов должна присутствовать на каждом уроке и, по возможности, включаться во все основные формы работы. В зависимости от сложности, романс, ария, ансамбль могут стать интересным материалом для чтения с листа (с предварительным анализом) или же для более подробного освоения с соблюдением темповых, динамических, агогических указаний. 

В течение семестра студентам предлагается самостоятельно выучить два-три сольных произведения и один-два ансамбля. На выучивание каждого сочинения, содержащих значительные трудности «технического» и художественного характера, даётся одна неделя. Произведения исполняются с аккомпанементом педагога3.

Программа для самостоятельной работы подбирается с учётом индивидуальных особенностей студента – диапазона его голоса, тембровой специфики, артистических данных. Программа должна быть интересной и полезной именно для этого учащегося.  Очевидно, что выбор сочинений для всех студентов курса – весьма трудоёмкий процесс. Но, как показывает практика, именно самостоятельное освоение индивидуально подобранных программ помогает преодолеть серьёзные проблемы. Во время исполнения программ раскрываются особые качества студентов: музыкальность, чуткость к интонационному рисунку (часто очень непростому), умение взаимодействовать с партнёром по ансамблю. Подобная работа развивает художественный вкус, музыкальную эрудицию, интерес к новому. Самым лучшим результатом становится то, что произведения, выученные к зачёту по сольфеджио, входят в репертуар студентов. Так, в программы по специальности и камерному ансамблю включаются довольно сложные сочинения А.Берга, А.Шёнберга, Ф.Пуленка, А.Онеггера, С.Прокофьева, М.Таривердиева, Б.Тищенко и многих других выдающихся мастеров.

* * *

Таким образом, профилизированный курс сольфеджио способствует формированию опыта тщательной, осмысленной, самостоятельной работы вокалиста над сольной концертной программой или оперной партией. Завершая вузовский курс сольфеджио, студент должен отчётливо понимать то, что профессиональное освоение музыкального текста – это основа яркой, убедительной  исполнительской интерпретации.
Примечания
1 Методические требования к упражнениям и примеры, соответствующие важнейшим темам курса сольфеджио (в том числе, теме «Элементы современного музыкального языка»), представлены в работе А.Биркенгоф «Интонируемые упражнения на занятиях сольфеджио» (М.: Музыка, 1979). Доступные и, вместе с тем, эффективные упражнения – главным образом, ансамблевые – предложены в учебном пособии Е.Артамоновой (Сольфеджио: Вып. 1: Пособие по развитию гармонического слуха – М.: Музыка, 1988). Оригинальная концепция интонационных упражнений разработана М.Карасёвой в учебнике «Современное сольфеджио». Достаточно сложные, но яркие и необычайно интересные примеры сосредоточены в первой (М.: Научно-творческий центр «Консерватория», 1996) и третьей частях этого учебника (М.: Издательский дом «Композитор», 2002).  

2 Можно добавить, что среди таких «увлекательных» диктантов были «Кантабиле» Н.Паганини, «Мелодия» Рубинштейна, а также ряд пьес из «Нотной тетради Анны Магдалены Бах».

3 Самостоятельно разучивая произведение, студенты должны обращать внимание на особенности фортепианной партии. Желательно, чтобы в произведениях с достаточно прозрачной фактурой студент мог сыграть хотя бы гармонический «остов» аккомпанемента. Пение нетрудных романсов с собственным аккомпанементом – пусть «адаптированным», упрощённым – может стать и одним из зачётных требований.
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Активизация начального обучения скрипача

на основе импровизации

Во все времена педагоги размышляли над проблемами быстрого и эффективного обучения игре на скрипке. Скрипичная педагогика, как и фортепианная, развивалась по двум направлениям. Первый путь двигательный, к которому активно прибегали теоретики так называемого анатомо-физиологического направления, второй – слуховое обучение, пропагандируемое теоретиками психотехнической школы.

Подробно оба метода рассматриваются О.Ф.Шульпяковым: «При слуховом методе обучения педагог обычно фиксирует внимание ученика на конечной цели движения и нередко оставляет в стороне вопросы, связанные с анализом технических средств. Сторонники же "двигательного" метода, как правило, сразу погружаются в поиски ощущений естественных движений, но при этом теряют конечную цель. Между тем только объединение обеих систем, комбинированное использование обоих методов обеспечивает полную реализацию двигательной задачи, при которой цель движения (звуковой образ) достигается наиболее целесообразными, экономными движениями» [7, 19].

Методика комплексного подхода в обучении прочно закрепилась в отечественной скрипичной педагогике. К примеру, В.Якубовская в методических рекомендациях к пособию «Начальный курс игры на скрипке» пишет: «Никоим образом нельзя сводить задачу педагога только к тому, чтобы обучить техническим навыкам игры на скрипке. Такой метод лишь приведёт к потере интереса к занятиям. Поэтому с первых же уроков целесообразно учить доступные ученику пьески – сперва по слуху, добиваясь правильного интонирования голосом и выразительного пения, затем подбирать их на инструменте. Такой метод будет развивать не только слух, но и музыкальность. Ведь часто в педагогической практике сначала пьеса разучивается по нотам, она осваивается технически, а потом педагог её "омузыкаливает", то есть добивается выразительного исполнения» [8, 3].

Одним из важнейших условий реализации слухового метода, является подбор по слуху. Причем слуховое развитие должно доминировать, опережать двигательное. Но тут возникает коллизия: как можно подбирать мелодию на скрипке, если ученик не обрел элементарных навыков игры на ней? А если начинать с игровых движений, то это уже будет двигательный путь в обучении.

Тем не менее данное противоречие вполне разрешается в рамках слухового метода. Подбор по слуху предполагает поиск, «нащупывание» услышанного. Но для развития слуховой сферы совершенно необязательно, на первых порах, опираться на скрипичную игру. На начальном этапе для маленького скрипача подбор по слуху заключается в следующем: интонирование услышанной мелодии голосом со словами, простукивание ритмической структуры мелодии, сольфеджирование. Параллельно со слуховым развитием будущий скрипач на упражнениях осваивает начальные игровые движения.

Таким образом, через пение, наиболее естественным путем происходит развитие музыкального слуха, причем не только его физических параметров, связанных с чистотой интонации, но и с содержательной стороной: выразительность исполнения, эмоциональная определенность и т.д.

Формирование двигательного аппарата скрипача на основе «звукотворческой воли» (Мартинсен), не единственная функция развитой слуховой сферы. Ведь ребенок приходит в музыкальную школу учиться не просто игре на инструменте, но ещё и заниматься творчеством. Как писал Мартинсен, «творческое начало, зарождаясь в душе как своем первоисточнике, превращается в чувство, становится переживанием и перевоплощается в действие, только возбудив мысль (в музыке – через слух), и уж таким путём включает в указанный процесс и тело» [1, 26].

Главное достоинство слухового метода и активной слуховой сферы – это активизация творческого компонента в обучении. Ведь именно в слуховой сфере сосредоточено образно-смысловое содержание произведения, объект творческих усилий исполнителя. И тем нее менее сама игра по слуху, по своей сути, является весьма привлекательным, но все же репродуктивным процессом. Надо признать, что освоенное умение играть по слуху лишь создает плодотворную почву для подлинной творческой деятельности.

Творческая активность во многом определяется еще одной деятельностью, генетически опирающейся на развитую слуховую сферу и обладающей огромным потенциалом. Она проявляется как высшая степень развития слуховой сферы и художественного мышления музыканта в целом. Эта деятельность – сочинительство. Обращение в процессе обучения именно к этой области повлечёт к наиболее полному раскрытию ресурсов слуховой сферы. А приблизиться к сочинительству на начальных занятиях можно через обучение импровизации.

Импровизация в структуре слухового метода не заняла еще должного положения и нуждается в тщательном изучении. Импровизация (в переводе с латинского – неожиданный, внезапный) – активный творческий процесс, спонтанное воспроизведение музыкальных мыслей, разворачивающаяся во времени с множеством различных вариантов.

Она бывает различных видов: вокальная, инструментальная, сольная, ансамблевая и имеет свои различия в технике. К примеру, это может быть полифоническая импровизация, тогда вступают в силу свои стилистические законы. Но применительно к обучению важно ее разделение на два вида. Известный джазовый композитор и музыкант Эмиль Кунин дифференцирует импровизацию на творческую и ремесленную. В творческой импровизации «ведущую роль играет образная сфера мышления, поэтому результат всегда содержателен. Ремесленная импровизация заключается в том, что в процессе обучения в психику очень прочно закладывается некоторое количество готовых фраз, подобранных таким образом, чтобы они не только хорошо стыковались друг с другом, но и были стилистически однородны. Комбинируя эти фразы в соответствии с гармонией, можно получить внешне вполне приемлемый результат…» [6].

Совершенно очевидно, что творческая импровизация доступна далеко не каждому ребенку. Для этого нужна незаурядная музыкальная одаренность. Но это не означает, что импровизацию вообще невозможно применять в обучении. Ее некоторые формы вполне пригодны для большинства обучающихся. Самый ранний вид импровизации – двигательный, основанный на эмоциональном восприятии слышимой музыки. Двигательная импровизация – движения под музыку, вызванные какими либо ассоциациями (например, волны, или же сказочные персонажи: великаны, гномы) [2, 101].

Можно научиться импровизировать чисто теоретически. Этот путь описан в школе Т. Родионовой [4, 30]. Исходным элементом такой импровизации является подбор по слуху, а затем уже транспонирование, видоизменение изначально выученной песенки. Например, нисходящее движение заменяется восходящим, варьируется ритм, динамика.

Еще один способ импровизировать основан на заучивании определённых «моделей», которые являются вспомогательным материалом для импровизации: «Основа оперативности творчества импровизатора – владение моделями, "строительным материалом", "речевыми единицами"», – пишет А.А.Никитин [3]. Известно, что стремление к импровизации, творческой свободе кому-то дано от природы, и задача педагога – раскрыть эти способности, пойти по пути формирования исполнительско-композиторского мышления. Так называемые, элементарные «модели» (сам термин может трактоваться как в узком так и широком смысле, подробно об этом расписано в книге С.Мальцева «Психология музыкальной импровизации» и диссертации А.А.Никитина) могут быть найдены чисто интуитивно – на начальном этапе, в так называемый донотный период, когда используется только гомофонно-гармоническая фактура.

Импровизация – сочинительство вызывается определённым стимулом, эмоцией возникшей в воображении, и это является главным условием творческой импровизации. Но ремесленный тип, описанный практикующими импровизаторами, заключается в применении мельчайших навыков, «формул». И чем больше знает их музыкант, тем интереснее импровизация.

Самые ранние шаги в этом направлении, конечно же, происходят в области ритма. К примеру, педагог простукивает ритм – ученик повторяет. Затем задание усложняется: надо не повторить, а продолжить ритмическую фразу, начатую педагогом. Кроме того, ритмические формулы отрабатываются на словесном материале (детские стихотворения, считалочки). На этом этапе происходит знакомство с «канвой» мелодии – ритмом и, что немаловажно, с более крупной организующей функцией музыки – метром, формируются понятие элементарной формы – периода и некоторые жанровые характеристики (вальс, марш и др.).

Ритмическая импровизация привносит двигательную активность в обучение скрипача, причем в ее творческо-вариативной форме. В конечном итоге, именно эти навыки образуют ту основу, на которой будет выстроено умение импровизировать.

В свою очередь, импровизация позволит сформировать активную слуховую сферу, наполняя учебный процесс новым творческим содержанием. Импровизация позволит сочинять, фантазировать, играть звуками. Вполне возможно, что именно этот тип обучения подойдёт новому поколению, необычайно быстро развивающемуся в эпоху компьютерных технологий и компьютерных игр.
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ОСНОВНЫЕ ЗАДАЧИ И МЕТОДЫ РАБОТЫ 
НАД АККОМПАНЕМЕНТОМ В КЛАССЕ ФОРТЕПИАНО

В статье обозначены основные трудности, возникающие у студента в процессе работы над аккомпанементом в классе фортепиано. Особое внимание уделено таким компонентам музыкального целого, как фактура, артикуляция, агогика и динамика. Автор предлагает ряд методических рекомендаций по преодолению отмеченных трудностей.
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Исполнение произведений с аккомпанементом является обязательной частью программы по курсу фортепиано. Этот предмет проходят студенты, обучающиеся на разных исполнительских факультетах. Основную часть программы по специальности они, как правило, исполняют с концертмейстером, то есть с аккомпанементом. Поэтому молодым исполнителям необходимо овладеть основными навыками концертмейстерской деятельности, чтобы аккомпанировать себе при разучивании репертуара. Занимаясь аккомпанементом, студенты учатся более внимательно  относиться к партии фортепиано, что очень важно при игре в ансамбле. Ведь профессионализм концертмейстера способствует удачному выступлению солиста на сцене. Поэтому задача педагога и студента – это тщательная работа над аккомпанементами разного уровня сложности (пьесы, сонаты, арии, концерты). 

Трудности, возникающие в процессе разбора партии фортепиано, чаще всего связаны с отсутствием профессиональных навыков у молодых музыкантов. Для пианиста-аккомпаниатора это: отсутствие активного профессионального внимания и чутья к намерениям солиста, упругого темпо-ритма, неумение находить в любой сложной фактуре гармонически «опорные точки», позволяющие сохранить единый с солистом темп. При выступлениях на публике у студентов не хватает выдержки, воли к преодолению препятствий. А это мешает созданию хорошего ансамбля и интересного художественного образа в произведении. 

На  первоначальном этапе преподавателю важно психологически настроить молодых музыкантов, создать атмосферу дружественности, сопереживания. Важно, чтобы ребята заинтересовались, увлеклись совместным творческим процессом, научились слушать, понимать друг друга, то есть общаться как профессиональные музыканты. 

Большое внимание следует уделить выбору программы. Можно использовать уже знакомый репертуар, что несколько облегчает процесс работы. Студенты, как правило, с удовольствием аккомпанируют в тех произведениях, которые они уже исполняли сольно. Это помогает лучше ориентироваться в тексте. Все нюансы, сложности партии солиста уже знакомы, а исполненные произведения эмоционально наполнены, прочувствованны. Следовательно, студенту гораздо легче освоить партию фортепиано. Он будет чувствовать себя более уверенно в новом качестве концертмейстера. Однако для расширения музыкального кругозора необходимо ознакомление и с новым материалом. Ведь постигая природу выразительных возможностей различных инструментов, певческого голоса, молодой музыкант обогащает свою фантазию, звуковое воображение.

В процессе занятий преподавателю желательно ознакомить студента с азами концертмейстерской деятельности. Желательно рассказать о типичных формах аккомпанемента, видах фактуры, обратить внимание на основные исполнительские средства. Далее подробнее осветим эти вопросы.

Под словом «аккомпанемент» часто подразумевается ритмо-гармоническая опора, которая противопоставлена по значению мелодии. В данной трактовке аккомпанемент имеет вторичное значение, лишенное самостоятельной роли. В других случаях «под словом "сопровождение" понимается весь музыкальный материал кроме солирующего голоса или инструмента (ритмо-гармоническая опора, полифонические проведения темы, скрытые подголоски, прелюдии и постлюдии)» [2, 17]. Содержательность присуща всем формам аккомпанемента. Если в основе мелодии лежит интонационное высказывание личности, то сопровождение дополняет его. Аккомпанемент может охарактеризовать действия и движения героя, его состояние. Таким образом, аккомпанемент как часть музыкального произведения «представляет комплекс выразительных средств: гармоническая опора, ее ритмическая пульсация, мелодические построения, регистры, тембры и т.д.» [2, 20].
Содержание фактуры в аккомпанементах весьма разнообразно. Простейшей формой гармонической опоры является поддержка мелодии выдержанными аккордами. Этот вид сопровождения типичен для жанра оперы.  Здесь гармония подчеркивает ладотональные тяготения и помогает не сбиться с тональности. В аккомпанементах часто используется стилизация тембра и ритма для создания определенного колорита. Например, имитация ударно-шумового сопровождения. Вместе с характерной ритмикой часто используется и темброво-инструментальное разнообразие. Например, для испанских танцев характерны арпеджированные аккорды гитар, дробь кастаньет, в русской пляске типичен балалаечный перебор, в гавотах – волыночные басы. В сопровождении могут быть использованы танцевальные формы разных исторических эпох. Например, стилизация сарабанды, гавота, менуэта, мазурки и т.д. 

Существует «два наиболее типичных и распространенных вида фактуры: 1) учащение пульсации аккордов; 2) разложение аккорда в виде гармонической фигурации» [2, 30]. Часто гармонической поддержкой является аккорд арпеджато. Прием исходит из выразительных возможностей многострунных инструментов (арфа, гитара) и характерен для лирического, гимнического жанров. Гармоническая фигурация образует подвижный фон, обладающий гибкостью. В пределах фигурации аккорда возникает определенная интонация, небольшое мелодическое построение. Очень часто в сопровождении возникает скрытая мелодия. Она образуется с помощью подголосков или мелодизации нижнего басового голоса.

Для многих видов аккомпанемента характерна полифоническая и многослойная фактура. В ней сольная партия образует полифонические и диалогические сочетания с новыми голосами. Такие мелодические построения иногда имеют характер подголосков, иногда имитируют мотивы главной партии или представляют собой самостоятельные законченные противосложения. Происходит сочетание в сопровождении двух- трех и большего количества горизонталей, каждая из которых выполняет свою образную роль. Распространенным видом фактуры является сочетание шаговой основы в басу, гармонической фигурации и самостоятельных голосов, поддерживающих солирующую партию. Вступления, интерлюдии и заключения в аккомпанемнтах представляют собой не только дополнения, они образуют и продвигают вперед сюжетно-драматическое действие. Все виды сопровождения всегда имеют эмоциональное, изобразительное, смысловое содержание.

Основными выразительными средствами являются: артикуляция, агогика и динамика. 

Используя вышесказанные сведения, подробней рассмотрим основные моменты работы над аккомпанементом. Изначально педагогу следует обратить внимание студента на партию солиста. Многие исполнители настолько озадачены текстом, техническими сложностями, что не имеют ясного представления о том, что происходит в партии партнера. Педагогу необходимо подыгрывать соло на фортепиано, затем предложить сделать это студенту. Так заниматься следует постоянно, вместе с педагогом и самостоятельно. В результате, ребята начинают внимательней слушать и более вдумчиво относиться к партии солиста. Ведь мастерство концертмейстера специфично. Оно «требует от пианиста не только артистизма, но и досконального знакомства с различными певческими голосами, особенностями игры на всевозможных инструментах, с оперной партитурой» [3, 3]. Пианисту предстоит стать певцом, скрипачом, дирижером оркестра или хора. Хорошо аккомпанировать он может лишь тогда, когда «все его внимание устремлено на солиста, когда он повторяет, интонирует "про себя" вместе с ним каждый звук, каждое слово и предчувствует, что будет делать партнер» [3, 4]. Чувствовать себя исполнителем сольной партии – необходимое условие в процессе работы над произведением. 

Наряду с этим, одной из важнейших задач педагога и студента является постижение образно-эмоционального содержания музыки. Аккомпаниатор, даже не зная партнера должен быть очень чутким к его музыкальным намерениям, чувствовать и исполнять произведение в едином с ним эмоциональном ключе. Поэтому пианисту следует уделить внимание особенностям специфики певческого голоса и различных инструментов. Например, у вокалистов значительную роль выполняет текст, который раскрывает содержание произведения. К сожалению, иногда студенты вообще не прочитывают слова потому, что не ищут в них «подсказки» своему исполнительству. Читая вокальную строчку, где соединяются слово и мелодия, они не слышат интонации, не могут связать ее с выразительностью мелодии и слова. При решении данной проблемы, главным для исполнителей является точное интонирование вокальной строчки и осмысленное произнесение слов с учетом их места, эмоционально- смысловой роли внутри фразы. В каждой фразе есть слово-кульминация, есть гласные и согласные, которые имеют выразительную функцию. Следовательно, текст вокальной партии требует тщательного изучения. 
Не менее важной ключевой задачей для певцов и духовиков является дыхание. Обычно смены дыхания и цезуры тесно связаны  с характером речи и являются особой сферой выразительности. Для создания гармоничного ансамбля концертмейстеру следует прежде всего дышать вместе с солистом. 

Если говорить об инструментальных аккомпанементах, то педагогу и студенту необходимо учитывать значительную роль артикуляции. Тот или иной вид штрихов определяется содержанием и имеет важнейшее значение для обрисовки конкретного образа. 

Довольно часто трудность для исполнителей представляет сохранение единого темпо-ритма. Умение «устойчиво держать в игре темп (как и память на темпы) у всех музыкантов всегда считалось весьма ценным свойством, а для концертмейстера это вещь абсолютно необходима»[1, 161]. Он должен не только синхронно следовать за солистом, поддерживать его намерения, но и проявлять инициативу. Добиваясь единства темпа, исполнителям, прежде всего, следует исходить из характера и содержания музыки, поскольку понятие темпа относительно и индивидуально. Ощущение темпа зависит как от физиологических свойств музыканта, так и от его профессиональных навыков. Педагогу желательно помочь музыкантам договориться, то есть представить друг другу свои ощущения, образы. Конечно, все авторские обозначения темпа очень важны, но их можно рассматривать не как строгие предписания, а скорее как общие ориентиры. Главное – характер, эмоциональное наполнение произведения, а ощущение темпа должно быть естественным. 

Большое внимание следует уделить синхронности вступлений и завершений в произведении. Солист должен показать концертмейстеру такие моменты с помощью активного вздоха и чуть заметного наклона головы вперед. Задача пианиста предельно внимательно следить за партнером. Педагогу важно направить внимание студентов на эти детали. 

Очень часто камнем преткновения в аккомпанементах является агогика. Это неотъемлемое свойство ритма. В формальном отношении агогика представляет собой ускорение или замедление темпа. Мельчайшие агогические отклонения мало доступны точным обозначениям, в них проявляются в основном индивидуальные ощущения, вкус, эмоциональность исполнителей. Для малоопытного аккомпаниатора эта сторона исполнения представляет наибольшие трудности. Да и опытные концертмейстеры не используют определенных правил, а воспринимают ритмические отступления солиста тонким ощущением (его артистических намерений). Такая «агогическая чуткость является наиважнейшей способностью ансамблиста» [2, 61].
Концертмейстеру не стоит воспринимать агогические отступления солиста как неожиданность, случайность, он должен понять их логичность, смысл, воспринять и усвоить художественный образ и все нюансы. Именно это и «составляет основу ансамблевой синхронности» [2, 69]. Подготовленность и пропорциональность агогических отступлений придает сопровождению ритмическую гибкость.

Используя указанные сведения в процессе работы, педагогу следует обратить внимание на ряд других не менее существенных задач. Для многих студентов, исполняющих партию фортепиано, трудность представляет умение играть по нотам и следить за партией солиста. Эта проблема связана со спецификой обучения на других инструментах. Со школы ребята учат свою партию и играют по одному нотоносцу (струнники, духовики, народники). А концертмейстеру необходимо держать в поле зрения сразу три нотоносца. Для молодых музыкантов, не имеющих опыта и навыков, а также для слабо подготовленных студентов это достаточно сложный процесс. У них единственным способом является исполнение аккомпанемента наизусть, что несколько облегчает задачу, но не решает ее, к тому же это не совсем правильный подход. Как правило, концертмейстер очень зависит от намерений солиста. На выступлениях иногда случаются непредвиденные ситуации, солист может остановиться, забыть текст. Пианист должен не растеряться и помочь своему партнеру выйти из затруднения, то есть продолжать аккомпанировать, не показывая вида. Но, играя аккомпанемент без нот сделать все это очень непросто. Поэтому педагогу и студенту изначально следует обратить внимание на тональный план, форму произведения, рассмотреть строение отдельных разделов. Такой анализ поможет юным исполнителям лучше ориентироваться в случаях неудач на выступлениях.

Не менее важной задачей является работа над фактурой. Молодые музыканты часто не имеют представления о многообразии фактурных элементов в произведении. Задача педагога разъяснить, показать на конкретном примере, как правильно дифференцировать фактуру. Например, в несложных аккомпанементах (вокализы, романсы Гурилева, Варламова, Алябьева) партия фортепиано представляет собой бас и аккордовое заполнение, или бас и гармоническую фигурацию. В таких сопровождениях значительная роль принадлежит движению баса. Концертмейстеру следует вести фразу по басовой линии и одновременно интонировать партию солиста. Это способствует более гибкому строению фразы и созданию гармоничного ансамбля. Аккордовое заполнение обычно на втором плане. Гармонические фигурации следует обязательно интонировать (движение вверх – crescendo, вниз – diminuendo).

Изучая оперные арии, концерты, концертмейстер должен ознакомиться с переложениями оркестровой партитуры. Это требует  имитации звучания оркестровых инструментов на фортепиано, а также большой игровой дисциплины в темпах, в употреблении педали, в скрупулезной точности артикуляции (штрихов), в различении динамических оттенков forte tutti и forte solo скрипки или тромбона. Изучение партитуры развивает важное ощущение пауз и цезур. Самое главное – «музыканты более широко могут охватить музыку «по вертикали», исполнители внимательно слушают различные элементы ансамбля с их тембровыми характеристиками» [1, 176]. Педагогу следует направить внимание студентов на поиск новых красок фортепиано, что способствует развитию тембровой фантазии. 

Большое значение в ансамбле имеет динамическое соотношение партий. Существуют три момента: поддержка, сопоставление, противоречие, которые образуют «три степени смысловой связи сопровождения с сольной партией: 1) фон, 2) диалог, 3) конфликт» [2, 73]. В зависимости от конкретной художественной функции в сопровождении может быть использован весь диапазон силы звучания от крайнего pianissimo до предельного forte. При выстраивании динамического баланса в ансамбле важен постоянный слуховой контроль исполнителей и педагога, который может внести определенные коррективы в динамику. В процессе работы следует учитывать особенности акустики помещения, а пианисту – специфику тембрового звучания инструмента, с которым играет в ансамбле. Педагог может показать, как аккомпанировать разным инструментам, голосу, используя все многообразие выразительных средств и приемов звукоизвлечения на фортепиано. Ведь часто метод показа наиболее эффективен. Например, аккомпанементы струнным инструментам требуют от пианиста мягкого, глубокого звучания за счет гибкой, пластичной кисти, а также хорошего пальцевого легато. В ансамбле с флейтистами концертмейстеру следует добиваться прозрачности, отчетливости звука за счет активности кончиков пальцев. В фортепианных сопровождениях духовым инструментам (кларнет, труба, валторна) можно использовать больше педали, играть более плотным звуком. Молодым музыкантам желательно чаще выступать в разных ансамблевых составах, чтобы хорошо дифференцировать тембры инструментов. Именно концертмейстерская практика способствует развитию тембрового слуха. Педагогу необходимо использовать этот принцип при выборе программы.      

Следует обратить внимание на то, что, часто играя в ансамбле, исполнители уверенней чувствуют себя на сцене, следовательно, ярче проявляют свои музыкальные способности. Поэтому необходимо больше практики, ведь опыт приходит с годами. 

В итоге отметим, что задачи солиста и концертмейстера тесно взаимосвязаны, а их партии дополняют друг друга. В ансамбле требуется, чтобы все детали обеих партий были прочувствованы в едином характере, пульсе и стиле. Высокое художественное воздействие ансамбля возможно только при взаимопонимании и творческой слаженности партнеров. А для концертмейстера «важно многое услышать не ушами, а душой» [1, 178].
Все вышеперечисленные сведения могут быть использованы как методическое пособие в процессе работы над аккомпанементом.         
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Статья посвящена изучению феномена дирижерского тактирования. Автор предлагает взглянуть на проблему тактирования «изнутри» искусства дирижера и обосновывает его как явление исполнительского ансамбля, где уравновешенным образом присутствуют и дирижерское, и хоровое коллективное тактирование. 
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«… лишь бы был соблюден главный 

закон ансамбля –  уравновешенность».

П.Г.Чесноков
Тактирование – акт созидания. Хотя для него и характерны сопутствующие ему дирижерские признаки выразительности жеста, все же это не акт творчества, не дирижирование.

«На практике (особенно хорового дирижирования) редко бывают моменты чистого тактирования. Чаще тактирование является не только способом передачи намерений дирижера в отношении временной организации исполнения, а одновременно и средством выявления выразительных особенностей музыки, как их понимает дирижер».

Категория тактирования определяется предметом направленности цели тактирования. Таким предметом может быть метрическая доля. И тогда целью тактирования станет организовать отсчет исполнительского времени в метрическую долю сочинения. Это необходимо связано, например, с восстановлением устойчивости хорового метрического движения в необходимых дирижеру известных случаях. Тактированию в долю надо учить как хор, так и молодых дирижеров.

Предметом может стать действие соотношения организации счета сторон, участвующих в ансамбле тактирования. И тогда целью внимания хора и дирижера окажется уравновешенность счетной организации отношений тактирования их действий в ансамбле.

Поэтому за тактирование я принимаю, с одной стороны – отсчет исполнительского времени с целью организации его движения в метрическую долю сочинения, а с другой – с целью организации движения приемов ансамблирования отношения действий участвующих в ансамбле сторон.

Тактирующий дирижер, участник временной организации управления  (а именно эта «внешняя сторона дирижирования» является предметом внимания моей статьи), работает в режиме уравновешенного соотношения управляемого времени своего и метрического времени хорового сочинения.

Тактирование – двусторонний хоро-дирижерский процесс исполнительской работы участников ансамбля. Например, дирижерское тактирование в метрическую долю исполнения сочинения хором есть явление тактирования исключительно хорового одностороннего действия. Будучи выполненным не в режиме ансамбля, оно не организует управление, бесполезно для управления и, с точки зрения управления, не может считаться за тактирование.

Я обозначил ансамблевое происхождение тактирования. Для этого показал присутствие в нем ансамблированного приема отсчитывания собственно дирижерского и хорового исполнительского времени, а именно, вывел, что хоровой и дирижерский отсчет времени совершается в ансамбле в разном режиме метрического времени.

Подойдем к делу поближе. Хор, внимая метроритму сочинения, поет следом за его исполнительским временем, отсчитывает себя, тактируя в долю времени счета метроритма сочинения. Дирижер слышит то же самое сочинение иначе. Внимая хоровому пению, не упуская его, он в то же время, подобно хору, следует в такт собственному творческому его представлению, произвести которое он теперь намерен. Поэтому наш дирижер, если хочет создать произведение собственного хорового искусства, должен будет вступить в отношение ансамбля своего и хорового времени тактирования. Он должен будет свой временной метроритм совершать раньше хорового. Но однако не на произвольную, а организационную ритмическую величину того ритма ансамблированного времени, в котором время дирижерского и хорового тактирования сочинения могли бы уравновеситься в едином дирижерско-хоровом тактировании звучности нового сочинения. В этой последней, таким образом, присутствует не только собственно хоровое и собственно дирижерское исполнительское время, существовавшее прежде, а теперешнее взвешенное дирижерско-хоровое ансамблированное. Его ритмическая величина и должна будет организоваться и ансамблированно выразиться метроритмом времени исполнительского дирижерского жеста.

Дирижерское тактирование как явление исполнительского ансамбля, где уравновешенным образом присутствуют дирижерское тактирование и хоровое, не рассматривал еще никто. Никто еще не взглянул на тактирование изнутри как на проблему ансамбля, хороведческую проблему. Хороведение все как-то больше усматривает в нем чисто дирижерскую подоплеку. Я следую известному положению, что «в основе руководства ансамблем лежит тактирование». Но надо понимать также и то, что и само тактирование есть произведение ансамбля. И что только будучи являясь действием ансамбля, тактирование способно осуществить свою функцию управления. Я исхожу из того, что условием ансамбля тактирования является тот факт, что дирижер не единственная фигура исполнительского ансамбля, а участвующая в его создании сторона, и что другой стороной является хор. И тогда это второе, хоровое условие с очевидностью предполагает, что работу над ансамблем тактирования осуществляет не только дирижер, но и хор.

В ансамбле отсчет времени ведется не только руками дирижера, но и пением хора. Тактирование – это не только средство дирижерского исполнения музыки, но также и средство исполнения ее коллективом. Если, согласно терминологии Е. Гаркунова, «дирижерская доля отображает метрические единицы сочинения» [4], то и хоровое тактирование сочинения отображает метрические единицы. Следовательно, хоровое пение нужно рассматривать как технику тактирования хоровых метрических единиц, а процесс отсчета долей сочинения хоровым пением – хоровым коллективным тактированием.

Далее. Участники ансамбля отсчитывают время, как я уже говорил, по-разному. Обнаруживается коренное различие между хоровым и дирижерским временем тактирования. Это различие основано на разности слухового восприятия сочинения хором и дирижером. Метроритм хорового времени управляется слуховым вниманием коллектива метроритму сочинения. Не так дирижер. Он мыслит сочинение как произведение своего творчества. Метроритм дирижерского времени управляется не только вниманием дирижера метроритму сочинения, а и произведению его искусства, которому это сочинение открывается. И хотя его внимание одинаково, работает одновременно «для себя» и «для них», метроритмическое время управления дирижерского тактирования, конечно, уравновешенно: вниманием хоровому тактированию в долю он «держит» хор (например, устанавливает и регулирует хоровую звучность), а вниманием собственного дирижерского тактирования управляет процессом исполнения. Для управления нужно, чтобы долевая рука дирижера шла с некоторым предварением долевого звучания хора.

Однако я сказал, что хор инертен по своей природе и тактирует (поет) вслед сочинению. Как же в таком случае он следует дирижерскому, предваряющему хор, тактированию? Чтобы ответить на этот вопрос, я спрошу иначе: каким временем измеряется это некоторое предварение? Другими словами, чем определяется ритмическая величина времени, ансамблируемого нашими участниками исполнения и как оно оказывается в дирижерских руках?

Определяется величиной рабочего информационного времени, необходимого им для производства нового сочинения дирижерского искусства – полдоли. Темп и хорового и дирижерского тактирования, конечно, один и тот же. Ясно, что он определяется темпом исполняемого сочинения. Но, как я уже говорил, в ансамбле дирижерский метроритм совершается раньше хорового. Иначе дирижеру пришлось бы довольствоваться лишь простым тактированием произведения композиторского сочинения.

Время соотношения дирижерского тактирования и хорового я называю рабочим информационным временем, а само это время тактирования – ансамблирующим. По       М. Саморуковой, «наиболее распространено отстояние времени хорового тактирования и дирижерского полдоли» [3]. Это типичное исполнительское рабочее время дирижера и хора. Его вполне достаточно для того, чтобы дирижер сообщил, а хор воспринял и исполнил весь объем информации, необходимой для произведения дирижерского сочинения. Информационное пространство в хоре и в руке дирижера возникает исключительно по совместному хоро-дирижерскому слуховому восприятию ансаблированного времени. Слуховое внимание сторон уравновешено по закону ансамбля (закон Чеснокова). Они понимают друг друга, потому что в ансамбле закон действует таким образом, что хор отстоит на ту же временную величину, на которую его предваряет дирижер.

Когда хор поет, то следует направленности своей метрической инерции склоняться к сдерживанию присоединения себя к тексту. Такова технология бережного отношения его к сочинению. Инертность хора объясняется необходимостью петь его по своему предваряющему исполнение слуховому представлению по принципу: сначала слышу, потом пою. Но эта инертность не мешает ему ансамблировать себя в дирижерской звучности сочинения. Напротив, чем вернее он слышит, тем точнее и совершеннее исполняет ансамбль. Слуховое внимание, конечно, занимает определенное время для его сознания, но это время является информационным и формирует информационное пространство. Так что можно сказать, что осторожность хора, внимание его к тексту, вокально-хоровым установкам совершенствует ансамблевость тактирования, способствует видению дирижером, да и самим хором «перспективы исполнения».
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В ансамбле хор ведет себя как ученик тактирующий в долю на уроке сольфеджио свой номер, а именно, поет с известной временной достаточностью, чтобы исполнить его. Такое тактирование в долю «не мешает работе, оно естественно, удобно и поэтому утвердилось в практике» не только сольфеджио, но и хора. «Если понаблюдать» как тактирует хор, «станет ясно, что у него расположено точек в схеме такое»1:

Точки – начало пения во времени. Хоровое время тактирования, начинается, как показывает схема, в верхних точках метрических долей «1», «2», «3», «4». Каким образом хоровые точки оказались наверху? Всегда только вследствие ауфтакта дирижера, предваряющего их движение тактирования в  долю, откладывающего свои точки раньше хоровых на полдоли и оставляющего их, таким образом, в положении показанном схемой.

Хоровое тактирование на схеме совпадает с хоровым пением: наш хор поет в тактируемую долю. К хору, воспроизводителю сочинения, у нас нет претензий: в ансамбле и вне ансамбля он поет в долю. Но будучи в ансамбле он должен будет выполнить двойственную функцию, а именно, воспроизвести сочинение и в то же время произвести сочинение дирижерского творчества. Другими словами, производя новое, сохранить старое.

Задача эта была бы для него невыполнимой, если бы в ансамбле хор и дирижер работали в одинаковом режиме тактирования. Но так как они ведут отсчет метроритма в ансамблируемом времени, то наш хор изготовил себя в верхней точке доли «раза», и это хорошо. Так как этот пункт временного ансамблирования является отправным пунктом, от которого зависит понимание технологии тактирования и управления, то осветим его здесь более обстоятельно.

Возьмем типичное расположение точек дирижерского метротактирования:
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Если кто думает, что перед нами расположения точек тактирования с целью управления, тот ошибается. В действительности же схема показывает типичное одностороннее внеансамблевое тактирование дирижера в долю представляющего его слуху сочинения композитора. Так тактирует он «для себя». И это его действие не является действием управления по той причине, что тактирование дирижера еще не сделалось произведением ансамбля: он не вступил в отношение тактирования с другой стороной – хором.
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Управление наступает тогда, когда участвующие в творческом процессе стороны – хор и дирижер, – тактируя в долю, соответственно, своего и представляющегося слуху сочинения, вступают в отношение временной организации их форм тактирования, уравновешиваются в нем по закону ансамбля (закон Чеснокова), устанавливают информационное пространство единого ансамблирующего отношения тактирования времени (полдоли) и это свое совместно организованное его (отношения) действия тактирования удерживают до окончания исполнения сочинения.

Управлением я называю прием тактирования уравновешенного совместно отсчитываемого дирижерско-хорового метрического времени.

На схеме видно, что дирижер раньше хора (на полдоли) начинает свой режим отсчета и, тем самым, создает рабочее время с его информационным пространством. Теперь инициатива в его руках, и это обстоятельство режима является решающим для поддержания организованного ансамблевого соотношения временных форм тактирования и управления.

Он управляет потому, что опирается на устойчивость временных форм тактирования, а именно, на хоровое пение в долю композиторского сочинения и на свое дирижерское тактирование в долю его творения. И хормейстерская практика показывает, что когда эти устойчивые формы отсутствуют или устойчивость их недостаточна, все «валится» их рук. И тогда, и это известно каждому хоровику, начинается действие приема отсчета дирижером хорового времени методом постукивания палочкой в метрическую долю сочинения, дабы восстановить устойчивость тактирования в хоре. По сути приемом постукивания он принимает на себя исполнение обязанности хора следовать за нею. Однако, установив ритмический порядок в хоре, он и сам обязан будет проверить правильность собственного тактирования представляемого им его звучания.

Почему тактирование, эта «внешняя форма дирижирования», способно сообщать хору необходимую дирижерскую информацию? Потому что дирижер тактирует в границах информационного поля. Это время делает тактирование не простым откладыванием тактов («чистое тактирование»), а раскрывает в нем главнейший признак выразительности дирижерского жеста – его способность управлять.

Как же управление берется дирижером, устанавливается и осуществляется в течение всего времени звучания сочинения? Конечно, берется, предваряющим хоровое тактирование, ауфтактом, с его типичностью ритмической величины замаха – полдоли. А устанавливается и осуществляется предваряющим движением междольного ауфтакта того же полудолевого постоянства ритмической величины замаха/ отдачи. Это известно хоровикам. Но, чтобы это временная величина (полдоли) предварения дирижерского жеста совершалась успешно, необходимо воспитание в хоре системной привычки тактировать в долю сочинения. Тоже и дирижер. Как сторона ансамбля, он должен воспитать в себе привычку четко, зримо обозначать для хора временное тактирование в долю своего слышания сочинения.

Выведенное различие между хоровым и дирижерским тактированием является продолжением развития того различия хора и «хороуправления», в котором Чесноков видит ансамбль – хоровой звучностью, а «передачу сочинения – органическим ансамблем».

«Содержанием ансамбля является то, что он хор. Однако мы ценим Чеснокова не только за то, что он определил для нас содержание ансамбля. Главная его заслуга перед хороведением состоит в том, что он открыл закон ансамбля – требование обязательной уравновешенности звучности певческого коллектива. Сущность хорового закона в том, что если звучность не уравновешена, то она и не хорообразована. Она не ансамбль, а, следовательно и не хор».

Тоже и тактирование. В нем действие закона проявляется в том, что если хоровое и дирижерское тактирование – внутри себя и между собой – не уравновешено, то оно и не ансамблировано. Оно не тактирование, а, следовательно, и не управление.

«Уравновешенность – это основное требование ансамбля». Основным требованием дирижерского управления является установление нормы ансамблирования рабочего времени – результата уравновешенного согласованного отношения совместного хорового и дирижерского тактирования исполняемого сочинения.

В заключение. Мы рассмотрели как «в технике тактирования метрические единицы отображаются дирижерской долей (единицы низшего порядка), схемой тактирования (единицы высшего порядка)» и нашли, что всегда только уравновесив по закону ансамбля взаимное отношение своих хоро-дирижерских временных форм тактирования в долю.

Что же касается выразительной стороны тактирования, – «отображения метрических единиц внутридолевым поддрабливанием, ритмизованной отдачей и внутридолевым заполнением жеста ведения (вспомогательные единицы)» – то она относится к «проблеме становления и развития музыкальной формы – одной из важнейших задач, стоящих перед исполнителями»: хором и дирижером, но однако не перед нашей статьей.
Примечания
1 Схема дирижерского управления сочинением, где белые окружности обозначают точки начала хорового времени тактирования, а черные – дирижерского. 
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ВЗАИМОВЛИЯНИЕ ДЖАЗОВОЙ И АКАДЕМИЧЕСКОЙ ТРАДИЦИЙ 

В СФЕРЕ ГИТАРНОГО ИСПОЛНИТЕЛЬСТВА
В статье последовательно анализируется двусторонний процесс влияния джазового гитарного исполнительства на классическое и, наоборот, классического на джазовое. На примере творчества таких композиторов и исполнителей, как Р.Таунер, А.Виницкий, Л.Альмейда, Ч.Бёрд, Т.Эммануэль и др., автор показывает, какие стили и направления появились в результате этого процесса. 

Ключевые слова: гитара, джаз, диалог традиций, фингерстайл. 

Искусство ХХ века во многом проходило под знаком джаза. Джаз повлиял на множество музыкальных явлений, породив не только новые стили и направления, такие как: босса-нова, фьюжн, джаз-рок и т.п., но и изменив саму природу многих музыкальных инструментов – например, гитары, скрипки, саксофона.
Так, одним из базовых инструментов в джазовом музицировании явилась гитара, благодаря которой происходило его становление. Начиная со второй половины ХIХ века, когда чернокожие блюзмены стали аккомпанировать своей песне на гитаре, а также в результате ассимиляции с европейской культурой, возникло новое направление в сфере гитарного исполнительства – джаз на классической гитаре. В этот период происходила активная интеграция и синтез различных по происхождению музыкальных языков – афроамериканского, латиноамериканского, европейского, ориентального  и, таким образом, формировался диалог между многовековым европейским гитарным наследием и новым, самобытным музыкальным явлением. Взаимопроникновения этих направлений образовали целый специфический пласт музыкальной литературы, которую можно условно разделить на два вектора: классическая гитара – джазовая гитара, джазовая гитара – классическая гитара.
Цель статьи – наблюдение этого двустороннего процесса, а также определение, что нового он привнес в мировое музыкальное пространство. 
Классическая гитара – джазовая гитара
В процессе постоянного роста и формирования джаза, изменяется и сама его структура. Так, например, свингование перестало быть его отличительной чертой. Во многом джаз идет на объединение с классическими традициями. Также сформировалось новое для джаза импрессионистическое направление, в котором работают Пат Метени (Put Meteny), Ральф Таунер (Ralph Towner). Рассмотрим это направление на примере творчества Ральфа Таунера, т.к. именно он является ярким представителем, прекрасно владеющим и академической школой игры и работающим на стыке различных авангардных джазовых течений. 
Р.Таунер является и исполнителем, и композитором, и аранжировщиком. Он пишет музыку, делает различные обработки джазовых стандартов, как для гитары-соло, так и  для ансамблей с гитарой. Он имеет свой музыкальный коллектив «Орегон», в состав которого, кроме гитары,  входят перкуссия, контрабас и саксофон. Он играет в академической манере, на «классической» гитаре с нейлоновыми струнами. Но его творчество отличается своеобразным музыкальным языком, который, на мой взгляд, имеет черты импрессионизма. Ритмика подчас изменчива и неуловима. В гармонии наряду со сложными созвучиями используются натуральные лады, пентатоника. Фразы-символы образуют мерцающую зыбкую музыкальную ткань. В своем творчестве Р. Таунер обращается и к песенно-танцевальным жанрам, и к традиционному джазу, что расширяет его возможности композитора и исполнителя.

В настоящее время ряд гитаристов-композиторов, владеющих «классической» школой игры, таких как Роланд Дьенс, Ральф Таунер, Умберто Гизмонти, пишут музыку на стыке джаза и «академической» музыкальной традиции. Скажем, Роланда Дьенса можно причислить к исполнителям, играющем, в том числе и джаз на классической гитаре – в особенности, если иметь в виду его обработки джазовых тем в альбоме «Night and Day». Безусловно, джаз повлиял на его музыкальное мышление, что ярко выражено в гармонии и ритмике большинства сочинений Дьенса. 

Также, одним из немногих исполнителей, играющих джаз на классической гитаре в России, является Александр Виницкий. Он разработал авторскую методику преподавания джаза на классической гитаре для детей, что, безусловно, способствует формированию вкуса у юных исполнителей к качественной современной гитарной музыке. А.Виницкий сделал множество переложений джазовых стандартов для «классической» гитары. Освоив два языка – «академической» музыки и джазовой, он умело переплетает их в своем творчестве. А.Виницкий - первый гитарист в нашей стране, который попытался проложить дорогу в деле объединения джаза и исполнительства на классической гитаре. 
Джазовая гитара – классическая гитара

Поскольку «классическая» гитара – это нейлоновые струны и резонаторный корпус, то и в джаз, за счет этих качеств, она привнесла мягкость, «камерность» и теплоту звучания. Акустическая гитара с нейлоновыми струнами придает, как джазовому ансамблю, так и сольному исполнению, совершенно уникальное звучание, отличающиеся интимностью и «тембровой чистотой» исполнения. Но, поскольку акустическая гитара относительно редко задействована в джазовом ансамбле, главным образом из-за малого объема звучания, то характерной особенностью джаза на «классической» гитаре является сольное музицирование с прописанными партиями, отличающиеся  точным, фокусированным звуком, что также является влиянием академической школы игры. 
Характерной особенностью джаза на классической гитаре является то, что наряду с традиционными приемами игры, используются иные, нехарактерные для «академической» гитары, такие как: бэнд, вертикальное вибрато, постоянное ритмическое сопровождение, имитирующее перкуссию, за счет ударов по корпусу инструмента и т.д. Это обусловлено новым музыкальным языком, который, как следствие, требовал новых средств выразительности. Появились гитаристы, объединяющие в своей творческой манере классическую игру на гитаре, фламенко и элементы латиноамериканской музыки с джазом. К ним в первую очередь относятся два выдающихся джазовых музыканта: Лауриндо Альмейда (Laurindo Almeida) и Чарли Бёрд (Charlie Byrd). 

Лауриндо Альмейда наряду с джазовыми стандартами и собственными композициями, включал в свои концертные программы произведения Баха, Гайдна, Джулиани, Вилла-Лобоса, сочинения композиторов Латинской Америки. Играя в джазовом стиле, применяя технику «классической» школы игры, Лауриндо использует полиритмическое и гармоническое богатство бразильской народной музыки в аккомпанементе и импровизации к исполняемым темам. Благодаря этому синтезу, появился новый стиль современного джаза – босса-нова, первооткрывателем которого считают Л. Альмейду. Первая пластинка в этом стиле – "Бразильянс", записанная в 1953 году с известным альт-саксофонистом Бадом Шенком, в то время не была оценена по достоинству. Л.Альмейда работал не только сольно, но и принимал участие в различных джазовых ансамблях, сочинял музыкальное сопровождение к кинофильмам. В 1947-1950 гг. Л.Альмейда работал в оркестре Стэна Кентона, который ввел в состав джазового ансамбля акустическую гитару, оснастив ее усилителем. Гитарные соло Лауриндо внесли в звучание ансамбля своеобычность, тепло и новые оттенки. Это снова напомнило о мелодических и тембровых свойствах акустической гитары, которые за время господства электрогитары оказались забытыми  [1].    

Безусловное влияние на игру Лауриндо Альмейды оказал композитор и гитарист Джанго Рейнхард. Джанго также имел вкус к академической музыке и, заинтересовавшись творчеством И.С.Баха, он в 1937 году впервые использовал одну из тем скрипичного концерта великого композитора для джазовой обработки, а в 1938 году Д.Рейнхардт сыграл в свинговой манере "Грезы любви" Ф.Листа. 

Также, одним из выдающихся гитаристов, объединившим в своей игре классическую испанскую школу с джазовой техникой, является Чарли Бёрд. Он с успехом играл как в биг-бэнде, так и в малых составах, однако его увлечение классической гитарой взяло верх. В конечном итоге, восхищение творчеством замечательного мастера Андре Сеговии заставило Бёрда временно оставить джазовую сцену. Чарли сделал множество аранжировок классической музыки для гитары, постоянно давал сольные концерты и записал на пластинки музыку XVI и XVII веков для лютни и других предшественников гитары. Но классический репертуар не вытеснил его первое увлечение – джаз. Он лишь расширил музыкальные возможности гитариста. Чарли Бёрд так же, как и Лауриндо Альмейда, повлиял на многих гитаристов классического стиля, продемонстрировав на практике неограниченные возможности акустической гитары [1].
Еще одно уникальное направление в гитарной музыке получило название Fingerstyle, и в отличие от игры на классической гитаре, Fingerstyle может исполняться и на инструменте с металлическими струнами. Этот стиль основывается на классической школе игры, сочетая в себе приемы, заимствованные  из разных стилей, таких как: кантри, фламенко, блюз, свинг, босса-нова. Ярким представителем Fingerstyle можно считать Томми Эммануэля, виртуозная игра которого покорила как любителей музыки, так и профессионалов. В Fingerstyle используется и тэппинг, и игра медиатором – как правило, в сочетании с игрой пальцами. Один из способов, это надевание медиатора на большой палец правой руки для подчеркивания басовой линии. Движения большого пальца правой руки должны быть независимы от остальных пальцев, которые могут вести синкопированную мелодию, или играть острые стаккатированные созвучия в свинговой манере, в сочетании с ударами по корпусу. Применяется медиатор и для игры сольной партии, а остальные пальцы проводят подголоски и аккомпанемент. Также наблюдается много заимствований из школы игры на электрогитаре, связанных с эстетикой раннего блюза. Например, такой приём, как «бенд» (подтяжка) имитировавший плач, жалобу, который легко исполнялся на тонких металлических струнах, сегодня используется и «академистами» на нейлоновых струнах1. В приеме «вибрато» тоже есть свои особенности, которые подверглись взаимовлияниям. Если для «классической» гитары более свойственно горизонтальное вибрато, то в неакадемической специфике в основном используется вертикальное вибрато. Это связано с происхождением этого приема, так как характерной особенностью в пении чернокожих невольников, была очень интенсивная и мелкая вибрация, а на гитаре, как основном инструменте для блюзового музицирования, исполнители стали имитировать этот голосовой эффект, что привнесло экспрессивность, некий нерв.

Джаз на классической гитаре включает в себя и  технику игры в традиции академической школы, и знание множества аспектов, связанных непосредственно с джазовым искусством, таких как импровизация, глубокое понимание природы свинга и ритмических особенностей, как основных элементов языка джаза; слышание джазовой гармонии, что включает внедрение аккордовых замен и обогащенной гармонии, владение основами аранжировки и аккомпанемента в различных джазовых стилях, в том числе с использованием «шагающего» баса2. Особое место занимает ритмическая интерпретация, особенно в латиноамериканских стилях, т.к. они представляют наибольшую ритмическую сложность.  

Сегодня появляется все больше пьес для классической гитары, объединяющих джаз и академическую традицию. Это объединение проявляется и в форме: крупная форма в джазовой стилистике - свободная импровизационная форма в «академическом» направлении, и в ладогармоническом мышлении. Такие взаимовлияния, несомненно, обогащают музыкальный язык, что может проявляться в ритмико-интонационных заимствованиях, аллюзиях на темы «классических» композиторов; расширяют гитарный репертуар, открывают новые возможности инструмента, так как используются новые технические приемы, которые обогащают звуковую палитру.
Примечания

1 Роланд Дьенс «Фуоко».

2 Для современных джазовых гитаристов очень характерна игра так называемым «шагающим» басом в аккомпанементе, что создает иллюзию звучания двух инструментов: гитары и контрабаса. Часто в сольных джазовых композициях гитаристы применяют аккомпанемент с шагающим басом в сочетании с сольной мелодией, в результате возникает ощущение, что звучит целый ансамбль.
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SUMMARY
Sonatas of the mixed-genre type by Medtner (by N.N.Bazhina) deals with the study of the sonatas of the mixed-genre type by Medtner. The author of the article dwells at length on the analysis of two sonatas: the Sonata-faire-tale and the Sonata-elegy. This analysis of the synthesis of the literary and musical genres contributes to cleaning up the unusual dramaturgy and original musical forms of this compositions.
Key words: sonata, genre, Metner.

Valentin Silvestrov yesterday and today: to the problem of the «weak style» (by M.L.Buloshnikov) deals with the creativity of such modern composer as Valentin Silvestrov. The author studies different periods of the composer’s creativity from the «weak style» point of view. The conception «weak style» belongs to Silvestrov, which means what the original author’s style is weakly determined in his compositions.
Ключевые слова: Valentin Silvestrov, «weak style», the new simplicity, metaphorical style, the code zone, postlude. 
Sacral and national aspects in the choral compositions by Gija Kancheli (by E.P.Linjucheva). Analyzing the choral compositions by Gija Kancheli written during his foreign period («Styx», («Little Imber», «Amao omi») the author concludes that the composer has brought about the symbiosis of the national and the sacral. The composer avoid quoting familiar Georgian tunes, but rather being inspired by the creative principles of folk art he has written profoundly original music with the Georgian colouring being always audible.
Key words: choral compositions by G.Kancheli, sacral, national.

Chronotop of Sofia Gubaidulina’s style (by N.V.Lukiyanova). The phenomenon of simultaneous concept of composition form by a composer is examined in the creative method of S. Gubaidulina. Such trait of Gubaidulina’s music as mutual assimilation of form and meaning of a composition leads to symbolic and sometimes sacred character of chronotop of her style.

Key words: chronotop, simultaneous image, musical space, Sofia Gubaidulina.
About some phonological inversions of musical acoustic (by O.B.Nikitemko) offers analysis of acoustic characteristics of basic elements of the musical system such as tone, harmonic interval, chord. The analysis is done from phonological point of view. Phonological interpretation allows the author to see the tonal system as one acoustic logical probability in a space of other probabilities. 
Key words: overtones, tone, consonance, chord, spectrum, acoustic structure,

mathematical expectation of the given sound, musical experience.
A word «under the loupe» in the course of musical critic and art journalist training (by T.R.Bochkova). The author defines the role of a journalist’s word in the media space of modern press and in the course of art journalist training. The category of professional mastering a word in different communicative systems is analyzed. 

Key words: journalism, press, a word, art journalists training
Genesis of visual image in media culture (by E.I.Kuznetsova). The subject of the article is genesis of anthropogenic visual image resulting in expansion of communicative world space, creation of the new sociocultural phenomenon – media reality as multiple indirect symbolic space. The author emphasizes the special importance of media reality in mastering and interpreting the social world.

Key words: visual image, communicative space, media culture, media reality, anthropogenic media, mass communication, representation, mass media system.

Questions of musical dramaturgy in the course of musical journalists training (by L.A.Ptushko). Innovational system of musical journalists training, developed by the Nizhny Novgorod conservatory is based on professional knowledge of musical forms, genres, principals of musical dramaturgy necessary for creations of musical educational TV and radio programs. Dramaturgy types (dramatic, epic, lyrical) and principals of interaction of musical and extra musical semantic lines are in the focus of attention in this article.  The author finds common logical compositional laws for musical works (variability, symphonism, principle of sonata and rondo creation).

Key words: musical journalism, musical dramaturgy of TV and radio programs, dramaturgy structure of musical educational audiovisual texts

Internet communication as the factor of cultural globalization (by E.E.Semyenov) analyzes changes of the technological aspect of modern information space, their influence on actual sociocultural processes. It is stated that innovational technologies as a multivectorial factor defining not only the crisis of social and cultural identity, but also preservation of traditional cultural communications.

Key words: communicative process, internet communication, information space, information revolution, informational and communicative technologies, cultural identity

Solfeggio and speciality: concerning the work with students of the vocal department (by A.A.Boyarintseva) is devoted to the problem of the solfeggio course profiling at an institution of higher education. Taking into consideration the works of a number of specialists in the sphere of solfeggio training and her own experience, the author stresses that the sense of profiling is not only in the amount and level of material complexity, but also in the way it is explained. This principal is examined as an example of the work with students of the vocal department.

Key words: solfeggio, profiling, students of the vocal department.

Activization of the process of primary violin teaching on the basis of improvisation (by E.F.Psareva). Guided by the auditory method in violin pedagogics the author offers her own way of stirring the creative component in the primary period of violin teaching. The method of improvisation is considered in the article as one of the most important means of achieving the aim in question. The article offers different kinds of improvisation as well as methodical instructions to develop the skill of beginning musicians. 
Key words: primary period of violin teaching, auditory method, way of stirring the creative component, method of improvisation.

The main tasks and methods of work at the accompaniment in a piano class (by N.L.Ruban) deals with the main difficulties which the students experiences during the process of work at the accompaniment in a piano class. Particular attention is paid to such components of the music whole as texture, articulation, agogics and dynamics. The author offers a number of recommendations aimed at getting over the difficulties in question.
Key words: piano class, accompaniment, ensemble, texture.

Ensemble as a way to correlate the organization of time-forms of bar-making and conducting (by Y.S.Zhurov) deals with the study of the phenomenon of the conductor’s bar-making. The author suggests looking on the problem of bar-making «inside» the art of the conductor and considers it a phenomenon of a performing ensemble where the conductor’s and the choir collective’s bar-making are brought into balance.
Key words: choir, ensemble, conductor, bar-making, conducting.

Cross-fertilization between jazz and academic traditions in the sphere of guitar performance (by N.S.Yakimenko) deals with a consistent analyses of the mutual influence between jazz guitar and academic guitar performance. Analyzing the creative work of such composers and performers as R.Towner, A.Vinnitsky, L.Almeida, Ch.Byrd, T.Emmanuel the author shows what styles and tendencies have appeared as a result of this process.

Key words: guitar, jazz, fingerstyle.
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