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ПЕРЕДМОВА
Х Міжвузівська науково-творча студентська конференція „Художнє відкриття та авторський стиль”, яка відбулась 1 – 2 грудня 2016 року в Дніпропетровській академії музики ім. М. Глінки, була присвячена памʼяті викладача, композитора, поета Володимира Ілліча Скуратовського. Багатогранність творчого обдарування цієї унікальної, багато в чому неповторної особистості складно переоцінити. Мистецька палітра його уподобань вражає всеосяжністю та, найголовніше, про що необхідно відзначити і сприйняти як приклад до наслідування – невтомністю енергії творчості, не на мить не згасаючої у процесах мистецько-подвижницьких звершень.    
Особливого значення масштабність творчої природи В.І. Скуратовського набула у студентському, науково-творчому прогресі вихованців Дніпропетровської академії музики ім. М. Глінки. Його студенти щороку приймали участь в різних тематичних секціях вже традиційного молодіжного наукового зібрання. Кожна конференція рясніла доповідями студентів В.І. Скуратовського. Чотири, п’ять доповідачів на кожному науковому диспуті протягом усіх попередніх конференцій було своєрідною нормою для науковця-викладача. 

Віддамо шану й завжди актуальним, доречним, конструктивно-творчим ідеям, побажанням, іноді застереженням, які промовляв В.І. Скуратовський під час круглих столі, своєрідних підсумкових зібрань після дводенних студентських наукових доповідей. Безумовно, це формувало новий потенціал до наступних диспутів як у молодих дослідників, так і, наголосимо, у представників науково-педагогічного складу академії, безпосередніх керівників студентів-доповідачів.      
Гостями цьогорічної конференції стали вихованці провідних музичних навчальних закладів нашої держави, а саме Національної музичної академії України ім. П.І. Чайковського (м. Київ) та Одеської національної музичної академії ім. А.В. Нежданової. 
Пропонований збірник статей учасників конференції складається з трьох тематичних частин. У першому розділі „Українська музична культура” висвітлюється багатогранність творчої постаті В.І. Скуратовського (Р. Коваленко), а також досліджуються жанрові трансформації пасіонів у творчості О. Козаренка (А. Савонюк). 
Рубрика „Теоретичні, історичні та культурологічні проблеми музичного мистецтва” піднімає питання означення стилю Людовіко Ейнауді (А. Гаращенко), виявляються можливості неавторського матеріалу у фугах Антоніна Рейхи (О. Хозяїнов), досліджуються феномен часу і творча система О. Мессіана (О. Стрильчук), визначається поняття „характерˮ в оперному мистецтві ХІХ століття (К. Яблокова), розкриваються вектори життєтворчості Олександра Зілоті (М. Куліш), вивчається історія інструментального театру (А. Хотюн). 
Розділ „Питання музично-виконавського та режисерського мистецтваˮ апробує дослідження з особливостей інтерпретації творів для дуету мандолін (Б. Євстратенко), з розкриття феномену конструктора-флейтиста, композитора Теобальда Бьома (К. Штефко), з виявлення специфіки репертуару та виконавської практики студентських капел бандуристів (Ю. Комишан), а також з вивчення творчості режисера-викладача Юрія Чайки (О. Козулов).  
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Науковий керівник Л.В. Гонтова
„РАСПАХНУТОЕ НЕБОˮ 

ВЛАДИМИРА СКУРАТОВСКОГО
„…Но чьи-то пальцы сгоряча

Взорвут шопеновское скерцо, 

Пока горит в ночи свеча,

Зажженная от искры в сердце…ˮ

В. Скуратовский
Десятая юбилейная конференция была посвящена памяти Владимира Скуратовского – композитора, поэта, мыслителя, настоящего художника и учителя (в высшем значении этого слова). 

Он всегда был опорой для студентов, талантливым руководителем, настоящей поддержкой для всех просветительских мероприятий, в том числе и для научно-творческих конференций. Благодаря Владимиру Ильичу у нас была возможность слушать лекции и мастер-классы Евгения Михайловича Левашева, курс стилевой гармонии Григория Ивановича Лыжова, а концерты и фестивали – чего только стоили вступительные речи Владимира Ильича, каждый раз это было что-то выдающееся и необыкновенное. 
Проект „Юная опера”, который развивался и рос годами так же, как и его участники, как и масштаб самих постановок, дал что-то ценное каждому. Мне посчастливилось быть участником „Юной оперы” какое-то время и видеть весь процесс „изнутри”. Ценный опыт давали не только выступления, но и внутренняя работа над постановками. Только представьте себе, кроме всех своих дел и забот, преподавательской деятельности, участии в различных мероприятиях, Владимир Ильич успевал работать с хором и солистами на каждой репетиции, творчески перерабатывать либретто и дополнять его, делая заплатки в нужных местах своим собственным текстом, дописывая музыкальные фрагменты в стиле композитора для того, чтобы заполнить и сгладить стыки. Как много талантливых ребят за всю историю „Юной оперы” смогли по-новому раскрыть себя, поверить в себя, узнать себя с какой-то другой стороны, ведь Владимир Ильич притягивал таких людей как магнит.

Он создавал отдельные миры, со своим интересным укладом и своей средой, мир под названием „Юная опера”, звезда с названием „Гармония в музыке” или же созвездие „Истории музыки”.

Отдельное внимание хочется уделить планете с именем „Дискуссионный клуб”. Мне действительно повезло в том, что мне выпала возможность помогать Владимиру Ильичу как с дискуссионным клубом, так и с другими его творческими идеями. Каждый раз, когда я готовил материалы для очередного вечера, работая со списком с комментариями Скуратовского, в процессе я искал связь между данными персоналиями, музыкой, поэзией, репродукциями картин в материалах для вечера. И чем дольше я это делал, тем больше мне удавалось находить эти связи, улавливать направление, которое Владимир Ильич намеревался задать на очередном мероприятии „Дискуссионного клуба”. Я осмелюсь это сравнить с тем, как философы и ученики во времена Древней Греции встречались для устных дискуссий и обмена мнениями, знаниями. И с каждым „Дискуссионным клубом” Владимиру Ильичу всё лучше удавалось сделать так, чтобы говорили люди, а не лишь он сам, чтобы у всех появлялось желание познавать, обсуждать, общаться. Ему каждый раз удавалось создавать особую атмосферу, где каждому участнику хотелось высказать своё мнение и выслушать другие мнения. А как известно в споре можно найти истину, если рядом есть мудрый руководитель, конечно.

Палитра выразительных средств настоящего художника всегда многогранна и имеет широкий размах, палитра Владимира Скуратовского как раз такая. Владимир Ильич преобразовывал идею, замысел, чувства не только в звуки, но и в строки. Кроме того, он был основателем „Мастерской слова”, где участники сочиняли стихи, прозу, анализировали сочиненное и делились своими находками, обсуждали творчество. Я побывал в „Мастерской слова” всего несколько раз, но именно там я сочинил свои самые удачные стихотворения. Владимир Ильич заряжал всех своей энергией, уверенностью, неподражаемым энтузиазмом. В „Мастерской” он не только давал советы, но и делился своими новыми сочинениями. Пару лет назад в один из самых обычных вечеров мы с Владимиром Ильичом решили – а почему бы не сделать записи его стихотворений? Я принес оборудование и за один единственный сеанс мы записали 49 стихотворений. 

Его исполнительская деятельность продолжалась непрерывно, он давал концерты и с коллегами, и с талантливыми студентами. „Музыкальная гостиная” в арт-центре „Квартира” и „Встречи с классикой” в центральной городской библиотеке регулярно дарили слушателям возможность погрузиться в миры и эпохи гениальных композиторов. Кроме этого, с Ольгой Владимировной Скуратовской они создали и вели прекрасную „Детскую филармонию”, где дети могли не просто познакомиться с классической музыкой, но и сами принять участие в её исполнении. С этим проектом так же связан цикл музыкальных сказок о композиторах, в записи которых мне довелось поучаствовать. Аудио-сказки не только дают ребенку представление о музыке автора, но и заставляют воображение, слух и чувство ритма работать, развиваться, ведь маленькому слушателю иногда даже предлагается подыгрывать или подпевать. 

Можно точно утверждать, что Владимир Скуратовский был талантливым педагогом. В чём же секрет его метода? Ни в чём. Слово „педагог” он сам не любил и предпочитал заменять его словом „учитель”. Обладая феноменальными знаниями в области всемирной истории, изобразительных искусств, истории музыки, философии, в совершенстве владея всеми музыкальными науками, а ещё обладая сильным характером и добрым сердцем – это и есть метод. 
Сама личность – это и есть секрет учителя В.И. Скуратовского. 

А что остаётся нам, его ученикам? Взращивать посаженные им в наши сердца зерна и расти самим под распахнутым небом Владимира Скуратовского. 
Литература:
1. Иванова Ю.Ю. Грани таланта / Ю.Ю. Иванова // Музичний вісник, 2013. – № 1 (29). – С. 4. 
2. Коваленко Р. „Распахнутое небоˮ Владимира Скуратовского / Р. Коваленко // Музичний вісник, 2016. – № 2 (38). – С. 8. 
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Науковий керівник С.А. Щітова
СУЧАСНИЙ ПОГЛЯД НА ЖАНР ПАСІОНІВ 
(на прикладі твору О. Козаренка 

„Страсті Господа Бога нашого Ісуса Христаˮ
У світовій культурі від найдавніших часів особливе місце займає тема про життя, страту та воскресіння Ісуса Христа. Найбільш докладніше останні дні його життя описано у жанрі страстей, який впродовж п’яти століть не тільки не втрачає своєї актуальності, а й набуває нових сучасних рис. З другої половини XX століття можна спостерігати справжнє відродження жанру.

Проаналізувавши страсті сучасних митців: російського композитора митрополита Іларіона Алфєєва, американця Джона Дебні та звернувшись до твору українського композитора О. Козаренка, треба відзначити головну відмінність усіх композицій, а саме – різну текстову основу кожного твору. Пасіони Алфєєва написані на канонічні тексти Євангелія, Джона Дебні – на сучасний текст Лізабет Скотт. Оригінально підійшов до вибору текстової основи твору Олександр Козаренко. У своїх пасіонах композитор бере за взірець кращий зразок давнього піснеспіву – монодію, яка є значущим явищем у нашій культурі ще з часів Київської Русі. 

Відомий факт, що прийняття християнства князем Володимиром і Хрещення Русі у Х столітті визначило візантійську православну культуру хорового співу. Про її формування й розвиток свідчать різні співацькі книги, які систематизували церковні наспіви. У ХVІ ст. в Україні сформувалась одна рукописна універсальна книга „Ірмолойˮ (або „Ірмологіонˮ), до якої увійшов церковний ужиток служби, що виконувався впродовж року. 

З кінця 60-х років XIX століття розпочинається дослідження української ірмолойної спадщини. Воно пов’язано з іменами львів’ян: засновника і першого директора Національного музею у Львові Іларіона Свенціцького, його доньки музикознавця Віри Свенціцької, музикознавців Олександри Цалай-Якименко, Юрія Ясіновського. Останній – доктор мистецтвознавства, професор кафедри музичної медієвістики та україністики Львівської Національної музичної академії імені М.В. Лисенка, зібрав українські ірмолої з усіх фондосховищ світу, зробив їх опис і завершив працю знаменною подією в музичній медієвістиці – виданням у 1996 році капітального каталогу – „Українські та білоруські нотолінійні ірмолої ХVІ – ХVІІІ столітьˮ (всього 1111 ірмолоїв), яким, як вважає Ясіновський, „…властивий високий музичний професіоналізм, який проявлявся у майстерній техніці інтонування, що оперувала розгорнутими мелодіями широкого дихання, розмаїтими ладовими й ритмічними структурами, розвинутими музичними формами та складними композиційними побудовамиˮ [6, 42]. 
Саме Юрій Ясіновський запропонував композитору Олександру Козаренко створити пасіони на основі відновленого матеріалу львівського „Ірмологіонаˮ, а саме на засадах страсних антифонів – піснеспівів про останні дні життя Спасителя. 

Антифон як один із перших жанрів у християнському богослужінні набув великої популярності особливо у Західній церкві, зумовивши появу окремого збірника – Антифонарія. Наталія Пишна у статті „Історія встановлення назви антифонˮ пояснює етимологію слова та історію формування цього піснеспіву. Одне з визначень поняття антифон: „Піснеспів, який вибраний із старозавітних книг і співаний на обидвох кліросах поперемінно, проповідуючи прихід Сина Божого на землю…ˮ [5, 127].

У львівському „Ірмологіоніˮ XVII століття, опублікованому також завдяки Юрію Ясиновському, розміщено цикл з 15-ти антифонів як однієї з частин літургійної служби на Великдень. Десять з п’ятнадцяти антифонів складають твір львівського композитора, доктора мистецтвознавства, заслуженого діяча мистецтв України Олександра Володимировича Козаренка. 

У творі Олександра Козаренка вбачаємо звертання до начебто подвійного жанру: страстей та антифонів (автор зберігає автентичну назву частин – антифон). Простежується кропітка робота О. Козаренка зі стародавньою рукописною книгою „Ірмолойˮ XVII століття. За цією працею стоїть відмінність твору від канонічного тексту, яка робить його неповторним зразком сучасного бачення композитора на давнішні події. За основу автор музики бере лише головні, на його думку, антифонні тези (з їх мелодійною основою), переставляючи їх так, щоб це відповідало хронології біблійних подій. Частіш над усе, це речення із середини розділу, тобто, концентрація головної думки кожної частини. Не змінюючи саму монодію, автор дозволяє собі „виправитиˮ історичну непослідовність, використовуючи лише частину антифону. 

Слід зазначити, що у „Ірмологіоніˮ, частіш над усе, антифони закінчуються богородичними. О. Козаренко уникає цих частин антифонів, не фокусуючи увагу на розкритті образу Богородиці. Її роль значна, але не провідна. Центром усього твору, безумовно, стає постать її Сина, образ якого подано більш розгорнуто і об’ємно.

Твір О. Козаренка „Страсті Господа Бога нашого Ісуса Христаˮ написаний на основі монодії – острозького наспіву. Своєю назвою наспів зобов’язаний князю Василю-Костянтину Острозькому, який, як відомо, багато зробив для збереження української культури, а також Острозькій школі, де цей наспів з’явився [4]. 
Орієнтуючись на монодію, автор музики використовує сучасні принципи композиції, оркестрової техніки, сучасні вокальні засоби (принципи зітхання, нашарування акордів-грон у першому антифоні). Про сучасну трактовку жанру пасіонів говорить розбивка більшості антифонів на такти. Єдиний розділ, в якому збережено аутентичний запис тексту без тактового дроблення, є п’ятий антифон: він немов стає символом чистоти та святості. Саме у цій частині розміщується арія Христа (соло тенора). Нестандартне рішення „зворотноїˮ, тихої кульмінації усередині надає антифонові своєрідного колориту. Саме тут вперше звучить орган ніби символ небесного багатоголосся. Його використання як основи католицького богослужіння у взаємодії зі звучанням слов’янського архаїчного монодійного співу (острозького наспіву) як основи православної служби, свідчить про поєднання елементів західного та східного обрядів. У цьому вбачається принцип поліконфесійності твору (цьому питанню присвячена стаття Олени Афоніної „Поліконфесійність як ознака сучасної української духовної музикиˮ [1]). 

Підкреслюючи основну ідею християнства, композитор відтворює досить чітку драматургічну лінію. Композиційна єдність всього твору зберігається автором завдяки: 
- використанню тісних інтонаційних зв’язків між антифонами;

- попарному розташуванню частин, що доповнюють або протиставлені одна одній;

- принципу atacca та паузам між номерами, що, частіш за усе, заповнює голос Євангеліста;

- принципу контрасту, за яким автор вибудовує антифони.

Структура сучасних українських пасіонів має свою логіку вибудови, що відповідає біблійному розподілу на Старий і Новий Завіт. У творі Олександра Козаренка таке відокремлення символізує життя людства до страти Ісуса та після. Своєрідним пунктом розмежування призначений стати VIІ антифон. Композитор використовує інтонаційні, гармонійні відмінності між частинами твору, що звучать до і після VIІ антифону. Ця межа підкреслює і символізує епохальне роз’єднання (епоха бароко з її острозьким наспівом і сучасність) та їх злиття в одному опусі. Починаючи із сьомого антифону, композитор переносе слухача в нове бачення реалій, завдяки впровадженню гармонічних фарб, що є засобом мислення нового часу. 

Сьомий антифон постає єдиним інструментальним номером у творі. Оркестровими засобами передано сходження Христа на Голгофу та передчуття його смерті на хресті. Передаючи оркестру слово, композитор підкреслює емоційну напругу. 

Виділяючи два антифони, надаючи їм заголовки: сьомий антифон „Via Dolorosaˮ (назва вулиці в Єрусалимі, по якій проходив шлях Ісуса до місця розп’яття) та дев’ятий антифон „Pietaˮ (в перекладі з італійської „жалістьˮ), композитор ніби підкреслює найвищий ступінь болю, який викликає прощання з тілом Христа.

Оригінальний текст твору О. Козаренка органічно доповнює текст авторський. Такий мотив-наспів (ля-фа-соль-фа) заявляє про себе вже у першій частині. Далі цей мотив розвивається, трансформується та перетворюється у тему Христа. 

Впродовж всього твору композитор надає вагомої значущості „мотивній символіціˮ (за визначенням Віри Носіної). Так, у І антифоні провідний мотив ля-фа-соль-фа проходить чотири рази, символізуючи чотири сторони світу, дорівнюючи кількості сторін хреста, четвірка – символ земної постаті Ісуса; саме на четвертий день Господь сотворив усе земне, матеріальне. У цьому ж антифоні початкове речення тексту повторюється п’ять разів – це число у Біблії вжито в значенні благодаті або милості. 

Упродовж усієї п’ятої частини (це точна середина твору) дев’ять разів використовується фермата, становлячись засобом і підсумовуючим, і медитативним водночас (дев’ять – число закінченості, число суду). 
Характерною особливістю антифонів (з першого по четвертий) є використання звука ре як закінчення – своєрідної точки наприкінці. Для перших двох антифонів це очевидно, оскільки на ньому вони закінчуються; з центрального звука ре починається арія матері Христа (ІV антифон). 

Звук ре стає центром тяжіння усього твору, з’являючись у п’ятому антифоні рівно тридцять три рази (вік Спасителя): на ньому мелодійна лінія арії Христа чотири рази завмирає на ферматі, з нього бере свій початок і на ньому вона закінчується („Я – Альфа і Омега, Я – початок і кінецьˮ). 
Якщо спочатку ре – це просто центр модального ладу, то наприкінці він трансформується в тональну опору ре мажора та ре мінора. Однойменні тональності об’єднані у десятому антифоні і стають закінченням, своєрідною змістовною крапкою наприкінці Страстей. 

Проаналізувавши весь твір, треба відзначити, що композитор відроджує і дає нове життя монодійному звучанню, розкриває багатий потенціал аутентичних піснеспівів. Зберігаючи їх первозданність та самобутність, матеріал подається у новому вигляді. Тим самим, висвітлюється проблема збереження канону та відтворення жанру у поєднанні із сучасною інтерпретацією автора. 
О. Козаренко утворює своєрідний національний тип пасіонів. Все це впливає на розвиток жанру, привертає увагу до нього, сприяє духовній підтримці та росту значущості усього українського мистецтва та культури. Адже, засновуючи свою творчість на здобутках світових культурних традицій, львівський композитор зміг довести про неповторність національних витоків, підтвердивши вагомий внесок сучасних українських митців у культуру та мистецтво взагалі. 

Сучасна композиторська інтерпретація надала монодії нове життя, що стало крапкою перетину двох епох: бароко та сучасності. Нове композиторське бачення сакрального музичного монодійного мелосу не лише відновило його, але й показало внутрішній потенціал звучання, що довело його актуальність у нашому сьогоденні.
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АВТОРСКИЙ СТИЛЬ ЛЮДОВИКО ЭЙНАУДИ
Людовико Эйнауди (Ludovico Einaudi, 1955 г.р.) – итальянский композитор и пианист, один из самых уважаемых и востребованных артистов современной европейской сцены. 
 На сегодняшний день Людовико Эйнауди известен, в первую очередь, как автор киномузыки. Он написал композиции к более, чем 20 фильмам и сериалам, выпустил 16 альбомов, сочетающих музыку различных стилевых направлений. Среди наград за саундтреки композитор удостоился премий: Grolla d’Oro, Echo Klassik, Avignon Film Festival. Саундтрек к итальянской драме „Свет моих очейˮ („Luce dei miei occhiˮ) (2002) был назван лучшим саундтреком года, а также Эйнауди получил награду за лучшую партитуру к этому фильму. В 2005 году композитор был награждён степенью Офицер Ордена „За заслуги перед Итальянской Республикойˮ. 
Людовико Эйнауди родился в Турине, а проходил обучение в миланской консерватории им. Джузеппе Верди, по окончании которой совершенствовал свои навыки под руководством Лучано Берио. На творчестве Эйнауди во многом отразилось влияние итальянской культуры и истории, большую роль сыграла народная итальянская музыка – она всегда привлекала композитора своими ритмами. Начинал свой творческий путь как композитор сложной современной музыки с комплексной структурой и авангардным звучанием, но со временем выработал новый стиль, принесший ему всемирное признание, поиски которого заняли более 10 лет. Диапазон музыки Людовико Эйнауди достаточно широк. Его музыка часто медитативная и интроспективная, с опорой на минимализм. Сам композитор говорит о своем творчестве: „Я не хочу ограничивать свой стиль, одним словом. В нем есть что-то из классики, но на него влияет различная музыка, от африканской до народной и рок-направленийˮ. 

На данный момент творчество Людовико Эйнауди не достаточно освещено в научно-исследовательской сфере, и та немногочисленная часть материалов, существующих о нем, доступна на его официальном сайте на итальянском языке. Таким образом, следует отметить, что рассматриваемый нами авторский стиль композитора является актуальным и имеет фактор новизны.

Культура второй половины ХХ века отмечена резким неприятием предшествующих стилевых тенденций.  Музыкальное наследие композиторов ХХ века содержит массу противоположных явлений: электронный конструктивизм и минимализм, неоромантизм и сонористика, сериализм и алеаторика. 

Людовико Эйнауди является продолжателем идей минимализма, получившего большую  популярность в США и Европе в 1960 – 1980-е года (во Франции – „репетиционнаяˮ музыка). В широком смысле минимализм в музыке стал определять технику создания произведения на основе минимума выразительных средств – одной или нескольких мелодических фигур, развиваемых с использованием психофизиологических эффектов: многочисленных повторов, технико-акустических наложений, динамических нарастаний, контрастов, темповых изменений и др. В Америке этот стиль получил также название „Нью-Йоркская школа гипнозаˮ. На сегодняшний день стиль невероятно популярен в композиторской среде и массовой культуре. 

С 1970-х создается целый блок постминималистов, среди которых Майкл Найман, Макс Рихтер и др. Как пишет Анна Кром в автореферате диссертации „«Классическая фаза» американского музыкального минимализмаˮ: „… постминимализм вошел в сферу искусствоведения с 1970-х годов, характеризуя собой стиль, основанный на диатонике, консонантных звучаниях, четких ритмических рисунках, медитативности и работе с репетитивной техникой. В отличие от минимализма для стиля характерны большая свобода изложения, взаимодействие с другими стилями и техниками, внимание к гармонической красочности и возвращение к традиционным европейским принципам формообразованияˮ [3]. Некоторые минималистические техники, такие как наложения или вычитания музыкальных слоёв, также распространены и в постминимализме, хотя и в присущей ему замаскированной форме. Кроме того, постминимализм известен интеграцией влияний из популярной и народной музыки, что ярко представлено в произведениях композитора. 
Первоначальная минималистская структура музыкальной ткани – паттерн (в переводе „модельˮ) [5]. Если в истоках развития минимализма паттерн представлял собой небольшую единицу музыкальной фактуры, то в постминимализме его масштабы увеличиваются. Так, в композициях Эйнауди показ паттерна обычно представляет собой законченный период. 

Одна из многочисленных граней творчества композитора – музыка для кино. Среди его работ – саундтреки к фильмам „Неприкасаемыеˮ, „Черный лебедьˮ, „Доктор Живагоˮ, „Это Англияˮ и многие другие.

Из всего творческого наследия киномузыки Эйнауди французская трагикомедия „Неприкасаемыеˮ, известная в отечественном прокате как „1+1ˮ (режиссеры Оливье Накаш, Эрик Толедано), является одной из самых популярных и признана лучшим фильмом современного французского кинематографа. Данная лента, основанная на реальных событиях, несет в себе идею дружбы, которая может кардинально изменить жизнь, наполнить ее смыслом и радостью. Музыка Людовико Эйнауди, с точки зрения общей драматургии, связывает воедино некоторые эпизоды, а также объединяет фильм в целом, она является связующим звеном между главными героями, раскрывает дружеские чувства, зародившиеся между ними, она бессловесно сближает их, придавая фильму необходимую эмоциональную окраску. Кроме того, в фильме использованы различные цитаты классической (А. Вивальди, „Времена годаˮ, „Летоˮ; Ф. Шуберт „Ave Mariaˮ) и современной (Джордж Бенсон „The Ghettoˮ, Нина Симон „Feeling Goodˮ) музыки.  

Одна из тем фильма, которая звучит в начале –  композиция „Flyˮ (cis-moll) для фортепиано и струнных, она же будет завершать фильм, представляя собой некую арку, обрамляющую общую драматургию. Данная композиция символизирует движение, что превосходно передается за счет равномерного, размеренного ритма в партии фортепиано и длинных линий фона струнных. 
Пример 1: 
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Фортепианная партия подчинена строгому остинатному ритму, преимущественно пунктирному и триольному. Тема имеет квадратное строение, в композиции используется узкий диапазон, одинаковое ритмическое построение и повторность. Во всех разделах партия правой руки представляет собой скрытое двухголосие, развитие темы происходит по соседним звукам тональности, буквально поступенно, опираясь на смену гармонии, так как мелодическая линия остается практически неизменной на протяжении всего произведения. 
В первом и втором разделе тема проходит по верхним звукам, в третьем же – по нижним, представляя собой нисходящие хроматические ходы и являясь динамической кульминацией. 

Пример 2:


[image: image2]
Вторая композиция – „Una Mattinaˮ, в переводе с  итал. „Однажды утромˮ (a-moll), проходит в фильме четыре раза и, как правило, в сочетании с переломными моментами сюжета. Эта тема несет в себе мажоро-минорные интонации, композитор использует частое чередование тоники, VI и VII натуральной ступени в гармонии. 
Первый раздел композиции (12 тактов) – это показ паттерна, где фактура хорошо ритмизирована и является своеобразным „ядромˮ, из которого далее будет происходить развитие. Каждая функция гармонии занимает в своем звучании целый такт, что создает эффект ожидания в достаточно статичном первом разделе, и смена гармонии является в данной ситуации целым событием, создающим атмосферу всей композиции. 
Пример 3:
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Второй раздел (13 – 20 тт.) основан на материале первого, но с появлением мелодии, ритмическое строение которой достаточно импровизационно. Главным принципом развития в композиции является вариантность. Постепенно фактура уплотняется, за счет удвоения мелодии в интервал или аккорд.  Для разделения эпизодов композитор использует ферматы.
Пример 4:
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Творческое наследие Людовико Эйнауди не ограничивается одной только киномузыкой, композитор является автором множества сольных альбомов, камерной и оркестровой музыки, где используются такие же принципы и стилевые особенности, как и во многих других произведениях.

Например, „Primaveraˮ из альбома „Divenireˮ (2006 г.) – одна из самых известных композиций Эйнауди, написанная для фортепиано с оркестром. Композиция представляет собой вариации на фортепианный лаконичный паттерн, в котором периодически происходят незначительные изменения. 
Пример 5:
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Художественный образ и атмосферу произведения создает немногословная поддержка струнных, выступающих в качестве фона-аккомпанемента, а в дальнейшем создающих эффект тревожного и волнительного эпизода. В заключении звучит фортепианная тема, построенная на секвенции и подчиненная ритму первоначального материала. 

Пример 6:
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Таким образом, проследив творческое многообразие Людовико Эйнауди, стоит отметить, что авторский стиль композитора балансирует на стыке классики, постминимализма и поп-музыки. Также в композициях слышны влияния восточной культуры, рок и электронной музыки. Мелодия, как правило, простая, запоминающаяся, в музыке присутствует потенциальная „открытостьˮ композиции. При этом музыка постепенно обрастает минимальной оркестровкой, где каждая из партий не перегружена фактурой. В композициях используется прием аддитивность, и при этом создается нужная автору атмосфера. 
Характерной чертой многих композиций Людовико Эйнауди является то, что композитор прибегает к экономии средств выразительности, что характерно для минимализма, при этом музыка проста и понятна для людей широкой аудитории, не имеющей профессионального музыкального образования.  Композитор экспериментирует, следуя в ногу со временем, а также уделяет большое внимание исполнительской деятельности, концертируя по всему миру.
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О ВОЗМОЖНОСТЯХ 

НЕАВТОРСКОГО МАТЕРИАЛА В ФУГАХ 

АНТОНИНА РЕЙХИ
Обращение к чужой теме, к чужому слову – явление для истории  музыки весьма частое, однако всегда имеющее разные причины и художественные последствия. Чужой материал может фигурировать как обращение к некоему сакральному первоисточнику (грегорианскому хоралу), народной песне, бытовому жанру. Особенно богатым в интерпретации чужого материала был опыт полифонических школ. В полифонии Ренессанса практически у каждого из крупных авторов наблюдаются разные приемы работы с первоисточником. Уже в произведениях Окегема наблюдается комплексное использование материала первоисточника, которым, как  известно, мог быть как грегорианский напев, так и светская мелодия. А в творчестве Жоскена Депре свобода обращения с первоисточником простирается от ладовой его расшифровки до формирования общей интонационной среды сочинения. 

При различных стилевых истоках автора и чужой темы могли возникнуть эффект столкновения, как в „Пиковой дамеˮ, стилевого диалога (канон Э. Денисова на тему Гайдна, хорал Баха из кантаты № 60 в Скрипичном концерте А. Берга). Эффект от такого наличия двух разностилевых высказываний, как известно, может быть самым разным, так как включается много факторов восприятия: от переосмысления темы, до подчеркивания своего стиля и особенностей своей творческой манеры. 

Особый интерес для исследования представляют случаи активного отношения к чужой теме или материалу, которые превращают произведение в увлекательнейшее исследование скрытых свойств этой темы, действительно трактуемой как строительный материал для нового опуса. Пути раскрытия возможностей темы, не выявленных по какой-либо причине автором, могут быть самыми разными и определяться, прежде всего, уже композитором-исследователем.

К таким композиторам можно отнести Антонина Рейху, чешского композитора, педагога и теоретика первой половины ХІХ века, который был не только знатоком музыки своего времени, но также своеобразным провозвестником авангардных идей. 
В своем известном трактате о совершенной композиции, Рейха, как отмечает Н. Мельник, „считает, что музыкальное искусство в современной ему Европе стояло на грани упадка. Причиной этого, по мнению Рейха, являлось стремление многих композиторов своими сочинениями лишь нравиться публике, пренебрегая при этом подлинными художественными принципамиˮ [3]. 
Особое значение деятельности Рейхи связано с трактовкой полифонии не как учебного материала, а актуального мышления для композиторской и исполнительской практики. Полифония демонстрируется Рейхой и как залог высшей художественной красоты в контексте его сетований на падение музыкальных вкусов. Именно с этой целью им были созданы знаменитые 36 фуг, 6 из которых написаны на темы других композиторов: Фрескобальди, Баха, Генделя, Гайдна (которому посвящен весь цикл), В. Моцарта и Д. Скарлатти. Выбор композиторов был обусловлен тем, что Рейха считал их наиболее значимыми в истории полифонического мышления. Тематический материал первоисточника уже интересен тем, какая программа сочинения в нем заложена. 
Обратимся к фуге № 9, где использована тема сонаты Скарлатти соль минор (№ 30). Это знаменитая „Кошачья фугаˮ, звуки которой композитор, согласно легенде, записал после того, как его любимая кошка Пульчинелла походила по роялю. Как известно, Скарлатти сыграл выдающуюся роль в формировании нового типа тем, отличных от полифонических требований, в которых просматривалась Т-D динамика, ритмическая энергия и упругость. 

Важной для Скарлатти стала характерность и жанровая определенность тем, что подчеркивается рядом ученых (А. Климовицким, Ю. Евдокимовой, Ю. Петровым). Сонаты Скарлатти насыщены различными смысловыми (семантическими) фигурами, столь принятыми в эпоху барокко, эмблемами, как например, сигналы рога, интонации оперных ламенто, танцевальными реверансами. Очевидно, что в сравнении с другими темами сонат композитора, эта тема тяготеет к обобщенности, нейтральности. С другой – ее интонационная необычность и острота интервалики заставляют говорить о новом поиске характерности темы, которая лежит вне привычных жанрово-стилевых опор Скарлатти. Отсутствие яркого первоначального импульса, совпадающее с тональной устойчивостью, ритмическая мономерность позволяет увидеть в ней дань полифоническим темам барокко. 

Его сонаты, названные, как известно, экзерсисами, предлагаемые им в качестве остроумных шуток, поражают своим изобретательством в выборе материала и способах его развития. 

Так и в этом случае перед нами четырехголосная фуга с драматургией последовательного регистрового „затемненияˮ темы (от верхнего до басового проведения). Шестизвучное ядро темы удивительным образом напоминает серии ХХ века, своей неповторностью и подчеркиванием самостоятельности каждого тона-ступени. Напрашивается аналогия с известной темой серии скрипичного концерта А. Берга. Развертывание представлено нейтральным, вполне тональным нисходящим уравновешивающим мотивом. Удержанное противосложение интонационно более выразительно и пластично по рисунку и напоминает рисунок жиги, однако темповое решение говорит только об игре с этим жанром. Проведения тем в тональном отношении не слишком разнообразны: в развивающем разделе тональности В, с; преобладает Т-D соотношение.  
Гораздо привлекательнее для композитора фактурное разнообразие фуги, например, проведение темы в октавном (как бы органном удвоении), ложные проведения („обманкиˮ), что говорит о тенденции к мотивному вычленению наиболее ярких тематических импульсов, к которым, по мнению исследователей, склонен Скарлатти. Встречается и сочетание проведения ядра темы и его развития – вариант обращенной темы. 
В фуге большое внимание уделяется интермедийным разделам, которые построенные на секвенционном развитии материала противосложения и элементов темы. Материал интермедий вносит резкий контраст с темой своей текучестью и интонационной выразительностью.
Секвентность, обратимость мелодий, сочетание прямого и обратного движения мелодии в одном голосе насыщают фугу тональным движением, управляемого гармонией: например, каноническая секвенция движется по гармонии фригийского тетрахорда. Значение (I) настолько велико, что их разрастание подводит к кульминации в конце фуги, уплотнению фактуры, выразительности секстовых дублировок и яркой фантазийной коде на орг. пункте (D). 
Рейха использует ядро темы, однако углубляет контраст пластичной кодетты темы, превращая ее в хроматизированную фантазийную линию. Более того, кодетта непосредственно переходит в противосложение, которое воспроизводит интонационную изломанность темы. Рейха добивается максимума выразительности этого материала, в котором массивное наступление хроматики приводит к фигурности, к изломанным ходам стремительными шестнадцатыми. 
В отличие от Скарлатти, Рейха уже в экспозиционном изложении варьирует тему. Ее рисунок, в отличие от авторского, полностью определяет послеэкспозиционный развивающий раздел с тональной сменой, импровизацию свободных голосов, которая напоминает эффектное барочное непрерывное развертывание-импровизацию. В отличие от Скарлатти, Рейха экономит интермедии, что дает возможность развернуть гомофонно-гармоническое развитие в большой центральной интермедии. К концу фуги Рейха значительно углубляет контраст между объективным звучанием темы и импульсивностью, взволнованностью звучания интермедии. Финальное проведение темы внезапно гармонизовано, как бы подытоживая все развитие: вторжение нетерцовых структур придает ей красочность и необычность. 
Таким образом, Рейха вскрывает звуковысотный потенциал темы, делая его моделью для противосложения и интермедий, напоминающих общие формы движения в классических сонатах, прихотливо соединяя композиционные элементы фуги и сонатного развития. 
Не меньший интерес в исследовании возможностей чужой темы представляет  фуга № 14, которую Н. Симакова выделяет как одну из наиболее искусных [5]. Она написана на тему хроматического ричеркара из сборника 1635 года „Фьори музикалиˮ. Ричеркары Фрескобальди, представляющие собой яркие образцы барочных фантазий и интеллектуальных поисков, практически – многотемные фуги, которые отличаются хроматическими красками, выразительными и конструктивными возможностям полифонии. В. Протопопов, указывая на композиционную роль соотношения диатоники и хроматики в ричеркарах и на приемы работы с темой, говорит: „Это дает композитору возможность строить большие вариационно-слитные или раздельные композиции, строить «систему» тематических преобразованийˮ [4]. Таким образом, в этой фуге Рейха обращается к теме с иными композиционными возможностями.

Интересно, что тема именно этого хроматического ричеркара использована и крупнейшим мастером авангарда Д. Лигети в „Приношении Фрескобальдиˮ для органа, где воплощено нетрадиционное новаторское звучание старого инструмента. 
Сравним, как звучит тема у Фрескобальди и Рейхи. Ричеркар Фрескобальди – четырехтемная фуга, с ярко контрастными темами. Ведущей является, безусловно, тема № 1, хроматическая, которой отдана экспозиция, тогда как все остальные экспонированы совместно. Фрескобальди виртуозно пользуется вертикальными перестановками тем, стреттами, темой в увеличении, что заставляет вспомнить о значении ричеркара как мастерской фуги.

Опираясь на описание фуги Н. Симаковой, акцентируем внимание на интерпретации А. Рейхи. Она еще более контрастна, нежели в случае со Скарлатти. Перед нами – впечатляющая фуга-фантазия, где тема сразу гармонизована в хроматической системе. Он использует только первую тему с фигуративным контрапунктом, удержанным противосложением. Резкий контраст между первоначальным вступлением темы, выступающей как глашатай в театре и собственно фугированным, задает также и ритм композиции: фуга разделена на семь разделов с помощью фермат, (что, конечно, противоречит правилам фуги). Обратим внимание и на неизменность тонального уровня темы, затем появление субдоминантового проведения. После терцового удвоения темы и стретты, максимально подчеркивающее ее хроматику, возникает свободное музицирование в легких пассажах. Проведение темы до уровня „ми бемольˮ в плотной аккордовой фактуре практически предвосхищает гармоническую технику среднего и позднего романтизма (техника аккордовых рядов, связанных подобием строения). 
Фуга № 15 на тему Генделя из оратории „Израиль в Египтеˮ – одна из самых сложных фуг цикла. Фугированное письмо Генделя с его театральной яркостью отличается достаточно свободными решениями, с включением приемов гомофонно-гармонического письма. Тема не имеет, каких либо ярких индивидуальных черт, звучит как хорал, в то время как вторая тема подвижная и динамичная, развивается фугированно. Развиваясь в оркестре в партии скрипок, а в хоре у теноров и альтов, она обогащается орнаментальными юбиляциями. 

Взяв за основу тему хора Генделя, Рейха добавляет к ней еще пять самостоятельных тем, получая, таким образом, фугу на шесть голосов. Столь необычный замысел потребовал запись всех тем на отдельных нотоносцах, и даже авторский комментарий в названии фуги „Шесть тем для шести голосовˮ. Задача Рейхи – создать максимально контрастное окружение, возможно, несколько пестрое. Интервалика в темах так же выразительна, потому как Рейха использует ходы уменьшенной септимы, уменьшенной квинты. Архитектоника фуги подчинена тональному движению: это широкий охват тональностей, не только близких – G-dur, F-dur, d-moll, e-moll, но более удаленных – B-dur, Es-dur. Темы не привязаны к конкретным голосам, а свободно двигаются, вертикально перемещаясь. Несмотря на предельную концентрированность тематического материала, композитор вставляет интермедию в самом конце, где фактура изложения голосов становится полностью вертикализованной. 
Обращаясь к темам своих коллег, виртуоз полифонии Рейха не просто создавал совершенно самостоятельные, художественно значимые произведения. Он также отдавал дань уважения мастерам прошлого, и таким образом привлекал внимание к ним своих современников. Работая с первоисточниками, Рейха в своих фугах прочитывал материал так, чтобы он становился темой для другой композиционной модели фуги, иной архитектоники, сочетал ее с другой стилистикой. Не случайно впоследствии другой мастер полифонии Макс Регер назвал фугу самой свободной из форм. Полифоническая тема у Рейхи оказывается едва ли не универсальной, пригодной не только для неограниченного линеарного развития, но и для построения красочных вертикалей. Складывается впечатление, что Рейха может извлечь полифонические возможности из любого материала, как, например, в случае с квартетом Гайдна или Моцарта. Выводя на первый план не архитектонику фуги, а ее тонально-гармоническое развитие, нерегламентированность регистровых позиций темы, Рейха создает, прежде всего, красивую и разнообразную музыку. Неслучайно, именно его фугам посвящено выражение участника одного из научно-творческих форумов: „Авангард тоже может быть красивымˮ.  
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ФЕНОМЕН ВРЕМЕНИ 

И ТВОРЧЕСКАЯ СИСТЕМА 

О. МЕССИАНА 

(на примере оперы „Святой Франциск Ассизский)  
В ХХ веке понятие времени рассматривалось с большим вниманием как в точных науках (в частности, физике), так и в гуманитарных (в частности, философии). Из всего разнообразия теорий и концепций интерес вызывает именно понимание категории времени Анри Бергсоном, терминами которого пользуется Оливье Мессиан. При этом Мессиан не стремится воплотить в своей музыке философскую концепцию Бергсона. Он лишь использует некоторые понятия и позиции для того, чтобы разъяснить своё понимание времени. В одном из своих поздних трудов – „Длительность и одновременностьˮ (1922) – Бергсон задался целью соотнести свою концепцию длительности с категорией времени в теории относительности А. Эйнштейна, а также разграничить категории времени и пространства [4]. 
В обыденной практике время выполняет две основные функции: служит для измерения продолжительности процессов и позволяет устанавливать порядок событий [3]. Для выражения своего понимания времени Бергсон пользуется парой категорий квантитативного и квалитативного времени, именуя их соответственно как время-порядок и время-дление (temps и duree) [3; 2, 9]. В категории времени-порядка (temps – с фр. переводится как „темпˮ или „ритмˮ) „время как бы останавливается, элиминируется, – по мысли Бергсона, – превращается в пространство и числоˮ [2, 9]. Время-дление (duree – с фр. переводится как „чистая длительностьˮ и в данном случае слово „длительностьˮ не следует понимать как музыкальный термин) – единое, неделимое, „чистоеˮ время, лишённое каких бы то ни было пространственных характеристик, противопоставлено „застывшему времени физики („поскольку физическое время описывает малые интервалы, которые, по сути, одинаковыˮ) [1] и соотносится с музыкальным искусствомˮ [6, 62–63].  
Данное высказывание Бергсона позволяет М. Аркадьеву приравнивать «бергсонианское время» к музыкальному времени-энергии как пульсационно-экспрессивному континууму [2]. В то же время у Бергсона можно найти и более точные характеристики времени-дления, что даёт возможность относить к последнему не всё музыкальное искусство в целом и не единое музыкальное время как таковое, а лишь отдельные его фрагменты. 

Дление отсылает к сфере категорий, связанных с понятием Вечности. Не имея возможности предметно, музыкально, к нему „прикоснутьсяˮ, Мессиан, тем не менее, стремится к нему (идёт в этом направлении), о чём „сообщаетˮ посредством программности своих произведений. 
В музыке чистое время (duree) проявлено в звучащем виде, при этом лишённом каких-либо пространственных характеристик, такое время музыкального произведения становится непрерывным пульсирующим хроно-артикуляционным континуумом. По словам Мессиана, „чтобы уловить явление чистой длительности, в музыке не должно быть никаких повторов, симметрий, ничего такого, что позволило бы нашему сознанию считать и сопоставлять <...> следовательно чистым выражением времени становится "гетерофония", "гетерохрония", "гетерохромия", "гетеродинамия" и, наконец, "гетерохронодинамия"ˮ (цитата из т.3 „Трактата о ритме, цвете и орнитологииˮ) [8].  

То, что Мессиан именует „гетерохронодинамиейˮ, Бергсон называет „чистой разнородностьюˮ, как в следующем цитируемом высказывании: „Чистая длительность вполне могла бы быть только последовательностью качественных изменений, вместе сливающихся, взаимопроникающих, без ясных очертаний, без стремления к внеположенности по отношению друг к другу, без всякого родства с идеей числа: это была бы чистая разнородностьˮ. Из чего Мессиан делает вывод: „значит, чтобы уловить явление чистой длительности, в музыке не должно быть никаких повторов, симметрий, ничего, что позволило бы нашему сознанию считать и сопоставлятьˮ [8]. Но повторы, симметрии и любые числовые проявления возможны, если „гетероˮ заменить на „моноˮ, и в таком случае „чистое звучащее времяˮ будет воплощаться через „чистую однородностьˮ. 

[image: image7]
Взаимозаменяемые разнородное и однородное время являются двумя противоположными (и крайними) вариантами одного процесса дробления, структурированности времени: в первом случае („чистой разнородностиˮ) оно бесконечно делится, что не воспринимается слухом, во втором же случае оно не делится вовсе. 
„Чистая разнородностьˮ характеризуется ритмической и метрической свободой, преобладанием мелких длительностей и неповторяющихся интонационных мотивов. Музыкальная ткань „чистой разнородностиˮ представляет собой „воспроизведениеˮ пения птиц. В оперу Мессиан вводит два „концерта птицˮ (помимо иных лейтмотивных использований пения птиц) в 6 картине „Проповедь птицамˮ. Эта картина является статичным отстранением от действия, как бы выпадает из времени. (События этой картины действительно не соотносятся с хронологией представленных в опере сцен: проповедь птицам состоялась на 5 лет раньше событий соседних картин „Ангел-музыкантˮ и „Стигматыˮ [5]).  
„Чистая однородностьˮ характеризуется однотипной инструментовкой и сходной фактурой: в большинстве случаев это унисон скрипок с волнами Мартено; движением мелодии в хоральном изложении без какого-либо контрапункта на гармонической педали, тихой динамикой, медленным темпом. Здесь презентуется абсолютная континуальность, что выражено в отсутствии пауз, господстве легато и крупных длительностей. Ключом к раскрытию содержания „чистой однородностиˮ стала авторская самоповторность, которая и позволила объединить этот тематический материал в самостоятельный хронотоп – эмблему любви. Эта тема является явным продолжением тем любви „Турангалилы симфонииˮ (1948), где II и VI части подобного склада носят названия „Песнь любви Iˮ и „Сад сна любвиˮ. Также эта эмблема проявляется в оркестровых циклах „Из ущелий к звездамˮ (1974, в VIII части „Воскресшие и песнь звезды Альдебаранˮ), „Прозрения загробной жизниˮ (1992, V – „Пребывая в любвиˮ, XI – „Христос, райский светˮ). В драматургическом плане эмблема любви играет важное значение, появляясь в кульминационных и итоговых (завершающих) частях/разделах формы. Наиболее ярким воплощением этой эмблемы в опере можно назвать „музыку невидимогоˮ, которую исполняет Ангел на виоле в ответ на молитвы Франциска. При этом Мессиан инструментует этот фрагмент тремя волнами Мартено.

К „чистой однородностиˮ можно отнести и вокальную партию Ангела, частично партию хора, исполняющего евангельский текст как бы от имени Бога или Иисуса и основную тему самого Франциска. 

Находясь в области чистого времени, эмблема любви и символический образ птиц, будучи опорными в поэтике композитора, указывают на тот смысл, который призван не быть раскрытым в полной мере, до конца. Он находится там, где времени уже нет, где оно „исчезаетˮ. Мессиан решается изобразить в опере то, что обычному человеку не может быть явленно: Ангела, исцелённого и попавшего в рай Прокажённого, умершего и отправляющегося за ними вслед Франциска.

Итак, время-дление у Мессиана – это чистое, „длящеесяˮ время. Данное понимание времени, „временящаяся длительностьˮ, говоря словами Мессиана, неизмеримо, согласуясь с неизмеримостью времени как Вечности, в то же время он говорит, что чистая длительность – это чувство континуальности жизни. А стоит только измерить время, структурировать и сосчитать его, как оно сразу приобретает характеристики пространства – это время-порядок. 
Принцип повторности как важный приём композиторской техники и идея числа (по Бергсону), имеющая практическое воплощение и символическое значение в произведениях Мессиана, являются основными способами структурирования музыкальной ткани. Структурированное время ярче всего проявляется в категории диссонанс-экспрессии, пользуясь термином В. Холоповой. Диссонанс-экспрессия проявляется в дроблении, дискретности музыкального звучания с помощью очевидных выразительных приёмов: коротких интонационных мотивов, частой смены фактуры, оркестровки, динамики, темпоритма, артикуляции. Эта сфера выступает в качестве антиномичной пары к консонанс-экспрессии, которая тяготеет к „чистому времениˮ. К сфере диссонанс-экспрессии относятся выразительные средства, связанные с негативными — это Прокажённый до исцеления, угрюмый брат Илия.

Если сфера чистого времени приводит к категории смысла, то сфера структурированного времени указывает на форму и знаковые способы её проявления. Особую знаковую ответственность Мессиан возлагает на тембр. 

Экспериментируя с тембрами, Мессиан обращается с ними как с самостоятельными персонажами, поручая каждому свою собственную партию, наделяя её особой функцией (смыслом, концепцией). Тембрами Мессиан пользуется как речевой формулой, музыкальной лексемой, родственной словесному высказыванию. Тембры „говорятˮ и „извещаютˮ: выполняя сигнальные функции, заимствованные из культовых обрядов; проявляя и свои устойчивые (в европейской музыке) семантические функции; тембры выполняют формообразующую функцию и являются одним из трёх средств передачи цвета, окрашивания времени (два других средства – это мелодический контрапункт и гармония). 
Из бесед О. Мессиана с К. Самюэлем: „Нужно, если осмелюсь так сказать, чтобы медные инструменты „играли красный цветˮ, деревянные духовые „играли голубойˮ и так далее…ˮ [7]. Это цитата из диалога об оркестровом цикле „Цвета Града Небесногоˮ, в партитуре которого указаны данные цвета в качестве ремарок. На примере этого цикла можно увидеть максимально полное воплощение порядка в музыке, где время застывает и останавливается, превращаясь в цвет. В 6 картине оперы перед проповедью птицам присутствует видение святым Града Небесного (что, безусловно, можно считать одной из авторских аллюзий). Интересно, что именно на этот фрагмент сцены приходится точка золотого сечения, которая могла бы считаться кульминацией, если бы не отстраняющий эффект всей 6 картины. 

С цветом, воплощённом в пространстве, и временем Мессиан играет/манипулирует и в обратном направлении, в чем можно убедиться на примере оперы „Святой Франциск Ассизскийˮ. В пространственном плане оперы (в рекомендациях к оформлению костюмов персонажей) он разворачивает во времени (и пространстве) двухмерные картины различных художников эпохи Возрождения, вдохновленных традицией изображения Франциска, Ангела, Прокажённого. 

Двухмерный „картинныйˮ визуальный ряд, лежащий в основе оперы, приводит к восприятию музыки не как процессуального явления, а как планомерного озвучивания вневременных пространственных картин, как пояснение и чувственное переживание данных событий. Событий, связанных с жизнью Святого Франциска и чудесами, происходящими с ним. 
 При этом к аутентичности происходящих событий добавляется и смысловое их наполнении, данное им позже, т.е. накладывается на уже данную реальность событий XIII века новый текст (реальность XX века), что образует палимпсест или новую реальность, над- (сверх-) реальность. Характерным примером подобного палимпсеста можно назвать включение инструмента виолы в жизненное пространство Франциска. Время распространения виолы в Европе едва ли пересекается со временем жизни святого, но позднее (уже через полтора столетия после смерти Франциска) на фреске Джотто „Пир Иродаˮ (1385 года) Ангел изображён играющим на виоле, что в дальнейшем станет католической традицией.

Данная опера есть пример реализации различных „времёнˮ, как в структурно-композиционном, так и в смысловом планах. В её основе – две главные/доминирующие, эмблематически обозначенные идеи композитора: пение птиц и ноэма любви, направленные на преодоление времени, в Вечность, с чем и связана религиозная идея оперы. Противопоставленное этому опространственное время-порядок также находится в согласии с концепцией оперы: во второй картине Святой Франциск называет творца создателем пространства и времени („Ты, кто создал время! время и пространство...ˮ – это одна из немногих авторских реплик в либретто Мессиана). Единство целевых устремлений выразительных средств различного понимания времени объясняется целостной теорией времени, созданной композитором, которая не столько опирается на известные философские концепции, сколько исходит из его собственного понимания возможности музыки.
Литература:
1. Аристов В. Построение реляционной статистической теории пространства-времени и физическое взаимодействие / В. Аристов // На пути к пониманию феномена времени. Ч. 3. / [ред. А. Левич]. – М. : Прогресс-Традиция, 2009. – С. 176–182. 

2.  Аркадьев М. Временные структуры новоевропейской музыки (Опыт феноменологического исследования) / М. Аркадьев. – М. : Библос, 1993. – 168 с.

3. Арманд А. Дуализм времени / А. Арманд // На пути к пониманию феномена времени. Ч. 3. / [ред. А. Левич]. – М. : Прогресс-Традиция, 2009. – С. 460–478.

4. Бергсон А. Длительность и одновременность / А. Бергсон (пер. с фр. А. Франковского). – Петербург : ACADEMIA, 1923. – 154 с. 

5. Кулыгина Н. Опера „Святой Франциск Ассизскийˮ Оливье Мессиана: особенности воплощения замысла. Дис. …канд. искусствоведения. – М., 2012. – 275 с. 

6. Орлов Г. Древо музыки / Г. Орлов. – Вашингтон – Санкт-Петербург : Советский композитор, 1992. – 408 с. 

7. Самюэль К. Беседы с Оливье Мессианом (перевод с фр.). – Париж, 1967. – 103 с. 

8. Цареградская Т. Время и ритм в творчестве Оливье Мессиана / Т. Цареградская. – М. : Классика-ХХI, 2002. – 376 с. 
Яблокова Катерина
Студентка ІV курсу музичного факультету 

Дніпропетровської академії музики ім. М. Глінки

Науковий керівник Л.В. Гонтова 
ОБ УТОЧНЕНИИ ПОНЯТИЯ „ХАРАКТЕР” 
В ОПЕРЕ ХІХ ВЕКА: 

„ЛЕДИ мАКБЕТ” Дж. ВЕРДИ
„Когда подражают правде, может выйти хорошо, 
но создать правду лучше, гораздо лучше…”
Дж. Верди
Оперное творчество Дж. Верди вызывает неослабевающий интерес у разных слоев слушателей и исполнителей. Однако среди единодушного признания его роли создателя яркой музыкальной драмы ХІХ века и антипода Вагнера, наступают периоды переоценки его творчества. Так, А. Казелла в 1913  году называет Верди в числе музыкальных коммерсантов, а И. Пицетти, признавая за Верди выразителя идей итальянского возрождения, говорит о грубости и неотесанности его музыки [7]. Почему же тогда оперы Верди не сходят со сцены? Прежде всего благодаря тем ярким и запоминающимся характерам, которые отвечали потребности в художественной правде. Многослойность оперного жанра предоставляет богатые возможности для изучения образа с точки зрения категории „характера”. Очевидно, что исследование музыкальной драматургии оперы и других важных ее компонентов направлено на раскрытие того или иного характера, который в свою очередь – главный источник оперного действия. 
Трактовка характера как исторически сложившейся формы художественного изображения человека с типическими чертами является предметом как научных споров, так и театральной практики. 

Античная трагедия в понятии „характера” выделяла постоянство ее поведения в разных ситуациях, которые определены совокупностью свойств личности. Но для Аристотеля в характере было важно не столько постоянство, сколько степень его участия в действии. При рассмотрении древнегреческой трагедии он определял характер как нечто второстепенное по отношению к действию: „Без действия трагедия невозможна, а без характеров возможна”, – утверждал он. Ему практически вторит через время Д. Дидро, который возражает против индивидуализации характеров в драме: „...Не характеры, в собственном смысле, нужно выводить на сцену, а общественные положения. До сих пор в комедии рисовались главный образом характеры, а общественное положение было лишь аксессуаром; нужно, чтобы на первый план выдвинуто было общественное положение, а характер стал аксессуаром...”.

По мнению одного из современных исследователей драмы характер определяется его целеустремленностью: „Воля к достижению поставленной цели – вот непременное свойство характера, общее для всех драматических героев” [1]. Это практически совпадает с красивой метафорой Жан-Поля: „Характер – это просто преломление и цвет, который приобретает луч воли”. 
Для Г. Поспелова же характер – это „…не личные свойства персонажа произведения, но проявление в нем …существенных свойств жизни иной социальной среды…” [6]. 
Что же принять за основу в определении понятия характер в оперном действии? Признать его второстепенной величиной или аксессуаром действия, орудием для достижения цели или портретом личности, проявляющей себя с завидным постоянством ?

Оперный спектакль в силу его музыкальной специфики может внести существенные коррективы, и потому требует отдельного рассмотрения понятия характер. Особенно если первоисточник оперы – шекспировская трагедия. 

По мнению А. Аникста, „…трагическое имеет у Шекспира один источник – ...столкновения интересов людей, преследующих цели, которые соответствуют личному характеру и желаниям каждого” [1]. Трагедии, изображаемые Шекспиром, возможны только там, где люди обладают полнотой и цельностью характера, но где, вместе с тем, жизнь начинает требовать, чтобы они поступились именно этими своими качествами, перестали быть самими собой? Исследователь замечает, что „персонаж становится характером, когда у него появляется свое индивидуальное человеческое содержание” [1].

Именно это человеческое содержание трагедии Шекспира „Макбет” необычайно поразило воображение Дж. Верди. Известно, что „Макбет”, как предшествующий ему „Ричард III”, ставят во главу угла абсолютное торжество зла. И это зло порождено во многом торжеством субъективности, потерей высоких ориентиров. Для XIX века такой характер оказывается очень современным, что подтверждается репликой Гегеля, старшего современника Верди: „В современной трагедии своеобразный характер как таковой приходит к решениям согласно субъективным желаниям и потребностям, внешним влияниям и т. п.; при этом для такого характера оказывается случайностью, борется ли он за то, что само по себе оправдано или вводится в неправду и преступление”. 
Опера без любовной драмы, мрачная фантастика, развитие характеров подчинены здесь не просто цепи обстоятельств или игры случая, социальным конфликтам, а непреодолимой темной силе рока. В работе над либретто, которое он практически создавал сам, Верди совершает подвиг, обращаясь к Шекспиру. Создавая музыку, Верди давал много указаний актерам, добиваясь от них абсолютного соответствия стилю английского драматурга. Он неустанно требовал внимания к произнесению и подаче звука, знания партитуры, изобилия тихого пения, драматического речитатива. Верди действительно создавал правду, что делает его реализм далеким от примитивно-психологических трактовок. 

В центре оперы, несмотря на ее название – Леди Макбет, женственная и привлекательная у Шекспира. Верди же она представляется злой и уродливой. 

В „Макбете” действуют обстоятельства столь невероятные, что проявления характера героев как некоей постоянной величины нет: они так же невероятно проявят и изменят свой характер. Для них возможно переступить все границы, даже границы миров – отсюда ведьмы, призраки, сообщающие самые важные вести.

На самом деле для леди Макбет обстоятельства уже практически не имеют значения, встреча с ведьмами происходит без усилия ее мужа и ее самой, но именно это переводит ее характер в другое звучание. На протяжении оперы Леди находится в состоянии экстаза, потому ее речь, воздействие на мужа – за пределами контроля разума или социальных норм. Такие состояния – предмет особого интереса художников, т.к. именно они открывают бездны и тайны человеческой души. Исследование души преступной составило не одно художественное открытие у Доницетти и Беллини, Мусоргского и Римского Корсакова, Чайковского и Берга. 

Можно ли в случае Леди Макбет говорить о характере, если характер – нечто особенное и определенное, что проявляется в обстоятельствах? Леди готова измениться в зависимости от любых обстоятельств, что мы видим, например, в сцене банкета. Она – не характер уже, она – оружие сверхидеи, своей темной воли. Не случайно лейтобразом ее партии является ночь, тьма.

Необычность, экстатическое состояние героини находит адекватное воплощение в музыкальном решении. В первой же сцене с письмом, когда она узнает новость о пророчестве ведьм, а именно о грядущей королевской короне для Макбета. 
Первое появление леди Макбет в сцене чтения письма еще не дает определенности в характере героини: типичные для ее вокальной партии линии этого персонажа, резкие динамические сопоставления и аффектированные фразы сформируются лишь к концу речитатива. Это демонстрирует режиссерское чутье Верди, его стремление показать характер персонажа в естественном развитии: на первом плане пока – нерешительность и душевная борьба леди. По прочтении письма она уже понимает свою роль: ведь цель поставлена. 
В каватине же, следующей за речитативом, леди демонстрирует решительность, страстность и нечеловеческий азарт в достижении цели. Все средства действуют с удивительной однозначностью: она полностью во власти одной идеи. Здесь речь не идет о богатстве характеристики, а, напротив, на одном состоянии непрерывного экстаза будущей победы. Мелодический стиль опирается на акцентирование сильных долей, энергичную звуковую эмиссию. Особое значение приобретает прием продления и проговаривания кульминации, не являющейся только виртуозным фрагментом, но выражением торжества героини. Единству и направленности ее состояния соответствует почти остинатная ритмо-фактурная канва. 
Если уже в каватине присутствует определенность, возникает вопрос, зачем нужна еще и кабалетта? Леди Макбет получает весть о прибытии в замок короля Дункана. И ее решимость стремительно трансформируется в план действий. Из персонажа статичного она превращается в активно действующего. Потому необходима кабалетта с присущей этому жанру краткостью и повторностью главной мысли. Мелодика основана на еще более утвердительных выделенных фразах, что не исключает мелодического богатства и разнообразия, ритмической импульсивности, подвижности и насыщенности оркестровой партии. 

Следующий этап ее нечеловеческой выдумки – сцена пира во 2 д. Как указывает Л. Соловцова, здесь Верди прибегает к иным музыкально-драматическим приемам, чтобы передать зловещий характер тоста леди Макбет. Она произносит его за здоровье только что убитого Банко, друга Макбета и им же убитого. „В „Бриндизи” леди Макбет все средства жанра преувеличены: слишком резкие, заостряющие мелодию акценты, непрерывность мелодической линии, внезапные переходы от pianissimo к forte, демонстративно- танцевальный характер” [8]. 
В отличие от предыдущих сцен, здесь ее характер проявляется во всем его богатстве: торжество власти и страстность натуры в начале застольной сменяется чувством внезапного страха, затем насмешки в адрес супруга, которому привиделся мертвый Банко. Повторение куплета песни уже звучит иначе – леди продолжает играть роль блестящей королевы пира, однако ее фальшь очевидна. 
В конце сцены леди уже в отчаянии, так как все вокруг начинают догадываться о преступлениях. Этот момент переломный – приходит понимание неотвратимой расплаты.

Шедевром оперной музыки может считаться сцена сомнабулизма леди Макбет, как предвестие ее гибели. Г. Галь пишет: „Этот эпизод длится неполных десять минут. Но он является не только сердцевиной, вершиной всего произведения — это заметит каждый слушающий постановку, — но и первым шагом по целине в мир выразительных возможностей, к которым он до сих пор приближался лишь ощупью и благодаря которым он поднялся до высших достижений своего искусства… Но превзойти эту лунатическую сцену по интенсивности выражения ему ни разу не удалось, в последовавших непосредственно за „Макбетом” операх…” [4].
В одной-единственной сцене леди Макбет становится человечной и потому трагической фигурой, которая захватывает нашу фантазию… Все многообразие мелоса, ритмики, невероятного звукового напора и множественности – все исчезло. Взамен – навязчивое остинато и трепетность ритмики, как воплощения дрожи страха. Речитатив едва формируется, в нем нет силы слова. Процитируем Ганса Галя: „Когда она засыпает, просыпается ее совесть и не дает ей покоя. Тут она становится существом терзающимся, невыразимо страдающим. На ее руках кровь. Она хочет ее смыть, но это не удается. Композитор использует музыкально-изобразительное средство: скользящая фигура глиссандо символизирует движение руки. …В такие моменты музыка способна сделать несравненно больше, чем может выразить сценическое явление, чем могут выразить слова. Когда она поет, раскрывается все, что наполняет ее душу. Верди нашел здесь стиль недосягаемой непосредственности. Ее мелодия сочетает в себе и выразительную декларацию речитатива, и широту кантилены, возвышающейся в своем развитии над всем симметричным, периодическим” [4].

Можем ли мы ответить на вопрос, поставленный в начале работы, что есть характер в оперном спектакле ХІХ века? На примере леди Макбет можно утверждать, что характер не есть что-то постоянное, а скорее, роковым образом нечто единое и подчиненное одной идее. Возможно говорить, что Верди, не желая того, обратился к иррациональным истокам человеческой натуры, поскольку незаурядный ум героини подчинен ее темной воле и инстинкту. Здесь уместно привести мнение Артура Шопенгауэра, философа иррациональности XIX века: „характер каждого человека врождён, как врожденны и присущие ему добродетели и пороки. Сущность каждого отдельного человека задана изначала и представляет собой нечто иррациональное, необъяснимое. Человеческая жизнь есть борьба за существование. В этой борьбе „индивидуумы”, движимые волей, не только утверждают свое бытие, но и отрицают бытие других, стремятся его подавить там, где оно стоит на пути”.

Опера корректирует понимание характера в театре прежде всего воздействием собственно музыкальных приемов, которые придают характеру не только силу развития, но и неповторимость индивидуальности. Музыка придает действиям героя убедительность и естественность изменчивости. Потому опера „Макбет” Верди стала трамплином шекспировских опер не только у него самого, но и для других авторов. Самый страшный преступник может быть оправдан своим неминуемым страданием и ужасом собственного внутреннего разрушения. Опера „Макбет” – великое открытие Верди, подтверждающее хрупкость границы нашего „Я”. 
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Національної музичної академії України

ім. П.І. Чайковського
Науковий керівник В.Я. Редя
ОЛЕКСАНДР ЗІЛОТІ: 
ВЕКТОРИ ЖИТТЄТВОРЧОСТІ
Олександр Зілоті – достатньо втаємничена фігура у музичному просторі першої половини ХХ століття. Найбільш відомі факти про нього – це те, що він є двоюрідним братом С. Рахманінова; фахівці знають також, що О. Зілоті належить значна кількість редакцій творів Й.С. Баха. 

У більшості джерел вказується, що О. Зілоті народився у Харківській губернії, тому помилково вважається, ніби місце його народження – Харківська область. Насправді ж це містечко Старобільськ (зараз – Луганська область, але у 1863 році територія справді була Харківською губернією). 
Батько майбутнього музиканта – відставний офіцер Ілля Матвійович Зілоті походив з давнього молдавського роду і був вибраним предводителем дворянства, з 1868 року – головою Старобільської земської управи. Але за декілька років він втратив свої статки, через що маєток у Старобільську було продано з торгів (у 1887). Мати Олександра – Юлія Аркадієвна (уроджена Рахманінова) – старша сестра Василя Аркадієвича Рахманінова, рідна тітка Сергія Рахманінова. Не можна не згадати й про діда Олександра Ілліча по материнській лінії – Аркадія Олександровича Рахманінова – саме він є поєднуючою ланкою родин Зілоті та Рахманінових. В. А. Рахманінов був композитором і піаністом, захоплювався створенням романсів та фортепіанних п’єс, написав понад 150 музичних творів [2].

1871 року, у 8-річному віці, Олександр потрапляє до класу М.С. Звєрєва у Московській консерваторії. Після початкового курсу у Звєрєва переходить до класу М.Г. Рубінштейна (1875), паралельно вивчаючи теорію музики у П.І. Чайковського. Знайомство з Чайковським надалі переросло у міцну дружбу – маестро навіть дозволив учню редагувати свій Перший концерт для фортепіано з оркестром (саме Зілоті став першим його виконавцем).

Олександр Ілліч був улюбленим учнем М.Г. Рубінштейна. Смерть учителя (1881) стала для нього величезною втратою. На той момент Зілоті вчився на останньому курсі консерваторії, через три місяці мав здавати випускний іспит. За цей період з ним декілька разів позаймався А. Рубінштейн, але Олександр не знайшов з ним порозуміння [4].

Втім, М. Рубінштейн був не останнім музичним і духовним вчителем молодого піаніста. У 1883 році О. Зілоті від’їжджає до Веймара, щоб вчитися у Ф. Ліста. Але на нього знов чекає втрата – Зілоті стає одним із останніх учнів уславленого угорського маестро (Ліст помер у 1886-му на 75-му році життя). Ф. Ліст цінував у О. Зілоті музиканта-виконавця, бачив у його грі втілення своїх ідеалів і дуже багато часу приділяв його навчанню та концертній діяльності [5]. О. Зілоті ж пропагуватиме творчість Ф. Ліста все своє подальше життя. Деякі з останніх його концертів у Джульярдській академії (США) у 1930-ті роки будуть присвячені саме творчості Ліста. Але перед тим, 1911 року, вийде книга О. Зілоті „Мої спогади про Ференца Ліста”, у якій він розповість про свій переїзд до Веймара, згадає перші зауваження Ліста на уроці під час роботи над Баладою Шопена As-dur та останній день життя великого музиканта (один із екземплярів цієї книги зберігається у читальному залі бібліотеки НМАУ ім. П.І. Чайковського).

Після Веймара О. Зілоті певний час проживає у Лейпцигу, потім повертається до Москви. 1887 року він одружується на дочці відомого колекціонера, засновника Третяківської галереї Павла Третякова – Вірі. Познайомилися вони на концерті О. Зілоті в Москві у 1883-му; Олександрові не було ще 20, а Вірі – лише 17. Восени 1884-го Третякови здійснювали мандрівку Німеччиною, і молоді люди знову зустрілися – вже у Веймарі, де О. Зілоті познайомив Віру зі своїм вчителем Ф. Лістом. Взаємна симпатія, любов до музики, спільність поглядів на мистецтво стали основою їхнього спільного життя, що тривало понад п’ятдесят років.

З 1888 року О.І. Зілоті почав викладати у Московській консерваторії. Серед його учнів – С. Рахманінов, О.Гольденвейзер, К. Ігумнов. З 1891 р. музикант активно концертує у країнах Європи, завойовує світову славу. Очолює оркестр Філармонічної спілки (1900) й переїжджає до Петербурга (1903), де стає зіркою тогочасного „піар-менеджменту”, відкривши відомі „Концерти О. Зілоті”, які понад двадцять років приваблювали увагу музичної спільноти [1]. Зілоті виступав у цьому проекті сам – як піаніст і диригент, а також надавав сцену для виконання нової на той час музики. Саме завдяки йому молодий С. Прокоф’єв вперше почув свою „Скіфську сюїту”, саме у „Концертах О. Зілоті” були вперше виконані усі фортепіанні твори молодого Рахманінова, твори А. Аренського, А. Лядова, О. Скрябіна, І. Стравінського. 
Відомо, що у 1919 році О.І. Зілоті виїхав за кордон через революційні події у Росії. Рішення було дуже складним, адже на цей момент йому було вже 56 і він мав родину з п’ятьма дітьми. Маестро відкрито проявив симпатію до революційних подій 1905 року, таким чином ставши у ряди ліберальної інтелігенції, намагався домовитися про співпрацю з новим керівництвом. Зі співчуттям він зустрів і Лютневу революцію, був обраний колективом Маріїнського театру керуючим трупою і почав готуватися до відновлення своїх концертів (через війну у країні вони були припинені з кінця 1916 року).

Після Жовтневого перевороту усі театри Петрограду були закриті. Незважаючи на заперечення частини трупи, за розпорядженням О. Зілоті 9 листопада 1917-го театр був знову відкритий. А з призначенням А.В. Луначарського комісаром театрів посади керуючих трупами були ліквідовані, і О.І. Зілоті мав звільнити посаду. За відмову передати новому керівництву ключі від царської ложі він був заарештований і кинутий у „Хрести”. Сина Олександра Ілліча Лева, якому на той момент було лише 20 років, теж схопили разом з чотирма друзями (усіх, окрім Лева та його батька, було розстріляно). Друзі та знайомі Зілоті масово виїжджали з Петрограду та з Росії взагалі. Приміром, його найближчий товариш Олександр Осовський – музичний критик, редактор, співавтор програм до „Концертів О.Зілоті”, – переїхав до Києва, на землю своїх предків (на той час там більш лояльно відносилися до інтелігенції), де працював у Київській консерваторії та у Київському музичному інституті (зараз Київський інститут музики ім. Р. Глієра). 
1919 року родина О. Зілоті виїхала до Фінляндії, де оселилася на дачі М. Горького (письменник був близьким другом музиканта). Відомо, що певний час митець працював у Німеччині, згодом у Лондоні, заробляючи на життя діяльністю концертуючого піаніста. У грудні 1921-го родина переїхала до США. У декларації, з якою О. Зілоті легально перетнув кордон Сполучених Штатів, було вказано, що він прибув на три місяці для концертних гастролей. Так почався новий етап життя маестро, який налічує більше двох десятиліть. У Нью-Йорку на Зілоті чекали зустрічі з рідними, друзями та колегами, а головне – з родиною Сергія Рахманінова. Родина Зілоті винаймала квартиру на Бродвеї, 73 (ця адреса зазначена у журналі обліку Ново-Дівєєвського російського цвинтаря у Нью-Йорку, на якому поховані Олександр і Віра Зілоті).

В Америці О. Зілоті заробляє на життя спочатку тільки як піаніст. Він успішно концертує: перший виступ відбувся у театрі „Одеон” міста Сент-Луїс з місцевим симфонічним оркестром 6 січня 1922 року, далі були виступи у Філадельфії, знову в Нью-Йорку (в Карнегі-холл) та у Бостоні. Яскравою сторінкою увійшли в історію концерти з відомим диригентом Артуро Тосканіні, присвячені Ф. Лісту та Ф. Шуберту у сезоні 1930 – 1931 рр. Два концерти у Карнегі-холл (19 та 21 листопада) стали справжнім тріумфом піаніста. Останні виступи на публіці датуються 1936 роком. Відомо, що до однієї з програм було включено Концерт № 5 Л. Бетховена з оркестром Джульярдської школи музики, його Варіації на російську тему та Сонати ор. 27 № 2, ор. 109 та ор. 111 [3]. 
Виключне місце у репертуарі Зілоті-піаніста займала творчість Й.С. Баха, хоча на момент, коли піаніст відкрив для себе Баха, йому було вже за сорок. Музика Баха постійно звучала у його програмах, крім того, Зілоті зробив багато транскрипцій бахівських творів. Серед найвідоміших – Органна прелюдія, Прелюдія h-moll, 10 прелюдій із ДТК, Фантазія c-moll. Старовинна музика представлена також творами Ж. Рамо, Л. Дакена, Д. Скарлатті. Але пріоритет у репертуарі належав творам романтиків, насамперед Ф. Ліста й Ф. Шопена. Російська частина репертуару включала твори композиторів від А. Рубінштейна до О. Скрябіна та С. Рахманінова, які на той час лише починали сходження на Олімп музичної слави. Спираючись на численні відгуки критиків та спогади сучасників, виділимо основні виконавські принципи Зілоті-піаніста. Це відсутність зовнішніх ефектів та надлишкової вишуканості (незважаючи на роки навчання у Ф. Ліста), неприйняття загравань із публікою, що зовсім не виключало індивідуального підходу до інтерпретації творів і точного, влучного „попадання” у їхню стилістику. У своєму музичному „арсеналі” О. Зілоті мав величезний спектр засобів музичної виразності – широкий вибір туше, тонкість фразування, багату шкалу динаміки, тембральну барвистість, витончену педалізацію, і, звісно, досконалість техніки.

У жовтні 1925 року Зілоті почав працювати у Джульярдській Школі музики – одному із найпрестижніших американських вищих навчальних закладів, – де й закінчив свій викладацький шлях у травні 1942 року.

Для студентів Джульярдської академії Зілоті був в першу чергу носієм традицій ХІХ століття і таких метрів фортепіанної гри, як Микола та Антон Рубінштейни, П. Чайковський і, звісно ж, Ф. Ліст (учні Зілоті частково сприймали себе „музичними онуками” Ліста). Уявлення про Зілоті-педагога найкраще допоможуть скласти згадки його учнів та колег у Джульярді.

„…Олександр Зілоті, вельми шановний, заслужений член факультету, є для нас носієм великої традиції…” (Ольга Самарофф-Стоковська, піаністка, перша жінка, що виступила у Карнегі-холі, колега Зілоті у Джульярді).

„…Зілоті був легендарною фігурою у всьому Джульярді… Усі знали, що це Зілоті, що він вчився у Ліста і Чайковського – цього було цілком достатньо…” (Андор Тот, скрипаль, студент Джульярдської академії).

„…Виконання Зілоті на уроці демонструвало студенту більше, ніж щось інше, тому що його гра була видатна із усього того, що я коли-небудь чув...” (Уільям Шацкамер, учень Зілоті протягом 13 років).

„…Містер Зілоті просив мене співати фрази перед тим, як їх грати, для того, щоб я зрозуміла важливість того, де і коли дихати…” (Берта Мелник, студентка Зілоті у Джульярді).

„…Він ніколи не намагався робити з нас роботів. Ми були індивідуальностями, і він розумів, що одна ідея не підходила усім…Кожен палець був підготовлений над клавішею, а не на ній. Кожен палець був розвинутий у рівному ступені. Саме основне – незалежність пальців…” (Грета Алоїс, студентка Зілоті у Джульярді) [6].

З наведених спогадів та думок видно, що Зілоті приділяв багато уваги саме звуку, умів ставити мету перед кожним студентом і відштовхуючись від цієї мети, розробляв для кожного індивідуальну технологію занять та роботи над творами. До речі, стосовно тривалості самостійних занять: Зілоті вважав, що перерву треба робити через 30-45 хвилин, щоб відпочили і руки, і голова. Робота за роялем повинна бути не механічною, а максимально сконцентрованою на музичному матеріалі. Такі принципи Зілоті перейняв від М. Рубінштейна – той говорив, що за одну годину можна зробити більше, ніж механічно повторюючи окремі твори цілий день. 
Серед найвідоміших учнів Зілоті – композитор, піаніст Марк Бліцстайн, один із перших американських музикантів, хто почав працювати у звуковому кіно. 1937 року його ім’я стало відоме мільйонам людей, далеким від музики, коли державна служба Work Progress Administration заборонила показ його „профсоюзного” мюзиклу „Колиска буде гойдатися”. Але навіть після цього композитор створив ряд соціально-критичних творів – „Відповідати нічого”, „Сакко і Ванцетті” та ін. Має зірку з власним ім’ям на Алеї слави у Нью-Йорку.

Ще один відомий учень О. Зілоті та І. Левіна – Джозеф Райєфф – вчився у Зілоті з 1932 року, потім удосконалював свою майстерність у А. Шнабеля у Відні. Викладав у Джульярді у 1945–2000 роках. Родом Райєфф з України, народився у Харкові (1906); після його народження родина майже одразу емігрувала до Чикаго, де Джозефф і навчався музиці. 
Ще один аспект, на якому хотілося б наголосити, це продовження роду О. Зілоті. Автору статті вдалося знайти нащадків музиканта, які живуть у США, на даний момент носять вже прізвище Сілоті і взагалі не говорять російською. Нащадки О. Зілоті лишилися тільки по лінії молодшого сина Лева (помер у 1984 р.). У шлюбі Лева (1935 р. він одружився на студентці батька) народився син Алекс Сілоті, який зараз проживає у штаті Монтана на півночі США і працює з ІТ–технологіями. Алекс, у свою чергу, має доньок Мері та Грейс Сілоті. З особистого спілкування з Грейс відомо, що на даний момент їй близько 40 років, вона працює ландшафтним дизайнером, має власні лавандові поля та оранжереї. У своєму будинку Грейс зберігає подарунок від скульптора-емігранта з Росії, великого шанувальника таланта Олександра Зілоті: за три роки до смерті піаніста він зробив бронзову копію рук Зілоті у процесі гри на фортепіано (на той момент Олександру Іллічу було 79 років).

Також в Америці пам’ятають доньку О. Зілоті Кірієну (народилася у 1895, а померла у 1989 р. у віці 94 років). Кірієна пішла шляхом батька, стала відомою піаністкою і педагогом у Бостоні та Нью-Йорку. Окрім батька, її вчителем у Петербурзькій консерваторії був О. Глазунов.

Американська частина життя Олександра Зілоті – найменш відома, тож будь-які нові факти дозволяють підняти завісу над цим періодом життєтворчості всесвітньо відомого митця, вихідця з України. Можемо припустити, що Олександр Ілліч не забував свого українського коріння: двох своїх дітей він назвав українськими іменами (Оксана та Левко), у „Концертах О. Зілоті” в Петербурзі брала участь відома українська співачка Надія Забіла-Врубель, до участі у концертах він запрошував і молоду українську співачку Ніну Кошиць. Рід Зілоті не перервався, тож цілком можливо, що хтось із його нащадків стане на музичний шлях і продовжить справу свого великого предка. 
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ИСТОРИЯ ИНСТРУМЕНТАЛЬНОГО ТЕАТРА
Вопрос о современной музыке, о ее восприятии, ее понимании и принятии в настоящее время в музыкознании стоит достаточно проблематично и остро. Трудно на данном этапе найти методы для анализа современной музыки, которые помогут до конца понять ее. В этой связи можно привести цитату, современного украинского дирижера, автора очень интересной книги с провокационным названием „Дирижер и оркестр, или 100 ненужных советов молодым дирижерам” Романа Кофмана о человеческом парадоксе восприятия. Он пишет о том, что люди во всех видах искусств, по мимо музыки, тяготеют к новому, современному – будь ли то новая книга, картина, архитектура. Что же касается музыки: „мы охотнее послушаем в 127-й раз соль-минорную симфонию Моцарта, нежели пойдем слушать новую музыку. То есть мы получаем наслаждение не от познания, а от узнавания”. 

На примере жанра инструментального театра немного приоткроем занавес современной музыки и попытаемся раскрыть одну из ее граней. 
В процессе эволюции музыкального искусства, человечеством было замечено, что соединение нескольких видов искусств влияет на усиление эмоционального восприятия произведения. В ХХ веке элементы театрализации проникают и в инструментальную музыку. ХХ в., с его бунтами и революциями, манифестами и эпатажем, как нельзя кстати подходит и становится плодородной почвой для развития нового музыкального жанра – инструментальный театр.  

Первыми композиторами, по мнению исследователей, которые начинают писать в этом жанре, являются немецкий композитор М. Кагель (1931 – 2008) и американский композитор Дж. Кейдж (1912 – 1992). Их находки, связанные с нестандартным применением столь знакомых вещей, начиная от самих инструментов и заканчивая порой провокационными акциями, буквально взорвали мышление многих деятелей культуры. Сущность творчества композитора заключалась в нарушении границ музыкальной композиции: использования разных бытовых предметов как музыкальных инструментов, звучаний окружающего мира. Даже если Дж. Кейдж использует музыкальные инструменты, все равно он испытывает потребность как будто „изобрести” их заново, потому что для новых форм и произведений ему необходим новый материал. Написание музыки в подобном жанре порой напоминает труд изобретателя, как например, изобретение препарированного фортепиано. 

Его идею продолжал и развивал немецкий композитор и экспериментатор Маурисио Кагель. Современный музыковед В.О. Петров именно Кагеля называет одним из основоположников жанра инструментального театра. В 1962 г., в немецком музыкознании появляется статья Маурисио Кагеля „Инструментальный театр”, в которой он указывает на действия, необходимые для реализации идей в рамках данного направления.

 „Подиум, где играет инструменталист, теоретически не отличается от театрального подиума; музыкант должен иметь возможность интенсивно и разнообразно создавать „сценическую жизнь”. … Движение является основным элементом инструментального театра и принимается во внимание в музыкальной композиции”. 
Постепенно в процесс развития инструментального театра включатся все новые средства музыкальной выразительности. Среди наиболее ярких черт, присущих инструментальному театру, кандидат педагогических наук, преподаватель Российской академии музыки имени Гнесиных Берак Ольга Леонидовна, выделяет три: 
1) зрелище создаётся не специфическими исполнителями – актёрами, танцорами, а самими музицирующими инструменталистами;

2) принадлежность к концертной музыке. Понятие «театр» здесь связано не с привычными сценическими аксессуарами, а с атмосферой зрелища, представления, видимой игры, происходящей на глазах у слушателя одновременно с исполнением музыки;

3) зрительный ряд (деятельность участников) намечен самим автором – синтетическим мастером, „композитором-режиссёром”.

Рассмотрим эти принципы на примере произведений Маурисио Кагеля „Матч” и „Pas de cinq”.   

«Матч»: это произведение было написано в 1965 г. Для любого человека слово „матч” ассоциируется с матчем, который происходит на спортивной площадке. В этом произведении композитор попытался передать поединок 2-х исполнителей-виолончелистов. Они как бы соперничают между собой, а ударник является как бы судьей в этом поединке. В этом произведении композитор дает полную свободу импровизации исполнителям. В процессе воспроизведения они не только играют на своих инструментах, но и проговаривают, выкрикивают слова, например, ударник выкрикивает фразы такого типа – „Олле!”, „К бою”. Используются разные средства звуко извлечения: виолончелисты играют на струнах, на корпусе инструмента, засурдинивают их; существуют и особые приемы: так, ближе к концу произведения исполнители кладут свои инструменты на колени друг друга и играют на виолончели, принадлежащей «сопернику». В качестве ударных могут быть использованы: трещотки, барабанная установка, вибрафон, ксилофон, палочки, и даже пластмассовый стаканчик  с целью бросания в него косточек для воплощения особых звуков. Важную в этом произведении роль играет световое оформление: когда играют виолончелисты, свет направлен только на их инструменты, когда играет ударник – на его инструменты. 

В 1966 году Кагель снял фильм „Матч”, где показал свое видение сценической интерпретации произведения. 

Следующее произведение Кагеля, которое мы хотели бы представить – это „Pas de cinq” для 5 ударников. Оно было создано тоже в 1965 г., название дословно переводится как „шаги для пяти”. Премьера исполнения состоялась в 1966 г. в Германии. 
В этом произведении 5 ударников ходят по ограниченной композитором территории, как своего рода миниатюрный город, который разделен на отдельные области. Дорога сделана из различных материалов, в форме 5-угольника, издающих определенные шумовые звуки, по которым исполнители двигаются. Звучащей музыкой является тот материал, который и наполняет эти области, по-видимому, в этом и заключается поиск новых звучностей. 

Совершенно иное место и значение приобретает инструментальный театр в условиях развития советского музыкального искусства середины 20-го века. Вдохновленные идеями, заложенными в сочинениях М. Кагеля и Дж. Кейджа композиторы создают новые и неординарные произведения. В 1970–1980-е годы жанр инструментального театра получает широкое распространение в творчестве советских композиторов А. Шнитке, Н. Корндорфа, В. Екимовского, А. Раскатова, Ф.Караева, В. Мартынова, В. Тарнопольского, А. Бакши и других. 
Достаточно ярко и смело этот жанр раскрывается в творчестве одаренного современного композитора Николая Корндорфа. Судьба этого композитора сложилась весьма нелегко. Он окончил Московскую консерваторию по классу композиции С.А. Баласаняна, инструментовкой занимался у Ю.А. Фортунатова, а оперно-симфоническим дирижированием занимался у Л.М. Гинзбурга, был членом „Союза композиторов”, инициатором создания второй Ассоциации современной музыки.  

В 1982 г. он впервые использовал нетрадиционные трактовки самих исполнителей, их роли, методов и способов звукоизвлечения. Инструментальный театр Корндорфа начался с того, что его исполнители сначала, например, запели в произведении „Аморозо”. А в сочинении „Приветствуем Вас!!!” для женского хора, хористки не только поют, но и свистят, и шипят, и читают абракадабрические тексты. 

На наш взгляд самым ярким образцом жанра иструментального театра является произведения Н. Корндорфа написанное в 1993 г. для инструментального ансамбля, актеров и балета – „...si muove” („...и все-таки она вертится”). Композитор тоже считал это произведение самым оригинальным и необычным из всех своих сочинений. Партитура представляет собой лист бумаги, на котором нарисованы линии, означающие действия в процессе исполнения данной партии и время. „Идея сочинения заключалась в том, чтобы поиграть в эти разнообразнейшие формы и виды существования музыки в одновременности” – писал композитор. Разные действия, которые показаны на сцене, происходят одновременно и соответственно сопровождаются одновременно различной музыкой.  

На сцене параллельно происходят такие действия: сольное выступление скрипача; урок музыки, который мама дает ребенку; пастух ходит и играет на волынке; ходит по сцене дама сопрано, которая распевает арии; небольшой струнный оркестр репетирует „Адажиетто” из Пятой симфонии Малера; и тут же сидит некий композитор, который сочиняет Шестую симфонию Бетховена; классическая балетная пара танцует отрывки из классических балетов; сидит меломан, который слушает и меняет пластинки; духовой оркестр ходит по залу и играет марши и танцы, хиппи с гитарой слоняется по сцене и насвистывает разные мелодии; выступает маленькая рок-группа и русская народная танцевальная пара танцует по залу и сцене, с визгом выкрикивая частушки. В течение 40 минут персонажи вводятся постепенно. Н.С. Корндорф выбирает персонажи, которые, как он сам пишет, „характеризуют все виды существующей музыки и действий, так или иначе связанных с музыкой”. Интересно то, что все разговоры между всеми действующими лицами на сцене должны быть совершенно беззвучны. К сожалению, это произведение до сих пор пока еще не было исполнено. 

Конечно, изначально в жанре инструментального театра писались чаще всего произведения комического или абсурдного характера. И в творчестве Н. Корндорфа несомненно такого рода произведения есть („Примитивная музыка”). Но уже в его творчестве происходит переосмысление этого жанра в более глубоком, философском ключе.

Так, например, Квартет для 2-х скрипок, альта и виолончели, который был создан в 1992 году, в поздний период творчества композитора, во время его эмиграции в Ванкувер. Как определяет сам автор, квартет написан в жанре православного реквиема с элементами инструментального театра. 

Изначально за основу квартета Корндорф взял григорианские канонические хоралы, музыку и тексты. Как сам он пишет, почувствовав себя некомфортно во время работы с латинскими текстами он заменил их на церковнославянский текст, и использовал 2 знаменных напева. Первый – опекаловский распев, его не слышно, потому что, как пишет автор: „…ноты распределены по типу гокета между двумя скрипками и альтом, причем ноты тянутся, и получается одновременно и гармония, и мелодия. А в коде идет еще один распев целиком”. Роль слова для композитора очень важна в произведении. Стремясь передать атмосферу заупокойной службы, Корндорф использует церковнославянский текст панихиды, который проговаривается и иногда частично поется, как это и бывает во время церковной службы. Квартет надо не только слышать, но и видеть, потому что в нем разыгрывается небольшой обряд. Каждый исполнитель помимо своего инструмента также должен играть на маленьких ударных инструментах и на „нетрадиционных” инструментах – например, экспериментировать с бумагой или вентилятором. Еще большее влияние на восприятие музыки создает атмосфера исполнения – зажженные в начале и погашенные в конце произведения свечи уже создают некую театральность происходящему действию. Задувание свечей в конце произведения происходит вместе с щипком виолончелиста по струне и ударе колокола.

Все произведение создает ощущение невесомости, медитативности, внепространственная музыка. Интересно то, что произведение настолько цельное, что выбрать какой-то определенный фрагмент и показать его вне контекста представляет большую сложность и может быть вовсе не понят слушателям. 
Мы попытались познакомиться с жанром инструментального театра в произведениях композиторов Кагеля и Корндорфа. Здесь исполнитель одновременно становится и актером, и певцом, и инструменталистом, а композитор синтетическим мастером – режиссером. Этот жанр своего рода игра, но кто сказал, что игра – это плохо. Н.Корндорф в письме к матери говорил так: „Игра не означает безделица (…) Ребенок, играя, постигает мир. Постигает именно через игру, а не через образование, или же через умные речи родителей. Весь вопрос, что стоит за этой игрой. Внешне может выглядеть безделицей, пустячком, а на самом деле за игрой могут стоять очень серьезные проблемы и очень глубокие мысли”. 
Другая сторона восприятия этого жанра уже зависит от нас, самих слушателей. Принимать его или нет. Ведь весь музыкальный театр будь это обычный, привычный для нас театр или же инструментальный – это всегда какая-то доля проекции на самих нас, на нашу жизнь. И прав был Шекспир, говоря о том, что весь мир театр, а люди в нем актеры. 
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ЭПОХИ КЛАССИЦИЗМА: 

ОСОБЕННОСТИ ИНТЕРПРЕТАЦИИ
(на примере Сонаты G-dur для двух мандолин Э. Барбеллы)
В современной украинской музыкальной культуре наблюдается тенденция ренессанса мандолины, протекающего в контексте развития исполнительства на родственных ей струнно-щипковых инструментах квинтового строя (четырехструнная домра и ладковая кобза). Следует подчеркнуть, что это именно возрождение традиций мандолинного исполнительства, так как родоначальники современных домровых школ, согласно сведеньям, которые приводятся в работе Н. Давыдова [1], изначально играли на мандолине. Так, например, мандолина была среди народных инструментов, которые освоил М.М. Гелис, а затем и преподавал в Киевском музыкально-драматическом институте им. Н.В. Лысенка. Мандолинистом в начале своего творческого пути был и Н.Т. Лысенко, сыгравший огромную роль в формировании харьковской и киевской домровых школ. Также в 1920-30-х гг. на территории Советской Украины в рамках художественной самодеятельности существовали многочисленные неаполитанские оркестры и ансамбли. 

В наши дни мандолину все чаще можно услышать в различных регионах страны благодаря концертной деятельности А. Семикозова и Н. Скрябиной (Киев), И. Лукьянчук (Одесса), а также учеников Б. Михеева (Харьков). В его педагогической практике сложилась традиция интерпретации домристами имеющегося в наличии мандолинного репертуара по средствам оригинального инструмента. В стенах Днепропетровской академии музыки им. М. Глинки эта традиция ныне развивается в рамках дисциплины „Мандолина”. 
Среди проблем, с которыми сталкиваются домристы при интерпретации мандолинного репертуара, – отсутствие инструментария должного качества, различие навыков звукоизвлечения при игре на домре и мандолине (приспособление к акустической специфике мандолины), и, непосредственно, процесс его (репертуара) нахождения. Огромным подспорьем в разрешении данного вопроса являются интернет-ресурсы, в которых, благодаря энтузиастам мандолинного исполнительства выкладываются в свободном доступе оригинальные мандолинные сочинения. 
Так, например, Эрик Сандберг в течении 2002 г. набрал и выложил 19 работ для камерных ансамблей, включающих мандолину, которые содержались в Gimo music collection. Приступая к данной работе, он поставил перед собой цель восстановить нотный текст, максимально приблизив его к оригинальной нотной записи. Как указывает Э. Сандберг в комментариях к электронному изданию, обработанные им рукописные документы содержат многочисленные неточности и даже грубые ошибки, которые он осознанно не исправлял, тем самым предоставляя возможность исполнителям выявить степень своего профессионализма. В тексте отсутствуют обозначения динамических оттенков, мелизматики и приемов игры. 
Таким образом, взяв подобное сочинение в работу, мандолинист обязуется выполнить редакцию, включающую в себя решение обозначенных задач. В связи с вышеизложенным представляется, что в сферу актуальных задач современного музыковеденья входят и вопросы, связанные с введением в научный контекст оригинального мандолинного репертуара эпохи барокко и классицизма. 
Объектом исследования является мандолинная музыка второй половины XVIII в.; предметом – интерпретация мандолинных дуэтов Э. Барбеллы; материалом – Соната G-dur для двух мандолин Э. Барбеллы.

Цель – обозначить характерные черты формообразования мандолинных дуэтов эпохи классицизма и сформулировать особенности их интерпретации на примере анализа Сонаты G-dur для двух мандолин Э. Барбеллы. 
Тенденция к обнаружению и обнародованию оригинальных мандолинных манускриптов формируется в европейском музыкальном искусстве с 30-х гг. ХХ в. Огромное значение для данного процесса имела деятельность Конрада Вёльки (Германия), который занимался исследованием мандолинного репертуара XVIII в. и проявил себя не только как талантливый исполнитель, композитор, преподаватель и руководитель клуба любителей игры на мандолине, но и как ученый, опубликовав целый ряд исследований, посвященных истории мандолинного исполнительства [2]. Не менее значимой была и деятельность Винсенза Гладких (Австрия), руководившего щипковым оркестром и пропагандировавшего данный вид исполнительства изданием оригинальных мандолинных сочинений А. Вивальди, В.А. Моцарта, Л. Бетховена, Й.Н. Гумеля. 

На рубеже ХХ – ХХІ вв. ведущие европейские мандолинисты продолжают вводить в культурный контекст современности классическое мандолинное наследие. Так, например, Марга Вильден Хьюзген (ученица К. Вёльки и В. Гладких) – основательница класса мандолины в высшей школе музыки в Вюппертале при Кёльнском университете, наряду с преподаванием, исполняла (в составе ансамбля «Capella Aquisgrana»), редактировала и издавала старинную музыку для мандолины. Именно она теоретически обосновала стилистические особенности мандолинных приемов игры. Дидье Ле Роукс и Ян-Пауль Базин (Франция) представляющие оригинальную мандолинную музыку в составе ансамбля «Ensemble Gabriele Leone» и изучающие историю мандолины во Франции, способствовали обнародованию ранних многочастных сонат Доменико Скарлатти, предназначенных (согласно обнаруженному в парижской библиотеке манускрипту) для мандолины (или таких инструментов высокого диапазона как флейта или скрипка) и basso continuo. Автором многочисленных исполнительских редакций оригинального мандолинного репертуара эпохи барокко и классицизма выступает и Уго Орланди – современный лидер итальянской мандолинной школы.

Таким образом, со второй четверти ХХ в. до наших дней мандолинный репертуар пополняется воскрешаемыми (вводимыми в исполнительскую практику) оригинальными сочинениями барокко и классицизма. 

Во второй половине XVIII в. в истории мандолинного исполнительства начинается новый этап, связанный с появлением и утверждением нового типа конструкции инструмента – неаполитанской мандолины. Эту разновидность можно считать щипковым эквивалентом скрипки из-за идентичности строя. Показательно, что с особой степенью интенсивности процесс утверждения неаполитанской мандолины протекал вне исторической родины инструмента. 
Во второй половине XVIII в. центром развития мандолинного искусства являлся Париж, где творили переехавшие во Францию итальянские музыканты. Неаполитанская мандолина в прямом смысле „пришлась ко двору”, т.е. стала излюбленным инструментом в среде аристократического музицирования. Г. Леоне, Ф. Фоучетти, П. Дениз давали уроки игры на мандолине аристократам, фиксируя свой педагогический опыт в Школах игры. В данных пособиях широко представлены дуэты, так как они являлись весьма эффективной формой обучения, в которой во время совместного музицирования учителя и ученика происходил процесс усвоения комплекса исполнительских навыков. 

Вышеизложенные факты объясняют причины фокусирования на мандолине творческого внимания музыкантов того времени, в частности итальянского композитора, скрипача и педагога Эмануеле Барбелла. Он был родом из Неаполя, основам искусства игры на скрипке обучался у своего отца, а затем – в консерватории Санте Мария ди Лорето. В творческом наследии Э. Барбелла представлена и музыка для камерных ансамблей в состав которых входит мандолина неаполитанского типа – 4 сонаты для двух мандолин и одна соната для двух мандолин и basso continuo. 

В процессе анализа трехчастной Сонаты G-dur для двух мандолин Э. Барбеллы обнаруживаются специфические черты формообразования, более характерные для сюитного цикла, нежели для сонатного. В первую очередь это связано с отсутствием тонального и темпового контраста между частями. Композитор наращивает темп к финалу (от Andante к Allegro), а не прибегает к традиционным темповым соотношениям классического сонатного цикла: быстро-медленно-быстро. 
                       [image: image8.jpg]. BapGenra
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Как видно из представленных схем, первые две части сонатного цикла написаны в однотемной простой двухчастной репризной форме эпохи барокко. В финале, имеющем ярко выраженную жанровую танцевальную основу (гавот), композитор использует барочную трехчастную двухтемную сонатную форму. Тональный план частей практически идентичен – отклонение в доминантовую тональность (первый раздел) и возвращение в тонику (второй раздел).

Таким образом, специфика формообразования данного сочинения подтверждает наблюдение Пауля Спакса, который характеризуя мандолинный репертуар XVIII в., указывает, что жанр сонаты в мандолинной музыке развивался с некоторым „отставанием” от образцов, например, скрипичного искусства [3]. 
Фактурная организация данного музыкального произведения построена по принципу, характерному для камерной концертной музыки эпохи барокко и классицизма – тематический материал излагается поочередно каждым из исполнителей. В то же время, благодаря таким стерео-эффектам в музыкальных произведениях этого периода запечатлелось Пространство как основная (наряду с Временем и Движением) философская категория. Данный принцип фактурной организации подразумевает некое равноправие концертирующих исполнителей в отношении уровня технического мастерства.  Однако в данном контексте следует отметить, что в партии первой мандолины имеется ряд построений, которые не проводятся второй мандолиной, и исполнение которых предполагает наличие более высокой степени виртуозности (мелкой моторики).

В завершении представим задачи и аргументируем базовые положения, определяющие специфику создания интерпретационной версии.

1. Корректура нотного текста (исправление ошибок). Так, например, в финальной части, 60% нотного текста, то есть весь второй раздел, записан с несовпадением вертикали. 

2. Выбор приемов игры. Не следует использовать тремоло, так как этот прием утвердился в мандолинной исполнительской практике значительно позже – в эпоху романтизма (в эпоху классицизма при необходимости выписывали в нотах быстрое чередование мелкими длительностями на одном звуке). Применять переменный удар 2:1 (при ударе вниз приводятся в движение обе струны, а при ударе вверх – одна).

3. Декорирование мелизматикой. В имеющемся нотном тексте не проставлены мелизмы. В то же время в представленной записи содержится намек, оправдывающий и фиксирующий зону их применения. Так в первом кадансовом построении финальной части (4 т.) наличествует всего лишь одна (на весь цикл) трель. Очевидно, что все интонационно подобные мотивы должно исполнять идентично первой реплике. То есть трель в кадансах следует применять постоянно и не только в финальной части.

4. В соответствии с сформировавшимися в эпоху барокко канонами при репризном проведении периодов возможно прибегать к более свободному импровизационному исполнению текста. 

5. Динамическая нюансировка (выбор динамических оттенков). Целесообразно при повторении мотивов или фраз использовать контраст (f - p), а также учитывать динамический баланс между двумя концертирующими голосами в соответствии с особенностями фактурного изложения сочинения (мелодическая линия – гармоническое заполнение). 
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К ВОПРОСУ ФЕНОМЕНА 
ТЕОБАЛЬДА БЁМА В ДУХОВОМ 

ИСПОЛНИТЕЛЬСКОМ ИСКУССТВЕ
Имя немецкого инструментального мастера ХІХ столетия Теобальда Бёма (1794 – 1881) известно, пожалуй, каждому представителю сферы духового академического музыкально-исполнительского искусства. В первую очередь конструктор известен как создатель современной поперечной флейты, автор уникального кольцевого клапанного механизма, который послужил основой конструкционных усовершенствований не только флейты, но и гобоя, кларнета, а также процесса рождения наиболее популярного духового инструмента современности – саксофона. 

Так называемая флейта с кольцевыми клапанами представляла собой кардинально новый подход к механике инструмента. Усовершенствование флейты, как дело всей жизни великого конструктора, в общих чертах, диктуемых формой данной публикации, можно обозначить как изобретение кольцевых клапанов или своеобразных кольцевых очков. Закрывая звуковое отверстие, исполнитель одновременно приводит в действие клапан-очко, который по шарнирно-винтовому соединению сообщается с чашеобразным клапанном на акустически необходимом расстоянии по всей длине канала инструмента. При этом абсолютно снимается необходимость в физиологической растяжке пальцев, в применении сверх неудобных вилочных аппликатур, таких как, например 2-й – 4-й или 3-й – 5-й пальцевые комбинации. Применение мастерами сложных косых сверлений, для достижения более удобного расположения пальцев, также теряет свою актуальность. Становится реальным задействование девятью пальцами четырнадцати клапанов.       

В результате усовершенствования конструкции клапанного механизма Теобальд Бём получает немыслимую на то время возможность размещения звуковых отверстий на канале флейты согласно точным акустическим расчётам. Значительно улучшается интонация, тембр, динамика, ровность звучания флейты в разных регистрах согласно темброво-динамическом соотношениям. 
Преподаватель класса флейты Днепропетровской академии музыки им. М. Глинки Сергей Дмитриевич Пятов утверждает, что Теобальд Бём фактически создал новый инструмент, который существенно облегчил многие технологические задачи для исполнителя.     

Познаваемость данного явления, раскрытие феномена вышеотмеченных конструкционных свершений, возможно, найдём в детские годы выдающегося конструктора. Подчеркнём, что Теобальд Бём родился в семье ювелира Карла Фридриха Бёма. Как и любой ювелир, отец Теобальда всегда старался и стремился доводить любою работу до идеального состояния, или как обычно в таких случаях называют „ювелирной работы”. И этому качеству он приучил своего сына. С самого детства и до подросткового возраста Теобальд работал в мастерской у своего отца. Мальчик очень любил разбирать музыкальные шкатулки, подробно изучал внутреннюю механику, и в случаи нахождения поломки, старался привести всё в порядок и собрать в обратной последовательности. В 13-ть лет Теобальд стал одним из наиболее квалифицированных ювелиров по золоту. 

Параллельно с работой в ювелирной мастерской Теобальд Бём с 14-ти лет начинает заниматься музыкой, осваивает игру на флажолете (продольный деревянный духовой инструмент), а через два года – на флейте. По словам одного из наиболее авторитетных исследователей истории флейтового искусства Владимира Качмарчика: „Ни одноклапанная флейта Прозера, на которой начинал свои самостоятельные занятия Т. Бём, ни четырехклапанная К.А. Гренсера, ставшая образцом для создания первой собственной копии инструмента, как и семи-восьми клапанная, на которой Бём играл до изобретения своей „конической флейты с кольцеобразными клапанами”, никогда в полной мере не отвечали его требованиям. Достигнув вершин исполнительского мастерства и будучи признан, наряду с Фюрстенау из Дрездена, лучшим флейтистом Германии, он постоянно стремится к её улучшению” [2, 220]. 

Таким образом, перед нами раскрывается ещё одна черта многогранного таланта гениального конструктора – его высокий профессионализм как флейтиста-исполнителя, представленный не только хорошо известной оркестровой практикой, а именно службой на должности первого флейтиста в оркестре Мюнхенского оперного театра, но и яркой концертно-сольной деятельностью в крупнейших центрах музыкальной культуры Европы – Лондоне, Вене, Париже. 
История свидетельствует, что в одном из концертов Теобальд Бём выступал со знаменитым скрипачом-виртуозом Николло Паганини, а также со знаменитой на то время итальянской певицей Анжеликой Каталани. 

С каждым выступлением Теобальд Бём утверждается в передовых идеях абсолютно нового конструкционно-механического усовершенствования флейты. И только в середине ХІХ столетия в 1847 году, создавая цилиндрическую основу корпуса флейты и кольцеобразный клапанный механизм, рассмотренный нами выше, происходит рождение инструмента подобного современной флейте. 

Подчеркнём, что флейта Теобальда Бёма, несмотря на разительные преимущества в сравнении со старыми инструментами, далеко не сразу завоевала признание тогдашних музыкантов. Известный исследователь духового академического музыкально-исполнительского искусства Владимир Апатский констатирует, что музыканты „…не желали переучиваться для овладения непривычным для них инструментом. Так известный английский флейтист ХІХ века Р. Ростро утверждал, что „всякий механизм на духовом инструменте – это лишь несчастная необходимостьˮ. По тем же причинам Парижская консерватория ввела обучение на флейте Бёма лишь через 46 лет после её появления – в 1893 году. По сравнению со старыми инструментами, флейта Бёма обладает более полным и чистым звуком. Последнее её качество ставилось некоторыми её противниками ей в минусˮ [1, 239]. 

В такой ситуации, безусловно, Теобальд Бём не мог оставаться простым наблюдателем судьбоносного исхода своего инструментального детища. Он пишет, творит, создаёт музыку в различных жанрах и направлениях – сольный концерт, каприсы, контрастно-развёрнутые по форме пьесы, сочинения инструктивно-технического характера. При этом Теобальд Бём является их первым исполнителем, ярко представляя слушателям новые звуковые и виртуозно-технические качества усовершенствованной флейты. Так рождается ряд ярких произведений, которые, со временем, прочно входят в концертно-конкурсный, а также педагогический репертуар современных флейтистов во всём мире. 

Среди известных произведений Теобальда Бёма отметим Концерт G-dur для флейты с оркестром, 24 каприса для флейты соло и, безусловно, одно из наиболее исполняемых его сочинений „Гранд полонез” для флейты с фортепиано. Данное произведение входит в число самых сложных в техническом отношении композиций для солирующей флейты. Обилие мелкой и крупной виртуозно-пальцевой техники, многогранная штриховая палитра, максимально широкий диапазон флейты и в сегодняшние дни вызывают немалые трудности для исполнителей. Свидетельством тому, очень частое включение „Гранд полонеза” в обязательную программу исполнительских конкурсов и прослушиваний в ансамблево-оркестровые коллективы. 

Теобальд Бём, как композитор, в своих произведениях показал, что флейта, такая же виртуозная, как и скрипка; а в кантиленой, такая же певучая, как и человеческий голос.       

Таким образом, создавая такого рода произведения и исполняя их в концертах, Теобальд Бём утверждал новые выразительные возможности кардинально обновлённого инструмента. 

Итак, вышеизложенное рисует перед нами масштабную личность Теобальда Бёма, феноменом которого является многогранная и неустанно эволюционирующая, на протяжении всей его жизни, деятельность как инструментального мастера-конструктора, выдающегося исполнителя-флейтиста, а также известного в своё время композитора. Сложность познаваемости Теобальда Бёма как личностного явления музыкальной культуры романтизма заключается в максимально-концентрированном средоточии полярно разных видов творческой деятельности, и, подчеркнём, достижения в них высокой точки „ювелирногоˮ совершенства.  
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СПЕЦИФІКА РЕПЕРТУАРУ 

ТА ВИКОНАВСЬКОЇ ПРАКТИКИ 

СТУДЕНТСЬКИХ КАПЕЛ БАНДУРИСТІВ
Бандурне мистецтво у вітчизняній науці відноситься до відносно розроблених об’єктів дослідження. Його проблематика у різних ракурсах представлена у працях Івана Панасюка, Оксани Бобечко, Ірини Зінків, Віктора Мішалова, Майї Ржевської, Надії Брояко, Любові Мандзюк, Віолетти Дутчак, Тетяни Слюсаренко, Олени Ніколенко. 
Однак, капела бандуристів як колективна форма виконавства у рамках навчального процесу ще не розглядалась в якості предмету наукового дослідження.

Об’єктом дослідження є бандурне виконавство, зокрема, його колективні форми – капели бандуристів у системі професійної музичної освіти; предметом  –  сучасний репертуар та концертна практика найбільш відомих капел бандуристів ВНЗ України. 
Мета дослідження полягає у визначенні актуальних тенденцій виконавської практики та базових репертуарних стратегій, характерних для студентських капел ВНЗ на прикладі порівняльного аналізу творчої діяльності капел бандуристів „Сонцеˮ ХНУМ імені І.П. Котляревського (керівник –  Мельник Надія Валентинівна ) та „Чарівниціˮ ДАМ ім. М. Глінки (керівники –  заслужений працівник культури України Овчарова Світлана Валентинівна та Березуцька Марина Сергіївна).

Наголосимо, в умовах сучасності бандурне мистецтво, зокрема його колективні форми, активно розвивається не тільки на теренах України, де єдиною знаковою функціонуючою професійною капелою є Національна заслужена капела бандуристів України імені Г. Майбороди, а й за її межами, зокрема в місцях, де існують потужні українські діаспори. Наприклад: капела бандуристів Канади, Українська капела бандуристів Північної Америки ім. Тараса Шевченка (Детройт, штат Мічіган, США), ансамбль бандуристок Північної Америки, але учасники названих колективів не є професіоналами. 

    Диференціювати діючі капели бандуристів можна в гендерному аспекті (чоловічі, жіночі, мішані) та за такими ознаками як ступінь професійної підготовки (аматорські, професійні). Згідно напрямків діяльності та функціональної спрямованості можна виділити: 

-
концертно-просвітницькі колективи, що спрямовані на виконавську діяльність, в рамках якої відбувається популяризація бандурного мистецтва;

-
студентські колективи, які являють собою творчі лабораторії по підготовці професійних кадрів.

Слід наголосити, що останні в кількісному відношенні більш поширені в сучасній українській музичній культурі.

Специфіка кожного творчого колективу визначається репертуаром. Аналіз репертуару сучасних зарубіжних діючих капел показує, що в переважній більшості обираються твори традиційного спрямування – фольклорно-класична репертуарна стратегія (домінують такі жанри як обробки народних пісень, думи, балади, танцювальні жанри); авторські твори являються в більшості випадків виключенням, аніж правилом. Практика показує, що дані колективи нібито закриті для експериментів у плані репертуару, так як основна їх діяльність зводиться до популяризації бандурного мистецтва та української культури. Більш демократичними у жанровому та стилістичному відношенні є стратегії студентських колективів, тому що в процесі навчання саме репертуар стає матеріалом, на базі якого відбувається формування комплексу професійних вмінь. 
Однак, організація колективних форм музикування у процесі професійної освіти бандуристів стикається з рядом складнощів. 
Однією з проблемних зон існування капели бандуристів при ВНЗ є її забезпечення виконавцями, тому що традиційно кількісний склад капели бандуристів визначається по аналогії з хоровою виконавською практикою, тобто капела повинна поєднувати мінімум 12 музикантів (колективи з меншим кількісним складом відносяться до малих форм). Проблема кадрового забезпечення не торкається капели НМАУ ім. П.І. Чайковського, де існує кафедра бандури, яку нині очолює Федорова Людмила Володимирівна. Щороку в середньому на курс приймають по 8 (!) бандуристів, завдяки чому керівник капели – Гончаров Анатолій Анатолійович – не відчуває браку кадрів. Також завдяки великому набору бандуристів укомплектовують студентський колектив і керівники капели бандуристів ЛНМА ім. М. Лисенка – Тарас Лазуркевич та Іван Чупашко. 
Керівники капел інших ВНЗ змушені знаходити компромісні варіанти вирішення даного питання. Так, наприклад, Мельник Надія Валентинівна – керівник капели бандуристів „Сонцеˮ – запрошує колишніх випускників ХНУМ імені І.П. Котляревського в якості ілюстраторів на добровольчих засадах. У стінах ДАМ ім. М. Глінки ця проблема не так гостро відчувається, тому що капела „Чарівниціˮ постійно поєднує студентів двох навчальних підрозділів: музичного коледжу та, безумовно, академії (переважна більшість виконавців – студенти коледжу). 
Ще одна проблема, з якою стикаються капели ВНЗ, це постійне оновлення кадрів, що призводить до перегляду актуального репертуару, тому що щороку змінюється співвідношення голосів. 
Одним з факторів, що виявляється в процесі порівняльного аналізу історичних аспектів формування дніпропетровського та харківського колективів бандуристів та, безумовно, впливає на специфіку репертуару та виконавської практики, є тривалість творчого шляху. Якщо традиції капельного виконавства у нас сформувались більше ніж півстоліття тому, то на Харківщині – батьківщині видатного Г. Хоткевича, капела бандуристів, як форма навчального процесу, з’явилась приблизно два десятиліття тому. 
Фундатором „Чарівницьˮ була Лідія Степанівна Воріна – заслужений працівник культури України. Саме вона організувала колектив у 1956 р. з невеликої групи студентів музичного училища ім.  М.  Глінки та студентів Дніпропетровського університету (тобто, на початку свого існування це був зведений колектив, що об’єднував студентів двох навчальних закладів). Вибору назви колективу сприяла улюблена пісня його учасників – «Чарівна скрипка» Ігора Поклада. Від 1985 року, колишня вихованка цього колективу та випускниця Київської консерваторії – Світлана Овчарова, – хормейстер „Чарівницьˮ. 

У 2006 р. почався новий етап в історії колективу, завдяки відкриттю Дніпропетровської консерваторії ім. М. Глінки (нині – Дніпропетровської академії музики ім. М. Глінки). Коли у складі капели об’єднались студенти середнього та вищого рівнів професійної музичної освіти, творчий потенціал колективу значно виріс. Дев’ятирічний термін навчання  (4 роки коледжу та 5 років академії) забезпечує стабільність складу та „доскональний ансамблевий вишкілˮ (за висловом С.В. Овчарової). З розширенням колективу, до його керівництва було залучено також колишню вихованку „Чарівницьˮ, випускницю Одеської національної музичної академії ім. А.В. Нежданової Марину Сергіївну Березуцьку. 

Капела бандуристів ХНУМ імені І.П. Котляревського була створена за ініціативою відомого громадського діяча, палкого патріота українського мистецтва П.Г. Черемського. Ідею створення колективу у середині 1990-х рр. підтримали завідуючий кафедрою народних інструментів України тоді ще Харківського інституту мистецтв професор Б.О. Міхеєв та завідувач цикловою комісією диригентських дисциплін професор В.І. Ніколаєв. Колектив формувався задля диригентської практики студентів-бандуристів та оволодіння ними навичками ансамблевої гри. З того часу колектив очолює випускниця цього навчального закладу, лауреат міжнародних конкурсів Н.В. Мельник. У 1996 – 1997 навчальному році склад колективу був традиційним для вокально-бандурного мистецтва (лише бандури), але недостатність тембрового забарвлення та потужності звучання привела до необхідності розширення інструментального складу колективу шляхом введення оркестрової групи. Початком історії існування цієї капели бандуристів є 1998 р., саме тому що 14 квітня відбувся її перший публічний виступ на державному іспиті з диригування. 
Отже, якщо наявність оркестрової групи у складі капели Харкова зумовлена задумом, що виник ще при створенні колективу, то у дніпропетровській капелі постійно відбувається експериментальний пошук нових співзвучностей. Так, наприклад, останнім часом колектив успішно співпрацює з камерним оркестром народних інструментів „Козачокˮ (керівник – Володимир Красношлик) та зі струнним камерним оркестром (керівник –  Марія Ємець). 

Безумовно, що і стаціонарний інструментальний склад (моно- або різнотембровий) капел також є фактором, що впливає на репертуар колективів. Атрибутивним фактором є і концертна практика та конкурсно-фестивальна активність студентських капел бандуристів. 
Капела „Чарівниціˮ за роки свого існування неодноразово завойовувала звання лауреата та премії багатьох престижних конкурсів і фестивалів:  першого Міжнародного конкурсу бандуристів ім. Г.  Хоткевича (Київ, 1993); Міжнародного конкурсу виконавців на народних інструментах (Хмельницький, 1995); Міжнародного конкурсу виконавців на старовинних щипкових інструментах (Москва, 1998); Гран-Прі фестивалю „Дзвени, бандуро!ˮ (Дніпропетровськ 2004, 2006, 2008, 2010, 2014); Всеукраїнського конкурсу виконавців на народних інструментах ім. А.  Онуфрієнка (Дрогобич, 2009); Всеукраїнського конкурсу бандуристів ім. О. Вересая (Київ, 2009); І Всеукраїнського молодіжного фестивалю бандурного мистецтва „Пісня славить Кобзаряˮ (Харків, 2014). 

У 1996 р. Воріна Л.С. та Овчарова С.В. започаткували в Дніпропетровську фестиваль ансамблів бандуристів „Дзвени, бандуро!ˮ, незмінними учасником якого були „Чарівниціˮ. За роки існування (у 2014 р., з нагоди 200-літнього ювілею Т.Г. Шевченка, відбувся останній ХІ фестиваль) у ньому брали участь понад 150 колективів з майже усіх областей України, а також українських діаспор. 

 „Чарівниціˮ ведуть активну концертну діяльність, географія їх виступів: Україна (Київ, Львів, Черкаси, Полтава, Запоріжжя, Севастополь, Ялта); Росія (Москва; Сахалін, Якутія); Туркменія, Грузія, Естонія, Латвія, Казахстан, Румунія, Болгарія, Польща, Чехія, Угорщина, Франція. Престижність концертних майданчиків (Національний палац „Українаˮ, зал НМАУ ім. П.І. Чайковського та Московської консерваторії,  сцени Дніпропетровського Академічного театру опери та балету, Будинку органної і камерної музики, Дніпропетровської філармонії ім. Л.Б. Когана) переконливо свідчить про високий професійний рівень виконавської майстерності студентського колективу. 

Капела бандуристів „Сонцеˮ також неодноразово здобувала звання переможця. Так, у 2006 р. капела стала лауреатом І премії VIIІ Міжнародного конкурсу „Дзвени, бандуро!ˮ (м. Дніпропетровськ). В 2009 р. майстерністю виконавства українських пісень капеляни „взяли у полон” місто історично російської слави – Севастополь, ставши володарем Гран-При Міжнародного конкурсу „Самородкиˮ. У 2011 р. колектив брав участь у Міжнародному фольклорному балі м. Прага (Чехія) та ХХІІ Міжнародному студентському фольклорному фестивалі м. Катовіце (Польща). 
Під час проведення у Харкові Міжнародних конкурсів ім. Г. Хоткевича капела бандуристів ХНУМ акомпанувала сопілкарям-фіналістам. 
Репертуарні стратегії, що визначаються специфікою вибору репертуару капел ВНЗ, відображають художньо-естетичні уподобання керівника, а з іншого боку в них спостерігається дотримання програмних вимог, зафіксованих у навчальних планах. 

Репертуарну спрямованість „Чарівницьˮ можна охарактеризувати прагненням до універсальності (в жанровому та стильовому відношеннях). Так, наприклад, минулого року, коли капела „Чарівниціˮ відзначала свій шістдесятилітній ювілей, поряд із класикою бандурного репертуару („Утоптала стежечкуˮ сл. Т.Г. Шевченка, муз. В. Власова) звучала музика XIХ ст. („Panis angelicusˮ Сезара Франка), джазова обробка українського народного мелосу („І шумить, і гудеˮ Андрія Семеляка), а також твори сучасних українських композиторів, у яких реалізуються темброві експерименти (так, Валентина Миколаївна Мартинюк у циклі „Рідне місто моєˮ: „Чайки над Дніпромˮ та „Юність Дніпраˮ поєднує звучання капели з ніжними тембрами арфи та флейти). 

Результатом такої активної репертуарної зацікавленості керівника колективу стали доволі відомі методично-репертуарні видання, що складають „левову часткуˮ навчальних та концертних програм не тільки ВНЗ Дніпропетровщини, а й всієї України. 
Капела „Сонцеˮ репрезентує креативно-модернову течію бандурного мистецтва, у межах якої здійснюється збагачення репертуару естрадно-популярною музикою. Н. Мельник, включаючи твори з поп-музики (Костянтина Меладзе „Ой і як було із прежди векаˮ, Сашка  Положинського „Ой, нема тогоˮ, Сергія Фоміна „Орисяˮ), прагне, щоб твори були доступні широкому загалу слухачів та викликали зацікавленність у самих студентів-виконавців.  Вона вважає, що першорядними складовими успішності творчого життя колективу в умовах сучасної академічної естради, що утворюють його специфіку та самобутність, є молодість, обдарованість та зацікавленість виконавців. Означені якості Н. Мельник генерує у студентів репертуарною політикою, що свідомо направлена на формування любові до своєї праці, до співу, до бандури та творчості взагалі. 

Показово, що керівники капел співпрацюють із сучасними композиторами. Капела „Сонцеˮ виконує твори харківських митців Анатолія Гайденко („Українські візерункиˮ, „Свято лісорубівˮ, „Мерцішорˮ); Ігоря Гайденко („Дощикˮ); Лариси Донник (Соната-епітафія пам’яті Гната Хоткевича); Миколи Стецюна („Різдвянаˮ); Юлії Грицун („Пасторальні награванняˮ та Елегія для флейти з капелою). 

Плідна співпраця з Валентиною Мартинюк збагачує репертуар „Чарівницьˮ. Наприклад, темброве різноманіття представлене у творах ансамблями флейти, наю, сріблястого дощу та дерев’яної коробочки у „Музичних аквареляхˮ на теми поезій Т.Г. Шевченка „Відчуття весниˮ; флейта, віолончель, вібрафон, бонги, ударна установка – у творі „Зозуля часуˮ, віолончель у композиціях „Інтродукціяˮ та „Бурлескаˮ, дерев’яна коробочка у програмному вокально-хоровому циклі „Пори рокуˮ. 
Відтак, підкреслимо, більш яскравішу (в порівнянні з професійними колективами бандуристів) у жанровому та тембровому відношенні репертуарну палітру студентських колективів.  

Стосовно організації навчального процесу, що безумовно вливає на швидкість та якість опанування репертуару колективом, слід відзначити позитивний вплив щоденних двогодинних репетицій „Чарівницьˮ. Готуючи нову концертну програму, учасниці колективу у копіткій щоденній праці відшліфовують не тільки фразування, артикуляцію, динаміку й драматургію твору, а ще й вміння відчути і відтворити найтонші нюанси та естетичні переживання репрезентованого твору. В той час як капела „Сонцеˮ, у зв’язку із недостатньою кількістю аудиторій, має лише два трьохгодинних заняття на тиждень.   

Відмінною рисою „Чарівницьˮ є виконання програми під час концертних виступів (на відміну від екзаменаційних заходів) без допомоги диригента. Для колективу, що об’єднує близько 25 студентів, така практика є проявом високої професійної  майстерності. 

Таким чином, порівняльний аналіз творчої діяльності студентських капел „Сонцеˮ та „Чарівниціˮ вказує на ряд факторів, що визначають репертуарну спрямованість виконавства: історичні аспекти формування колективів та тривалість творчого шляху, активність концертної та конкурсно-фестивальної практики, творчі уподобання керівника та його мотивація, яка визначає головний вектор навчально-виховного процесу; специфіка організації репетицій. Також студентські колективи у наш час є своєрідними творчими лабораторіями, де розучуються і виконуються твори різних стилів, жанрів, йде плідна співпраця із сучасними композиторами, у межах якої реалізуються темброві експерименти, спрямовані на розкриття нових горизонтів бандурної музики. 
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Дніпропетровської академії музики ім. М. Глінки
Науковий керівник А.А. Тулянцев
ЮРІЙ ЧАЙКА: 
РЕЖИСУРА В ОПЕРНІЙ СТУДІЇ 
ДНІПРОПЕТРОВСЬКОЇ АКАДЕМІЇ МУЗИКИ 
ім. М. ГЛІНКИ
Головний режисер Дніпропетровського академічного театру опери та балету, народний артист України Юрій Вікторович Чайка (1943 – 2016) працював у Дніпропетровській консерваторії ім. М. Глінки (нині – Дніпропетровська академія музики ім. М. Глінки) на посаді викладача Оперної студії. Під час репетицій у класах Дніпропетровської академії музики ім. М. Глінки та на сцені Дніпропетровського академічного театру опери та балету режисер Ю. Чайка стверджував, що творчість студента-вокаліста – це складний процес створення нових сценічних образів на основі перетворення музичного  матеріалу. 
Режисер Ю. Чайка завжди прагнув досягнення нового результату або оригінальних шляхів, мети дій його одержання. У процесі активних пошуків визначались характеристики творчості в оперній студії Дніпропетровської академії музики  ім. М. Глінки: новизна і перетворення. Вокально-акторська творчість – процес створення і перетворення особистості майбутнього співака-актора. 
Педагогічна творчість режисера Ю. Чайки  виявлялась в науковій діяльності педагога і у творчій педагогічній роботі (оригінальне вирішення вокально-акторських завдань, розробка нових виконавських методів, прийомів, застосування сценічного досвіду в нових умовах XXI ст., удосконалення системи роботи зі студентами, імпровізація в постановочному процесі). У багатьох ситуаціях викладачу Ю. Чайці доводилось діяти не за „статутомˮ, а приймати рішення на основі особистих практичних знань і цінностей, використовувати всю власну режисерську майстерність, здібності. Студенти пересвідчувались у тому, що чим багатшою є людина як особистість, тим вона цінніша як приклад для студентів, бо сприяє вдосконаленню діяльності, створенню умов для творчості й розвитку. 
Заняття, репетиції та вистави Оперної студії – це методологічно сформована режисером Ю. Чайкою концепція музично-театральної освіти студентів спеціалізації „Академічний співˮ. Основа концепції режисера Ю. Чайки: синтез виконавсько-сценічних, науково-методичних, художньо-освітнянських та психологічно-емоційних чинників. Актуальна запитаність яких неможлива без репертуару, різноманітного за жанрами, стилістичними напрямками, формами. 
Режисер Оперної студії Ю. Чайка наголошував на тому, що проблема репертуару майбутнього актора-вокаліста – більш, ніж актуальна. ХХІ століття – це нові форми, нові художні образи, нова стилістика, а відтак, – нова інтонаційна мова, нові типи фактур, нові структурні, гармонічні, метроритмічні утворення. Опера, оперета, класична естрада, мюзикл, ревю, телевізійні шоу, вуличні та корпоративні концерти, записи дисків, педагогічна діяльність. 
Співаючий актор чи граючий вокаліст? Ці напрямки тяжіють до нових музично-художніх виконавських технологій та діалогу із публікою. Так, протягом минулих років режисер Ю. Чайка складав репертуар оперної студії наступним чином: сцени та дуети із вистав „Мадам Баттерфляйˮ Дж. Пуччіні, „Юлій Цезарьˮ Г.Ф. Генделя, „Казки Гофманаˮ Ж. Оффенбаха, „Генсель та Гретельˮ Е. Хумпердінка, „Лакмеˮ Л. Деліба, „Італійка у Алжиріˮ Дж. Россіні, „Дон Паскуалеˮ Г. Доніцетті; „Сільваˮ, „Маріцаˮ І. Кальмана; „Любовний напійˮ Г. Доніцетті, „Русалкаˮ О. Даргомижського, „Русалкаˮ А. Дворжака; „Фальстафˮ, „Трубадурˮ Дж. Верді; „Євгеній Онєгінˮ П. Чайковського; „Снігуронькаˮ, „Казка про Царя Салтанаˮ, „Царева нареченаˮ М. Римського-Корсакова. 
Вже кілька років між оперною студією Дніпропетровської академії музики ім. М. Глінки та Дніпропетровським академічним театром опери та балету відбуваються унікальні акції: випускники 5 курсу складають державний іспит за фахом „Оперна студіяˮ у виставах зазначеного театру. Такі процеси, як обмін художнім досвідом між музично-театральними структурами в результаті комунікації, посилення міжжанрового взаємозбагачення, динаміка розвитку яких зумовлена потребами сучасної сценічної практики, активно впливають на творче зростання студентів-вокалістів.  
Під диригуванням В. Гаркуші та режисурою Ю. Чайки випускники створили образи: Рита – Юлія Борисова („Рита або Пиратський трикутникˮ Г. Доніцетті); Тетяна Ларіна – Катерина Антихевич, Фаузія Єременко; Євгеній Онєгін – Олександр Клименко, Євген Заморський; Лєнський – Андрій Коробейник („Євгеній Онєгінˮ П. Чайковський); Віолетта – Тетяна Дідур, Юлія Тинна; Жорж Жермон – Максим Данилов („Травіатаˮ Дж. Верді); Тетяна Позивайло („Карменˮ Ж. Бізе); Недда – Тетяна Улькіна, Каніо – Олег Журавель; Беппо, людина з Прологу – Ігор Воєводін („Паяциˮ Р. Леонкавалло);  Керубіно – Ірина Петрова, Барбарина – Надія Єременко („Весілля Фігароˮ В.А. Моцарт); Леонора – Юлія Мінчун („Трубадурˮ Дж. Верді); Франк – Володимир Гаркуша, Фогельзанг – Роман Бобкін, Зільберкланг – Олена Гуцаленко, Херц – Юлія Худієнко („Директор театруˮ В.А. Моцарт); Зупан – Олександр Пасєка („Маріцаˮ І. Кальман, режисер В. Денисенко, диригент Ю. Бєднік, Дніпропетровський академічний український музично-драматичний театр ім. Т. Шевченка). 
У 2014 році у супроводі студентського симфонічного оркестру „Festivalˮ було виконано оперу М. Римського-Корсакова „Моцарт та Сальєріˮ. Диригент – заслужений діяч мистецтв України Дмитро Логвін; Юрій Суббот (Сальєрі), Олег Журавель (Моцарт). Також – Іоланта – Ганна Архипова-Радушева („Іолантаˮ П. Чайковський); Графиня – Ольга Синякова („Весілля Фігароˮ В.А. Моцарт).  

Випускники Оперної студії Дніпропетровської академії музики ім. М. Глінки, у яких викладав режисер-педагог Ю. Чайка працюють: Ірина Петрова (Київський Національний академічний театр опери та балету ім. Т. Шевченка); Надія Єременко, Роман Бобкін, Юлія Мінчун, Фаузія Єременко, Олена Гуцаленко, Олександр Клименко, Андрій Коробейник, Тетяна Позивайло, Тетяна Улькіна  (Дніпропетровський академічний театр опери та балету); Юлія Борисова, Максим Данилов, Євген Заморський (Київський академічний український музично-драматичний театр ім. П. Саксаганського); Максим Козолуп (Київський національний театр оперети); Ганна Новобранець (Сумський театр драми та музичної комедії ім. П. Щепкіна); Тетяна Дідур (Миколаївський академічний театр драми та музичної комедії); Юлія Тинна (Криворізький академічний театр драми та музичної комедії ім. Т. Шевченка); Катерина Антихевич, Олександр Пасєка (Дніпропетровський академічний український музично-драматичний театр ім. Т. Шевченка); Наталя Деканенко (Харківський академічний театр музичної комедії); Галина Охотнік (Дніпропетровський Будинок органної та камерної музики). 
„Чудовий приклад співпраці консерваторії та професійної сцени. Це гарна нагода для випускників проявити себе у виставі чинного репертуару, показати свої таланти уже у професійному колективі. Практично не викликає зауважень робота Тетяни Улькіної в партії Недди. Перед нами була не студентка-випускниця, а зріла артистка, котра з вражаючою легкістю веде вокальну партію, і рухається, і творить переконливий сценічний образ героїні» [1, 6]. 
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