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ПЕРЕДМОВА
У науковій збірці „Музикознавча думка Дніпропетровщини”, випуск 6 представлені матеріали І Міжнародної науково-практичної педагогічної конференції „Історія та міф у Вітчизняній музичній культурі” (4 - 5 листопада 2010 р.), а також ІІІ Всеукраїнської науково-практичної педагогічної конференції „Музичне мистецтво у світлі сучасних наукових досліджень” (24 - 25 березня 2011  р.). Конференції відбулись у Дніпропетровській консерваторії ім. М. Глінки. 
До збірника увійшли статті, які мають найбільш загострену проблематику наукових досліджень. Постійна спрямованість до розширення тематичних векторів зумовила структуру даного видання у чотирьох розділах: „Музична культура Дніпропетровщини”, „Музичне виконавство та педагогіка”, „Інноваційні тенденції сучасного музичного мистецтва”, „Теоретичні, історичні та культурологічні проблеми музичного мистецтва”. 
У першому розділі досліджуються як питання історії музичної культури регіону, так і аналізуються сучасні музично-виконавські звершення. С.А. Щитова порушує проблему первинності і вторинності при аранжуванні, стилізації і ремінісценції, вивчаючи ці процеси на прикладі творчості композиторів Придніпровського регіону – О. Нежигая, Д. Савенка. Книгам із серії „Видатні музиканти Дніпропетровщини” присвячена стаття А.А. Тулянцева. Витоки формування традицій Катеринославської (Дніпропетровської) піаністичної школи розглядаються Т.О. Медведніковою. Відродження імені Зинаїди Малютіної, вклад якої у розвиток музичної культури Катеринослава (Дніпропетровська) неоціненний, представлене у статті І.М. Рябцевої. 
Другий розділ збірника позначений широким колом питань музичної педагогіки та виконавства. Майстер-клас як засіб педагогічного впливу досліджується С.В. Хананаєвим. Заглибленням у художню змістовність виразових засобів, у процеси їх еволюціонування відзначені статті В.В. Громченка, Н.Л. Біджакової, Г.В. Хананаєвої. Питання розвитку творчого потенціалу особистості розглядаються у роботах Н.В. Катрич, О.В. Потоцької. Проблему вдосконалення системи фізичного виховання студентів консерваторії актуалізує О.І. Кравченко. Професійні тонкощі ансамблевого виконавства розкриваються у публікаціях Ж.Г. Скобцової, Л.В. Мельнікової. Особливостям виконання камерної музики була присвячена стаття Н.І. Лаврик, працю якої у збірці „Музикознавча думка Дніпропетровщини” випуск   4 було помилково опубліковано під авторством Т.В. Реви. Значення музики у сучасних театральних виставах досліджує О.О. Мацепура. Інноваційні тенденції музичного мистецтва, їх сутність та практична роль окреслюються у статті Є.С. Тітової. 

Заключний розділ збірника представлений результатами наукових розвідок у царині оперного та балетного мистецтва – публікації Л.В. Гонтової, В.І. Скуратовського. Велике виховне значення вітчизняної опери для сучасної молоді визначає О.В. Скуратовська. Культуротворчі процеси Луганщини першої половини ХХ століття розглядає О.М. Якимчук. Етапам творчого становлення донецького композитора О.В. Скрипника присвячена стаття С.А. Муравйової та А.М. Утіної. Аспірантка М.О. Рябоконєва простежує витоки музичного неокласицизму в західноєвропейській художній культурі другої половини ХІХ століття. 

Отже, запропонована збірка представляє багатогранні наукові інтереси з яскраво вираженими новизною та актуальністю тематики, а відтак – несе вагому теоретичну та практичну користь для студентів та викладачів усіх спеціалізацій.   
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УДК 78.021   
АРАНЖУВАННЯ, СТИЛІЗАЦІЯ, РЕМІНІСЦЕНЦІЯ:

ДО ПИТАННЯ ПРО ПЕРВИННІСТЬ І ВТОРИННІСТЬ

 У МИСТЕЦТВІ
(на прикладі творчості композиторів 
Придніпровського регіону)

Стаття присвячена питанням стилізації і виявленню взаємодії при цьому в музиці первинного – авторського і вторинного. Стилізація розглядається в переплетінні з аранжуванням і ремінісценцією, оскільки і тут мова йде про первинний авторський матеріал і подальшу роботу над ним. Проблема первинності і вторинності при аранжуванні, стилізації і ремінісценції набуває конкретики при розгляді окремих творів сучасності – „Болеро. Експеримент” Олександра Нежигая і п’єс Дмитра Савенко – аранжування танго А. Пьяцолли, „Танго-ремінісценції”.   
Ключові слова: аранжування, болеро, інтерпретація, ремінісценція, стилізація, танго. 
The article is devoted to styling and detection of interaction in music while the primary and secondary author. Pastiche seen interlacing with arrangements and reminiscence, further talking about the original copyright material and further work on it. The problem of primacy and secondariness arrangement, style and reminiscences becomes concrete when considering individual works of our time. That is „Bolero. Experiment” Alexander Nezhyhay and plays Dmitry Savenko it is tango arrangement, „Tango reminiscences” by A. Piazzolla.  
The key words: arrangement, bolero, interpretation, reminiscence, stilizaciya, tango. 
Первинність – вторинність, що є головним і що залежним? Ці філософські категорії трактуються досить широко, визначувані як „первинне і вторинне знання”, „первинна і вторинна суть” (учення Аристотеля), „первинні і вторинні якості”. 
Теоретико-пізнавальне уявлення про існування первинних і вторинних якостей матеріальних тіл, що йде ще від античної філософії і зустрічається в середньовічній схоластиці, якнайповніше викладено британським філософом Джоном Локком в „Досвіді про людське розуміння” (1690). Згідно з ним, первинні якості тіл, їх об’єктивні властивості – протяжність, форма, щільність, рухливість, величина, фігура, зчеплення, положення, кількісні характеристики, механічний рух, спокій, тривалість – невідокремлені від тіл і сповна адекватно сприймаються людиною. Проте в тілах є і такі недоступні нашому сприйняттю форми, об’єми і рухи часток, які викликають образи, не схожі з якостями, що породжені ними. Колір, смак, звук, запах, тепло в тому плотському вигляді, у якому вони сприймаються людиною, не існують в самих тілах. Це – вторинні якості, похідні від первинних, таких, що є єдино об’єктивними; це суб’єктивні відчуття, які не співпадають з властивостями зовнішніх об’єктів самих по собі. Надалі уявлення про первинні і вторинні якості стало однією з передумов посиленої уваги до суб’єктивних компонентів людського пізнання. 
Що визначає і спочатку народжує нове, і що дозволяє потім прийняти це нове, але вже в іншій якості? Питання про первинність і вторинність в мистецтві, в музиці, зокрема, приводять до роздумів про роль творця і виконавця-інтерпретатора, про співвідношення різних музичних жанрів залежно від їх насичення певним тематичним матеріалом. Так, відразу ж встає дуже сучасна, актуальна, а деколи вже і „затерта” на сьогоднішній день проблема стилізації в музиці (ширше, в мистецтві). Російський композитор Анатолій Селезньов порівнює стилізацію з „крадіжкою зі зломом”, вважаючи цю дорогу украй небезпечною для композитора. Разом з різними підходами до прийомів стилізації і їх використання, залишається вже добре вивчена і „пройдена” практика аранжування чужої музики, а також часткове її введення в свій авторський твір на правах ремінісценції. 
Отже, мета дослідження – довести тісне переплетіння категорій первинності і вторинності в музиці завдяки майстерно зробленим стилізаціям, аранжуванням, ремінісценціям. Задачі дослідження:
· простежити історичний шлях аранжування – ремінісценції – стилізації;

· виявити, що і де в них авторське, первинне, і „чуже” – вторинне; 
· зрозуміти, у чому полягає авторське уміння і сенс подібних „експериментів” на сьогоднішньому етапі музичного прогресу.

Оскільки подібні досліди з’явилися за останні два роки у композиторів Придніпровського регіону, спробуємо дати їм оцінку і на їх прикладі розібратися з історично давньою проблемою первинності і вторинності на рівні співвідношення свого і чужого. 

Матеріалом дослідження стали: симфонічний твір Олександра Нежигая „Болеро. Експеримент. Равель - Нежигай”, прем’єра якого відбулася в Сімферополі та Ялті в жовтні 2010 року (виконавець – Кримський державний симфонічний оркестр), твори Дмитра Савенко – аранжування п’єс Астора Пьяцолли, „Танго-ремінісценція”. Всі названі твори записані на компакт-диски і виконуються різними колективами України, а тому тим більше вимагають певної їх оцінки і вивчення. 
Спробуємо зрозуміти етимологію визначень „аранжування”, „стилізація”, „ремінісценція”. 

Стилізація (греч. stulos – писання) – навмисне відтворення специфічних особливостей музики певної творчої епохи, художнього напряму,  рідше індивідуального композиторського стилю. При цьому те, що стилізується, вступає в діалог з творчою особою іншої епохи, інших художніх пріоритетів, частіше за іншу епоху або національну школу. Проте стилізація жодним чином не є простим наслідуванням, що загрожує перейти в епігон, оскільки справжня стилізація вимагає від автора наявність тонкого художнього смаку, відчуття міри, свого „я”, хай і одягненого в подібність іншого стилю. Звідси – пошук нової якості, нової моделі, структури. Стилізація передбачає усунення від вибраного зразка і перетворення цього зразка в об’єкт зображення, предмет імітування. 
Оскільки для виникнення такого феномену як стилізація, природним чином необхідний певний зразок (зразки), безперечно, виявляється вторинність як її суть. При майстрове зробленій стилізації досягається ефект „остранєнія” (термін В.Б. Шкловського). Віктор Борисович Шкловський, російський письменник, літературознавець, критик, у своїй знаковій статті „Мистецтво як прийом” так визначає „прийом остранєнія”: „не наближення значення до нашого розуміння, а створення особливого сприйняття предмету, створення „бачення” його, а не „пізнавання”. При „остранєнії”  річ не називається своїм ім’ям, а описується як вперше бачена” [8].   

При „остранєнії” долається інерція встановленого сприйняття і відчувається прорив у щось нове і несподіване. Відбувається збагачення музичного матеріалу з позицій нового часу, нової епохи і стилю, пропонується погляд на вже створене з іншого ракурсу, з іншої позиції і в інший час. 

При частому зверненні до особливостей тієї або іншої епохи, національної культури, окремо взятим музичним жанрам, елементам музичної мови або технічно-композиторським прийомам, звернення до авторського композиторського почерку з метою уловити в нім найбільш знакове – явище рідше. 

Як відомо з історії розвитку музики, стилізація була відсутня в докласичний період, оскільки ще не виявлялася повною мірою авторська індивідуальність. Від творців музики було потрібне складання творів відповідно до літургійного призначення музики. Досить довгою і стійкою залишалася манера стилізації Сходу в оперних творіннях західноєвропейських композиторів від Рамо до Пучині. У вік романтизму стилізація ще не займе того важливого місця, як в культурі ХХ століття, хоча багато в чому саме романтики з їх схильністю до індивідуалізації стилю, створення визначеного національно забарвленого колориту, забезпечили стилізації довге творче майбутнє. 
Знаходячи пояснення активному інтересу до стилізації в новий час ХХ-ХХІ ст., звертають увагу на загальний момент інтелектуалізації сучасної музики, поворот сучасного мистецтва у бік комічного, широкий спектр інтересів художників у виборі епох, що стилізуються, національностей. Стилізація заявляє про себе, перш за все, в одному з провідних напрямів мистецтва ХХ століття – неокласицизмі, де засобами стилізації встановлюється втрачений в атмосфері воєн і катаклізмів ХХ сторіччя художній ідеал минулого.

Стилізація залишається найважливішим художнім прийомом і музичним засобом і в сучасній українській музиці, в окремих випадках в одне ціле зливаються поняття стилізації і ремінісценції. 

Ремінісценція (лат. reminiscentia – спогад) – смутний спогад про поняття, що майже згладилося, інколи несвідомо сприйняте. При цьому об’єктом спогадів можуть стати, як і в стилізації, риси мелодії, звороти чужого твору. Таким чином, ремінісценція стає елементом художньої системи, що посилає до раніше почутого витвору мистецтва. У музиці прийом ремінісценції вводиться через цитату-нагадування, алюзію або стилізацію. В цьому випадку, вона сприймається як відгомін,  неявна цитата, цитування без лапок, тому ремінісценція розглядається зазвичай як результат мимовільного запозичення автором чужого образу. Звідси – її вторинність. 
Ще стійкішою, історично старішою і випробуваною є аранжування (фр. arranger – упорядковувати, владнувати) – мистецтво підготовки і адаптації музичного твору для представлення його у формі, відмінній від первинної. Будучи вторинною в творчому процесі, аранжування передбачає і авторське відношення – вживання різних способів розвитку первинного матеріалу – зміну гармонії, транспозиції і модуляції, додавання нового матеріалу, і цим істотно відрізняється від оркестровки або інструментовки. Як і виконавська інтерпретація (лат. interpretatio – роз’яснення, тлумачення), аранжування тим більше передбачає індивідуальний підхід до музики, що аранжується, активне до неї відношення, наявність у композитора-аранжувальника власної творчої концепції втілення оригінального авторського задуму.  

Аранжування зароджується і отримує розвиток разом з мистецтвом інтерпретації з середини ХVІІІ ст., коли музична композиція і виконання знаходять всі більшу самостійність, а виконавець стає тлумачем не власних вигадувань, а творів інших авторів. І виконання, і мистецтво аранжування йшли паралельно з процесом поступового поглиблення індивідуального початку в музиці, з ускладненням її виразних і технічних засобів, досягаючи розквіту в ХІХ ст. і ускладнюючи свої завдання, народжуючи, по суті, музиканта-інтерпретатора нового типу.

Авторами значної кількості редакцій, обробок і транскрипцій музичних творів виступають часто видатні виконавці. Як результат роботи над оригіналом за допомогою редагування і обробки (аранжування) музичний твір адаптується до нових технічних, стильових, виконавських тенденцій залежно від особи його інтерпретатора (аранжувальника) [9]. Так з’являються багаточисельні різностильові трактування, аранжування одного і того ж твору. 

Одним з таких музичних шедеврів, що дав поштовх до його різних прочитань, аранжувань, обробок, стало безсмертне „Болеро” Моріса Равеля. Лише за останні десять років, вже в нинішньому столітті, з’явилися переробки цього вигадування у Арво Пярта (Реквієм по мрії & Болеро Равеля), Сергія Дягілєва (вокально-хореографічна поема на музику М. Равеля для сопрано, тенора і секстета контрабасів, 2006). „Болеро. Експеримент. Равель-Нежигай” – так названо останній симфонічний твір дніпропетровського композитора Олександра Нежигая (2009 - 2010). 

Відомо, що „Болеро” Моріса Равеля (1928), вершина симфонічної творчості композитора, придбало особливу популярність із-за „гіпнотичної дії незмінної безліч разів ритмічної фігури, що повторюється, на тлі якої дві теми також проводяться багато раз, демонструючи надзвичайне зростання емоційної напруги і вводячи в звучання все нові і нові інструменти” [3].  

Тема з двох частин – баскського і маврітано-андалузького походження, що лягла в основу, підштовхнула Равеля до створення симфонічної п’єси у формі геніального оркестрового варіаційного циклу на сопрано остінато. Незмінність теми – розгорнутої 34-тактної мелодійної побудови, де кожна з частин повторюється п’ять разів, її гармонійне наповнення, ритмічна вирівненість, остінатність ритмічного фону малого барабана підштовхує до пошуків внутрішніх резервів динамізації – оркестровці, фактурній роботі, тембральній драматургії, постійному заповненню простору при оркестровому crechendo. Всі дані чинники направлені до досягнення генеральної вищої точки музичного розвитку, що настає лише в самому завершенні. Саме даний шлях розвитку забезпечує очікуване і напружене просування до його звершення. 
Олександр Нежигай прочитує Моріса Равеля дуже дбайливо і, в той же час, сміливо, деколи несподівано, вносячи до геніальної музики „Болеро” віяння іншої епохи, іншого стилю, пропонуючи свій новий погляд на відому музику. Сам автор пояснює жанр свого експерименту як „стильова ремінісценція” з трансформацією від класики до джаз-року.  

До повного симфонічного складу оркестру додана біт-група: фортепіано, ударна установка, електричні інструменти – бас-гітара, соло-гітара. Масштаби нової п’єси стислі. Тривалість звучання „Болеро” складає близько 15 хвилин, хоча при виконанні в постійному темпі, без прискорення, як цього вимагав композитор, може досягати і 18 хвилин. У Нежигая „Болеро. Експеримент” звучить близько 8,5 хвилин. Порушується головний принцип остінатності Равеля – при збереженні теми застосовувати нашарування інструментів. Нежигай трансформує тему, привносячи відтінок східного, нарочито змінюючи в темі інтонації. 
Початок нового твору ідентичний Болеро Равеля: 4 тт. вступ з ритмом малого барабана, перша частина теми 16 тт., 2 тт. зв’язка перед наступним проведенням теми звучить в незміненому вигляді і в тому ж тембрі соло флейти, підтримуваної pizzicato альтів і віолончелей на тлі чіткого остінатного ритму малого барабана. Але після повної тотожності початку обох творів при вторинному проведенні теми у кларнета (цифра 1) вперше з’являються несподівані ходи: у ритмічний малюнок теми вплітаються чужі їй зламані скачки на септиму, нону, в каденції стискується діатонічна квінта до тритона. Такі зміни доки лише насторожують, вносячи ефект несподіванки, терпкості. З цієї миті починається поступова стильова трансформація теми Равеля. 
Вже перед наступним проведенням теми у англійського ріжка (цифра 2) вводяться арпеджовані акорди фортепіано, створюючи ще один, додатковий остінатний фон, і новий контрапункт – підголосок кларнета, заснований на низхідному тетрахорді, що вичленений з теми. Підключення нових тембрів і „потовщення” теми починається з одночасної вимови теми кларнетом і альтом-саксофоном (цифра 3).  

У наступних „варіаціях” (цифри 4, 5) тема Болеро замінюється новим рифом-вставкою (12 тт.), лапідарно простим автентичним ходом в синтезі з початковим ритмом малого барабана у двох флейт. Цифри 6-7 – епізод прориву в джаз-рок. Починаючись із звучання фортепіано і баса на інтонаціях „рифа”, перші 5 тт. епізоду утримують ритмічний зв’язок з Болеро через остінатний знайомий малюнок малого барабана. Накладаючись на ритм, що синкопує, він відходить, поступаючись місцем нової ритмічної стихії, пульсу сучасності. Повний відхід від оригінала Равеля – і тематичний, і ритмічний, продовжується в епізоді соло-гітари з ударними (8 тт.). На перший план виступає ритмічна ускладненість, жорсткість, імпровізаційність. Перерване вторгненням біта-групи і стихії джаз-року, варіювання теми Болеро продовжується і приводить до її нової трансформації (цифри 8, 9). Тема звучить в новому тембрі електричної соло-гітари (вплив стихії джаз-року) зі східним відтінком (орієнтальність, забарвлення ладу теми – мелодійний, двічі гармонійний мажор, однойменний мажоромінор) у супроводі нового контрапункту фортепіано і басів на інтонаціях „рифа”. Знято остінатний ритм, заданий Равелем, він замінюється новим ритмом з вкрапленнями синкопованого. Спостерігається якийсь симбіоз джаз-року і класики. 
Ще один прорив – епізод джаз-року – соло ударних (цифра 10, 11 тт.), після чого починається динамізована реприза. Повертається основна тема в своєму впізнаваємому вигляді. Останні сім її проведень, з висновком на автентичному „рифі”  звучать дуже монолітно, без яких-небудь помітних зрушень у бік трансформації теми. У репризі відбувається динамічне, фактурне ущільнення (оркестрове tutti), ускладнення ритмічної партитури.

Таким чином, разом з трансформованою темою Болеро розвиток доходить до вторгнення джаз-року. Темі контрастують вставки біт-групи, створюючи епізоди. Їх двократне повторення вносить алюзії рондальної структури усередині циклу стильових варіацій на тему – „рефрен”. 
Чи можна назвати твір Нежигая простим аранжуванням? Думається, що ні, оскільки в його вигадуванні присутній не лише „чужий”, первинний матеріал (так, звичайно, він є визначальний), але і „свій”, авторський. Тому доречно було б в даному випадку говорити не лише про полістилістику, нарочите перемикання, модуляцію в стиль джаз-року, але і про синтез категорій первинного (тема Равеля, тема Нежигая) і вторинного (варіації, переінструментовка, розвиток і трансформація інтонаційної бази початкової теми). Від простої ремінісценції, в той же час, твір Нежигая відрізняє той момент, що тут є не лише нагадування, відгомін, але і пряме звернення до чужої теми. 

Запорізький композитор Дмитро Савенко, представник донецької композиторської школи (клас композитора Олександра Рудянського) – активно діючий композитор України, який володіє технікою композиторського письма ХХ - ХХІ ст. 
У творчому багажі Савенко – музика до більш ніж тридцяти театральних вистав, цикл фортепіанних прелюдій, сонати для скрипки і фортепіано, концертино для флейти і вібрафона, концертна п’єса для ударних і фортепіано, фортепіанні варіації „Передчуття”, концертино для оркестру, фантазія для електрогітари і симфонічного оркестру. Вони написані мовою сучасного композитора з характерними для нього спрямованістю фольклорного характеру в її західноєвропейському заломленні, імпровізаційністю і лаконізмом вираження, камерністю інтонації, яскравістю оркестрових фарб, поданих через приховану програмність.  Музичний стиль композитора відрізняє фонізм, його образна палітра – своєрідна панорама художнього мислення Савенко, яке, за словами композитора Наталії Боєвої, можна позначити як „від бароко до сучасності”. 
Савенко як композитор володіє великим творчим потенціалом, йому властивий симфонізм мислення, професійне володіння прийомами оркестровки, творча фантазія і мелодійний дар.

Не лише на Україні, але і за її кордонами Дмитро Савенко є перш за все відомим аранжувальником музичних творів для різних складів оркестру і інструментальних ансамблів. У 1999 році він був запрошений арт-агенцією „Нью-Йорк – Париж – Москва” для участі в традиційному фестивалі слов’янської музики в Парижі. Як єдиний автор і аранжувальник від України, Савенко створює музику, записану на шести компакт-дисках в Парижі. 

Новими роботами Дмитра Савенко в області аранжування стали його компакт-диск „Великий квартет” з Сюїтою в трьох частинах на теми BITLZ і диск „Misteria”. В останньому представлені п’єси аргентинського композитора Астора Пьяцолли „Novitango”, „La Camorra”, „Preludia and Fuga”, „Oblivion”, а також авторське „Tango-reminiscence” у виконанні квінтету „Misteria” в складі: скрипка, віолончель, контрабас, фортепіано, акордеон. У своїх аранжуваннях Савенко дотримується авторського оригінала (у окремих  випадках сам оригінал передбачає його різне прочитання і аранжування), лише декілька оновлюючи, усучаснюючи його новими тембровими фарбами, динамізуючи п’єси. 
У „Танго-ремінісценції” запорізький композитор, по суті, стилізує особливості почерку аргентинського композитора А. Пьяцолли з його провідною спрямованістю до жанрового феномену танго. Савенко дотримується загальних для Пьяцолли і для танго в цілому принципів, починаючи свою п’єсу з гостро рітмізованих вступних побудов, що несуть величезний заряд і потенціал експресії, загострення пристрастей. Такі настрої природно змінилися включенням виразного ліричного мелоса (соло віолончелі, акордеона), підтримуваного і посиленого контрапунктами, „щедрим rubato”. Той „надривний італійський ліризм пронизливих мелодій”, про яке писали у зв’язку з музикою Пьяцолли, тепер, у творі українського композитора ХХI ст., забарвлюється в спокійніші урівноважені тони, знаходячи те саме „остранєнія”, яке так характерно для неокласичних творів. 

Зіставивши мелодію танго Савенко з мелодіями багатьох танго Пьяцолла, знаходимо їх загальні ознаки, на які вказувала автор бакалаврського дослідження „Образ „портеньо” в танго-культуре и творчестве Астора Пьяцоллы” О. Карлова: ритм танго, пристрасність музики, чуттєвість інтонацій, спонтанність різких злетів і спадів, опора на „холодні”, дисонансні співзвуччя, чітка розчленована структура, незвичайно виразний свінг, віртуозність, складність, імпровізаційність [1, 63-64].  

Таким чином, аранжування, стилізація, ремінісценція – прийоми, засновані на вторинному прочитанні первинного музичного матеріалу,  адаптуючи його до нових поглядів, стилів, віянь – так чи інакше, передбачають авторську позицію. Рівень подібного роду композицій визначається талановитістю і композиторською майстерністю. В цьому випадку не виникає дисонансу між об’єктами, і нова версія сприймається органічно, не викликаючи відчуття музичної пародії. 
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СІМ КНИЖОК ПРО МУЗИКАНТІВ ДНІПРОПЕТРОВЩИНИ
У статті автор аналізує сім книжок серії „Видатні музиканти Дніпропетровщини” з метою виявлення їх ролі у формуванні сучасного регіонального музичного образу.
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The author of the article has shown the analysis of the seven  books from series „The great musicions at the Dnipropetrovsk region” with the purpose of exposure of their role in forming of a modern  regional musition  image. 
The key words: M. Glinka music college, teacher, piano, bandura, basson. 
Втілення серії „Видатні музиканти Дніпропетровщини” ось уже декілька років займає одне з найважливіших місць у діяльності Дніпропетровської консерваторії ім. М. Глінки. Здійснення цієї акції відбувається під керівництвом ректора, Заслуженого діяча мистецтв України Юрія Новікова. Інтерес до неї обумовлений  музично-художньою потребою сучасного розвитку промислового дніпропетровського регіону, а також українського мистецтвознавства. Розвиток музично-суспільного життя неодмінно викликає збагачення і оновлення проблематики, появу нових авторських імен, осмислення досвіду минулих років. Сьогодні музична Дніпропетровщина все більше тяжіє до всебічного, глибокого розкриття духовних стимулів, що спонукали авторів на створення книжок зазначеної серії. 

„Михайло Оберман”. Автор – Тетяна Медведнікова.  Пропонована книжка за жанром належить до музичної мемуарної публіцистики, про що, зокрема, свідчить її назва. Разом з тим книжка містить у собі грунтовне дослідження численних проблем музичного життя Дніпропетровщини середини ХХ століття. 

Композицію зазначеної книжки зумовила сама музична практика, її головні тенденції та визначні події у житті Дніпропетровщини. Це – огляд етапних подій діяльності Дніпропетровського музичного училища ім. М. Глінки, у яких виявилися різні грані багатобарвного мистецького життя регіону й оригінальні шукання піаністів-практиків, викладачів різних музичних дисциплін, виконавців. Це – нотатки викладача-піаніста, який багато років уважно стежить за творчою діяльністю Дніпропетровського музичного училища ім. М. Глінки, висвітлює його досягнення. 
„Робота Т.О. Медведнікової, – як зазначає у своїй рецензії відомий музикознавець, кандидат мистецтвознавства, Заслужений працівник культури України А. Поставна, – репрезентує життєвий і творчий шлях одного з найвпливовіших музикантів Дніпропетровщини 40-х – 70-х років ХХ століття – М.Л. Обермана. Доцільним є зміст роботи та викладення її у двох розділах. Особливу увагу заслуговує перша частина збірки, де розкриваються основні напрямки діяльності М.Л. Обермана – директора Дніпропетровського музичного училища ім. М. Глінки та ЦМШ, виконавця-соліста обласної філармонії, викладача, методиста, блискучого організатора. Матеріал має чітку спрямованість: показати перспективність мислення та масштаб діяльности цієї людини. Цікавим є другий розділ роботи, де творчий облік М.Л. Обермана доповнюється спогадами його учнів та колег по роботі. Крім детального теоретичного дослідження робота насичена цінними фотодокументами, афішами, програмами. Робота Т.О. Медведнікової має велике методичне і музично-історичне значення як перше дослідження розвитку дніпропетровської  піаністичної школи і існування її як культурно-музичного явища поряд з такими відомими піаністичними школами України, як київська, львівська, харківська, одеська та донецька” [1, 4]. 
Тонко вияскравлюючи на сторінках різні грані характеру Михайла Обермана, Тетяна Медведнікова підкреслює: „Без перебільшення можна сказати, що М.Л. Оберман став створювачем системи музичної освіти на Дніпропетровщині. Якщо в 1940 році центром музичного життя міста було музичне училище та існуюча при ньому єдина дитяча музична школа, то за роки діяльності М.Л. Обермана, з його ініціативи та безпосередньої участі були відкриті 18 дитячих музичних шкіл у Дніпропетровську та 80 ДМШ в інших містах і сільських районах Дніпропетровської області. Темпи розвитку музичної культури все більше прискорювалися. Одне училище вже не могло задовольнити кадрами всю область. Михайло Львович прикладає енергійні зусилля для відкриття ще двох музичних училищ у місті Кривому Розі у 50-х роках, та у місті Дніпродзержинську в 60-х роках. Будучи протягом двох десятиліть за сумісництвом директором першої дитячої музичної школи, М.Л. Оберман створює ряд філій першої музичної школи у селі Велика Козирщина, у Котовському та Апостолівському районах. Ці філії стали основою для розвитку музичної освіти у сільських районах області. Завдяки цьому стало можливим приймати на фортепіанний та інші відділи училища вихованців цих шкіл. З часом, кількість учнів фортепіанного відділу із сільської місцевості збільшується” [1, 17].  
Розглядаючи персону викладача М.Л. Обермана як таку, в якій концентрувалися основні ідеї розвитку та становлення учня, треба звернутися до спогадів Г.Ф. Шевченко-Буц: „Грунтовними принципами його педагогіки була постійна систематична робота над технікою у поєднанні з образним змістом (гами, етюди, вправи); свобода піаністичного апарату; „дихаюча” кість, за допомогою якої можна досягти співучості звуку та технічної свободи; зручна постава за інструментом; намагання досягти співучого фортепіанного звуку; важливе значення показу за інструментом; ретельне дотримання авторських вказівок; розвиток самостійності у роботі над творами” [1, 36].   

„Світлана Грибановська” – друга книга серії „Видатні музиканти Дніпропетровщини”. Автор – Тетяна Медведнікова. Цей літературний твір починається автором як огляд історико-музичної панорами Катеринослава-Дніпропетровська. Його найважливішими епізодами були: відкриття музичних класів під егідою Катеринославського відділення Імператорського Російського музичного товариства; творчі зв’язки регіону із країнами Західної Європи; можливість отримання початкової та середньої музичної освіти усіма верствами суспільства; творчі успіхи місцевих музикантів, їхнє визнання за межами України. Значну роль у цьому процесі відіграли викладачі-піаністи С. Бріліант-Лівен, А. Максутова, А. Мандельштам, А. Шепелевський, Є. Ейзенберг, Н. Вільперт, С. Гуревич, М. Зубов, З. Розловська, В. Цвєтіков. Випускники Петербурзької, Московської, Празької, Лейпцигської консерваторій, вони активно заявили про себе на початку ХХ століття і утвердили якісно новий підхід до вирішення проблеми музичного розвитку регіону. 

Відштовхуючись від документальних історичних подій, пов’язаних із розвитком музичного життя Дніпропетровська у середині ХХ століття, автор Т. Медведнікова створює образи реальних людей, акцентує увагу на професійних мотивах їхньої діяльності у різних обставинах. Так, піаністка Світлана Грибановська постає як фахівець, яка велику увагу приділяла педагогічному вихованню учнів свого класу – майбутніх викладачів фортепіано. З цією метою вона регулярно проводила обговорення академічних виступів учнів під час педагогічної практики. Другим напрямком творчої діяльності С.В. Грибановської була підготовка учнів класу до концертно-виконавської практики. Завдяки її зусиллям відбувалися щорічні гастрольні поїздки учнів класу до сільської місцевості та в інші міста області (с.м.т. Царичанка, м. Нікополь). Авторський текст відповідає достовірності, документальній точності у передачі динаміки умов життя та діяльності піаністів у зазначений період. Викладач С.В. Грибановська постійно перебувала у русі. І справа не тільки у зовнішній активності цієї жінки. Виховавши  85 піаністів, вона жила проблемами того часу, відчуттям його атмосфери. Акцентуючи на тому, що у творчому портреті С.В. Грибановської вдало об’єдналися педагогічний, навчально-методичний та організаційний хисти, дослідниця будує її образ на основі граничної професійної достовірності, що виявлялася передусім у точних музикознавчих характеристиках. Разом з тим експресивна манера виразу збагачує образ, надає йому неповторних рис. 
Проникнути у творчу лабораторію С.В. Грибановської, простежити формування її ідейно-естетичного світогляду, з’ясувати методологічний принцип роботи над фортепіанними творами дають можливість спогади колег та друзів – Л.А. Бурбан, Н.В. Горецької, С.А. Ісакової, Н.В. Холодкової, А.Н. Чернечкової, О.Г. Шкаврової, Е.П. Гурьєвої, Є.А. Швечкової, Р.О. Лисенко, Л.І. Євсевської. „Ми – піаністи, як усі виконавці, маємо бути трохи егоїстами, – пише у спогадах професор Київської Національної музичної академії ім. П.І. Чайковського Рада Лисенко, – більшість з нас вірить у себе, у свої можливості, декотрі дещо заздрять тим, хто стає першим. Критикують тих, хто має особисту думку, підкреслюють чужі недоліки, не помічаючи своїх. Кожен виконавець бажає отримати тільки першу премію, а не другу, чи третю. Наша робота – це змагання за кращий результат, за перемогу, так як у спорті. Разом з тим, поряд з професійним егоїзмом існує егоїзм заздрості. Тут ми зустрічаємо і критиканство, і лише своє розуміння. З’являється протидія різних напрямків, різних педагогічних шкіл, виникає суперечка і повне несприйняття тих, хто знаходиться поряд. На жаль, це завжди існувало та існує до сьогоднішнього дня у нашій справі. І тільки велика персональна культура, інтелігентність створює можливість відокремитися від цього другого его. Як же це все обминала Світлана Грибановська. Як вона вміла радіти успіхам інших людей. Як вона втішала тих, у кого щось не  здійснювалося. Як вона вміла широко дивитися на речі та оцінювати гідне, не співставляючи його із собою” [2, 105].  

В музично-теоретичних доробках піаністів викладені погляди С.В. Грибановської щодо основних засад фортепіанної майстерності, закони органічного спілкування виконавця із тонкощами творів різних епох та стилів, досліджується психотехніка творчості піаніста. Висновки, твердження, міркування колег та друзів об’єктивні, слушні, апробовані багаторічною педагогічно-виконавською практикою, а також пов’язані з істотними рисами мистецтва Дніпропетровського музичного училища ім. М. Глінки, де працювала С.В. Грибановська. 
„Лідія Євсевська”. Автор – Тетяна Медведнікова. Адресуючи свою книжку широкому загалу шанувальників музичного мистецтва, автор доводить: зібраний і систематизований ним досить великий матеріал, його мемуарні нотатки і роздуми допоможуть піаністам та музикознавцям у більш грунтовному осмисленні і поглибленому дослідженні проблем сучасного музичного процесу. Саме тому центральне місце в книжці належить найширшому авторському розділу – „Л.І. Євсевська – відомий представник Дніпропетровської піаністичної школи другої половини ХХ століття”. Інші розділи – „Л.І. Євсевська. Спогади про навчання в Державному музично-педагогічному інституті ім. Гнесіних (1946-1951 рр.), „Листи А.М. Юровського, А.Д. Готліба, А.Д. Алексєєва”, „Т.М. Русанова. Л.І. Євсевська – продовжувач традицій Гнесіних в Україні” – своєрідно обрамляють найбільший за обсягом розділ, присвячений проблемам реального розвитку фортепіанного напрямку на Дніпропетровщині. 
„Я твердо впевнена, – ділиться роздумами у передмові доктор мистецтвознавства, професор Російської академії музики ім. Гнесіних І. Сусідко, – що казкове перетворення перспективних „каченят” у „лебедів” відбувається не де-небудь, а в музичному училищі. Саме там, де Лідія Іванівна пропрацювала більше піввіку в класі спеціального фортепіано. Школа є підгрунтям, який викликає цікавість, вищий навчальний заклад розширює світогляд, сприяє розвитку смаку. Та саме важливе у нашій музичній професії відбувається з людиною у віці від 14 до 19-ти років. Лідія Іванівна була для десятків учнів тим головним Вчителем, який допоміг зрозуміти себе, підказав шляхи, намітив перспективи. Той, хто у часи юнацтва зустрівся з таким тонким, розумним та яскравим фахівцем, як вона, ніколи не знизить рівень своєї професійної роботи. На сторінках книги зібрані спогади учнів та колег Лідії Євсевської, її персональні нотатки, листи, надіслані їй її учителями. У них, враховуючи різні моменти, розкривається доля цієї прекрасної людини. Доля, в  якій, на перший погляд, не так вже й багато зовнішніх подій. Навчання у Дніпропетровському музичному училищі, жах нацистської окупації, тяжкий повоєнний час, вступ до Державного музично-педагогічного інституту ім. Гнесіних, блискучі успіхи, „червоні” дипломи, повернення на батьківщину, концерти, робота, друзі, учні… Клас спеціального фортепіано, камерного ансамблю, методика, консультації, прослуховування, академ-концерти, іспити… Шлях подвижника, який не зрадив свій вибір” [3, 5]. 
Аналізуючи ці висловлювання, мимоволі замислюєшся над тим, що музична сучасність має глибинний зв’язок з нашим минулим життям. В цьому – характерна ознака і могутня сила музичного мистецтва, значний фактор його інтенсивного розвитку і запорука дальших ідейно-художніх звитяг. Тетяна Медведнікова доводить літературними засобами, що мистецтво музики – сучасне за самою своєю природою. Автор наголошує на тому, що піаністи особливо гостро відчувають динамічний, напружений ритм сьогоднішнього дня, активно вбирають його ідеї, теми, образи. Фортепіанна музика, її естетика та виражальні засоби, мабуть, і більш чуйні до нестримного руху часу, ніж інші мистецтва. І це закономірно, бо навіть найвизначніші фортепіанні сценічні концерти, як відомо, не зберігаються у часі. Майстри фортепіано не лишають, на жаль, сталих для всіх епох абсолютних цінностей у вигляді музичних концертів, на відміну від довготривалого життя літератури, скульптури, живопису. Художні цінності фортепіанного концертного сценічного виконання – цінності певною мірою відносні, бо їх естетичне значення безпосередньо залежить від того, наскільки вони відповідають духові свого часу, його найважливішим ідеям, актуальним проблемам і чи породжують вони серед слухачів справжні потрясіння душі. 
„Маріам Гордон”. Автор – Тетяна Медведнікова.  Тематична широта, різноманітність проблематики активізували пошуки автора, сприяли оновленню мистецької палітри, виражальних засобів і самої естетики музичної мемуарної  публіцистики, утвердженню в новій якості кращих літературних традицій, зокрема стилю „дніпропетровської фортепіанної школи”, збагаченного щедрою фаховою виразністю, музичністю, емоційною наснагою й елементами виконавського синтетизму. Прагнення автора глибоко аналізувати психологію персонажів посилюється яскравою образністю, метафорично-умовними літературними блоками, що допомагають більш виразно розкрити музично-педагогічні особливості кожного персонажа книжки, і значно піднести ідейно-емоційний вплив розділів на читачів. 
Аналізуючи творчий шлях Маріам Гордон, автор своєрідно синтезувала художні відкриття таких видатних музикантів ХХ століття, як Леопольд Лукомський, Григорій Коган, Сергій Євсеєв, Олександр Олексеєв, Олександр Ніколаєв. Адже вони були її викладачами у Московській консерваторії ім. П.І. Чайковського. Оригінально поєднуючи граничну достовірність зазначеного історичного періоду, побутово-психологічну конкретність життя людей в СРСР, дослідниця натхненно виявила індивідуальні риси М. Гордон, багатий внутрішній світ цього викладача. Правдиві образи її сучасників, виведені у числених спогадах, несхожих за своїми характеристиками, промовисто свідчать про те, що кожен піаніст Дніпропетровщини перебував у невпинному розвиткові, у неухильному збагаченні моральних та духовних якостей, рис гордості за процес навчання у Дніпропетровському музичному училищі ім. М.І. Глінки. Адже пафос цієї книжки – в утвердженні професіоналізму, який несла своїм студентам М. Гордон. Серед її студентів – Леонід Гріншпун, відомий у світі як диригент Леонід Грін. Він працював диригентом Московського філармонійного симфонічного оркестру, керує першим Лос-Анджелеським Філармонійним інститутом, диригував під час трьох концертів церемоній Голівудських урочистостей. Колишній дніпропетровець, Леонід Грін диригував симфонічними оркестрами Нідерландів, Німеччини, Данії, Бельгії, Італії, Швеції, Норвегії, Фінляндії, Ізраїлю, Нової Зеландії, Японії. Також студенткою М. Гордон є Людмила Казанцева. Сьогодні – доктор мистецтвознавства, професор Астраханської консерваторії, член наукових рад по захисту докторських дисертацій. 
„Марія Гейман”. Автор – Тетяна Медведнікова.  Багатоманітний музичний процес Дніпропетровщини, громадське та мистецьке життя регіону розвивалося також під впливом діяльності викладача Дніпропетровського музичного училища ім. М.І. Глінки Марії Гейман. Воно розгорталося в напрямі дальшого поглиблення гармонії, яка постійно існувала у відносинах між викладачем та студентами. У колах художньої інтелігенції Дніпропетровщини, що завжди вважає для себе високою честю пропагувати ідеї та образи класичної музики. Захоплююча творча діяльність Марії Гейман – значне джерело натхнення її студентів. 

„Мірра Юліївна (так називали в училищі цю піаністку), – згадує Заслужений діяч мистецтв Росії, лауреат премії ім. Д. Шостаковича, професор Російської академії музики ім. Гнесіних Володимир Бєляєв, – вміла відшукати самий простий та надійний шлях до реалізації та розкриття здібностей кожного свого учня. Пам’ятаю її розповідь про хлопчика, який був дуже талановитим, але не сприймав заняття у класі фортепіано. Ми знаємо про те, як викладачі дитячих музичних шкіл дотримуються вимог, затверджених різними програмами. Зрозумівши непідробну цікавість цього хлопчика до бравурної, маршової музики, Мірра Юліївна цілий рік підшукувала йому відповідний репертуар, до того часу, коли він звик до роботи над п’єсами та занять музикою. Не всі випускники ставали професійними музикантами, та всі були залучені до таїн музики. Мірра Юліївна з гордістю розповідала про свого колишнього учня, який отримав професію інженера, але знає напам’ять усі мазурки Шопена (скоріше за все, він виконував їх не гірше, ніж професійний піаніст)” [5, 126]. 
„Лідія Воріна”. Автор – Тетяна Чернета. Бурхливий і щедрий розквіт багатожанрового й глибоко народного за своєю природою музичного процесу регіону, високий тонус сучасного музичного життя, позначеного сміливими пошуками і новаторськими звитягами, – результат постійної уваги, дбайливої турботи і мудрого керівництва фундатора професійної школи гри на бандурі на Дніпропетровщині Лідії Воріної. Перетворюючи в сучасне сценічне життя безсмертні музичні твори українського народу, викладач-бандуристка об’єднала інструментальний та вокальний потенціал учнів та студентів, створила ансамбль „Чарівниці” і його ансамбль-супутник у Росії. Автор книжки доводить, що Л. Воріна на протязі кількох десятиліть орієнтувала почуття, думки, волю слухачів, формувала їхній світогляд, сприяла неухильному піднесенню ідейно-художнього рівня та зростання суспільно-виховної ролі фольклору і професійного мистецтва, постійно дбала про розквіт талантів – вокалістів, композиторів, поетів, аматорів. 
„Лідія Степанівна Воріна щойно приїхала з Київської консерваторії, – пише у спогадах Народний артист України, лауреат Державної премії ім. Т. Шевченка, генеральний директор, художній керівник і головний диригент Національної заслуженої капели бандуристів України Микола Гвоздь, – молода, вродлива, талановита і завзята. Володіючи красивим лірико-колоратурним сопрано, вона багато виступала, постійно брала участь у шефських концертах. Своїми співом і грою молода вчителька вміла зацікавити слухачів і заохотити учнів. Розпочавши роботу в музичному училищі, вона всіляко намагалася підвищити рівень навчання у класі бандури, поставити його на професійну основу. З її появою на відділі народних інструментів у класі бандури збільшилась кількість учнів, з’явився ансамбль бандуристів тощо. Щоб підвищити рівень технічної підготовки, Лідія Степанівна зобов’язала студентів виконувати гами, вправи й етюди, впроваджувала у навчальний процес нові форми роботи” [7, 88]. 

„Анатолій Абдулрагімов”. Автор – Наталія Проценко. Читаючи цю книжку, мимоволі відчуваєш те, що автор послідовно виступає за повне розкриття обдаровань і талантів, за різноманітність форм і стилів, які виробляються на основі професійного підходу до музичного мистецтва. Сила таланту фаготиста А. Абдулрагімова – людини, викладача, диригента, композитора, керівника, вихователя – в умінні захопити учнів та студентів благородним завданням служіння народові, зробити його переконливим і активним учасником творення музичної історії Дніпропетровщини. Випускник військово-диригентського факультету Московської консерваторії ім. П.І. Чайковського, А. Абдулрагімов збагатив власну виражально-виконавську палітру, оновив музично-сценічні форми духових оркестрів Дніпропетровщини, поглиблював зв’язки з суміжними мистецтвами, творчо переосмислював здобутки театру, поезії, вуличних музичних парадів. 
Натхненно розробляючи ці важливі теми, втілюючи в повсякденній практичній діяльності значні ідейно-художні завдання, автори серії „Видатні музиканти Дніпропетровщини”  плідно збагатили музичний образ свого регіону. 
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ВИТОКИ ФОРМУВАННЯ ТРАДИЦІЙ КАТЕРИНОСЛАВСЬКОЇ (ДНІПРОПЕТРОВСЬКОЇ) ПІАНІСТИЧНОЇ ШКОЛИ 
ПОЧАТКУ ХХ СТОЛІТТЯ (1898 - 1919 рр.)
Стаття присвячена педагогічній та виконавській діяльності відомих Катеринославських музикантів-піаністів: Н. Вільперт, М.  Зубова, М.  Пасенко, П.  Лур’є-Застрабської, А. Шепелевського – представників шкіл А. Єсипової, К. Фан-Арка, П. Шльоцера та аналізу впливу їх творчості на еволюцію піаністичної школи регіону.
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The article is dedicated to pedagogical and performing work of famous Katerinoslav pianists: N. Vilpert, M. Zubov, M. Pasenko, P. Lur’ye-Zastrabska, A. Shepelevska – the representatives of school of А. Esipova, K. Fan-Arka, P. Shlotzer and the analysis of the influence of their creativity on the evolution of piano school region.

The key words: piano school, piano pedagogies, methodical principles, performance, repertoire. 

Вивчення національної музичної виконавської культури та педагогіки є актуальним завданням сучасного вітчизняного мистецтвознавства, до якого належить і українське піаністичне мистецтво. У його багатовекторному розвитку на сучасному етапі визначну роль відіграють фактори історичного походження, причини та обставини, що сприяли формуванню власних рис українських музикантів-піаністів. 
Серед проблем вивчення національного піаністичного мистецтва важливе місце займає комплекс питань про регіональні фортепіанні школи. Цим пояснюється наш інтерес до Катеринославської-Дніпропетровської піаністичної школи, до творчої діяльності її видатних представників. 

Існує досить велика кількість спеціальних досліджень, монографій та наукових статей, присвячених творчості видатних українських піаністів-виконавців та педагогів. Головним чином вони висвітлюють історію та стан виконавського мистецтва Київського, Львівського, Одеського та Харківського регіонів, що знайшло відображення у роботах Е. Дагілайської, Н. Кашкадамової, О. Кононової, Т. Рощіної, Н. Руденко, Т. Старух, Ж. Хурсіної та ін. [1; 3; 4; 14; 15; 19; 21]. Вони розкривають панораму творчої діяльності видатних музикантів-піаністів, які мали суттєвий вплив на розвиток піаністичної культури країни, а саме: О. Александрова, Г. Беклемішева, Л. Гінзбург, Р. Горовиць, О. Ейдельмана, О. Криштальського, К. Михайлова, В. Пухальського та ін. 
Що стосується Дніпропетровщини, то цей регіон отримав значно менше вивчення. Хоча деякі аспекти музичного життя Катеринославщини кінця XIX - XX століть знайшли висвітлення у роботах В. Мітлицької, А. Тулянцева, С. Щитової [6; 20; 22]. Таким чином, генезис та історія розвитку Катеринославської піаністичної школи, причини та обставини даного історичного процесу і сьогодні є актуальними і обумовлюють ціль цієї роботи. 
Метою статті є висвітлення факту існування в українській культурі Дніпропетровської піаністичної школи та особливостей формування її традицій на початку ХХ століття переважно під впливом Петербурзької та Московської піаністичних шкіл. 
Катеринославську (з 1926 р. – Дніпропетровську) Київську, Одеську та Харківську піаністичні школи поєднує спорідненість історичних шляхів розбудови професійної музичної культури, починаючи з відкриття філій ІРМТ та музичних класів при них (у Києві – 1863, Харкові – 1871, Одесі – 1886, Катеринославі – 1898), перетворення їх в музичні училища, а згодом відкриття на базі училищ консерваторій у Києві (1913), Одесі (1913), Харкові (1917) та Катеринославі (1919). 
Музичні заклади України створювались уніфіковано за зразком Петербурзької консерваторії, під впливом особистості А. Рубінштейна, спираючись на єдині Устав та Положення про Петербурзьку консерваторію [2]. Єдиним був термін навчання – 9 років, ідентичність програмних вимог, яка особливо показова на останньому випускному класі. Основу програм по класу фортепіано складали складні твори Баха, Бетховена, Шопена, Ліста, Чайковського, Рахманінова. Підготовка випускників музичних училищ України була високопрофесійною і відповідала консерваторському рівню. 
З початку свого існування (1898) Катеринославське училище було укомплектовано талановитими педагогами. Створювались умови багатовекторності генезису професійної музичної школи регіону. Багато з викладачів закінчили Петербурзьку та Московську консерваторії, а також Празьку, Лейпцизьку, Віденську, Варшавську, Пармську. Основу педагогічного колективу училища складали вихованці саме Петербурзької та Московської консерваторій, учні Антона та Миколи Рубінштейнів, Єсипової, Блуменфельда, Фан-Арка, Сафонова, Шльоцера. Їх вихованці: Брильянт-Лівен, Ейзенберг, Вільперт, Зубов, Пасенко, Шепелевський, Лур’є-Застрабська, стали засновниками професійної музичної культури Катеринославщини, створили систему певних мистецьких норм, професійних еталонів, естетичних цінностей та традицій, на яких почала формуватися школа піанізму великого регіону України.

Однією з яскравих представниць Петербурзької піаністичної школи на Катеринославщині стала С.О. Брильянт-Лівен. З 1898 до 1905 – педагог Катеринославського музичного училища, його перший викладач по класу фортепіано. Брильянт-Лівен органічно поєднувала активну педагогічну та виконавську діяльність. Вже на один з її перших виступів схвальною статтею відгукнулась місцева преса: „Во втором отделении выступила г-жа Бриллиант, сыграв Ноктюрн Шопена и Рапсодию Листа. В исполнении последней вещи (рапсодия № 13), …, г-жа Бриллиант явилась законченной пианисткой, обнаружив хорошую технику в ажурной средней части рапсодии и надлежащую силу в заключении в Ноктюрне Шопена, который был исполнен с большой теплотой” [10]. Крім сольних виступів, піаністка приймала участь в квартетах та тріо з відомими музикантами Катеринослава: Алєксєєнко, Лівеном, Ямпольським, Пергаментом.  
З першого року роботи Брильянт-Лівен мала велику кількість учнів. Серед них відомі у майбутньому музиканти Дніпропетровщини П. Лур’є, М. Гейман, М. Левін. Підготовка, отримана ними у Брильянт-Лівен, дала їм змогу блискуче закінчити Петербурзьку консерваторію у видатних музикантів А. Єсипової, І. Венгерової, С. Савшинського. 

Брильянт-Лівен вимагала обов’язкового активного виконавства учнів, тому вони часті учасники академічних та публічних концертів. Їх виступи відрізняли художня піднесеність, технічна досконалість та серйозні програми: твори Бетховена, Рубінштейна, Мендельсона, Ліста, Шопена.
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У 1907 році до Катеринославського музичного училища була запрошена учениця А.Г. Рубінштейна З. Синьова. У грудні 1908 року газета Приднепровский край писала: „4 декабря состоялся вечер камерной музыки устроенный музыкальным отделением ИРМО, который был посвящен памяти Э. Грига. В заключение была исполнена гг. Биллит (Синева) и Алексеенко соната для скрипки и фортепиано. В лице г. Биллит мы приветствуем прекрасную пианистку, одну из хороших учениц А.Г. Рубинштейна”. 
Яскравими представниками школи А.М. Єсипової на Катеринославщині були піаністи – М. Зубов, М. Пасенко та П. Лур’є-Застрабська. Саме вони активно гастролюють на Катеринославщині на початку ХХ ст.. Така творча активність учнів відображала інтенсивність виконавської діяльності їх вчителя. Єсипова протягом усього свого життя виступала як солістка та ансамбліст не тільки у великих містах та провінціях Росії, одна з перших представляла російську піаністичну школу в Європі та Америці. Виступала А. Єсипова і на Катеринославщині в ансамблі з Л. Ауером. Інструментальний дует у складі Ауера та Єсипової викликав враження „повного зачарування” від даних ними сонатних вечорів Л. Бетховена. Концерти мали блискучий успіх. Пізніше, після смерті Єсипової, Ауер здійснив концертну подорож по півдню Росії з Катеринославською піаністкою Брильянт-Лівен. 
Найбільш яскравим серед учнів Єсипової на Катеринославщині був М.Ю. Зубов. Вперше виступ Зубова відбувся перед катеринославською публікою в якості викладача музичного училища у 1913 році. Програма концерту включала етюди Шопена, п’єси Ліста, Чайковського, Лядова. Катеринославська преса відмічала, що в особі г. Зубова місцеве товариство придбало недужого віртуоза. У подальших виступах репертуар Зубова постійно розширювався за рахунок кращих творів світової фортепіанної музики. В концертах 1914 - 1915 років прозвучали: Бетховен – „Апасіоната”, Шопен – Прелюдії, Етюди, Колискова, Полонез № 2, Ноктюрн № 1, Ліст – Етюди, „Хоровод гномів” Des-dur, Дебюсі – „Сади під дощем”, Скрябін – Прелюдії, Етюди. Зубов сам писав фортепіанні твори, які виконував у своїх концертах [17, 18]. Багато творів вперше звучали у Катеринославі завдяки виконанню Зубова, що підкреслювали рецензії на його концерти: „Во втором отделении были исполнены произведения Дебюсси, Равеля, Черепнина до сих пор еще не игранные. „…”.  Закончил утро сонатой для скрипки и фортепиано Николаева, ор. 11 – это впервые исполняемая на Катеринославщине соната” [11]. 

М. Зубов вів не менш активну педагогічну роботу, він мав велике педагогічне навантаження до 50 учнів на рік. На сторінках Катеринославської преси залишилось багато свідчень виконавської діяльності не тільки Зубова, а й його учнів: „Одинаково красива и интересна 2-я сюита для двух роялей Рахманинова, Романсы и Вальсы из этой сюиты были очень хорошо исполнены учениками Баллот и Святловской (кл. пр. М.Ю. Зубова)” [12]. Газета „Русская правда” від 6 грудня 1914 року інформувала, що у 4-му учнівському музичному вечорі взяли участь учні класу М.Ю. Зубова: Бородуліна, Школьник, Гончарові, Бакка, Кіровська, що склало значну частину концерту. М.Ю. Зубов був музикантом великих можливостей, крім піаністичної діяльності, він яскраво проявив себе як диригент симфонічного оркестру училища [16]. 
Ще однією яскравою представницею школи Єсипової на Катеринославщині була М.А. Пасенко. Вона з 1910 року працювала педагогом Катеринославського музичного училища, мала великий клас з фаху – 45-50 учнів, але це не заважало їй виступати на Катеринославщині як солістки та в ансамблях. Рецензенти місцевої преси особливо підкреслюють її блискучу технічну оснащеність. Велика виконавська активність відрізняла Пасенко, яка тільки протягом 1910 року прийняла участь у концерті присвяченому 50-літтю ІРМТ та десяти симфонічних концертах під диригуванням С. Шнейдера. Репертуар піаністки складали такі масштабні твори як Фантазії для 2-х фортепіано Рахманінова, соната ор. 53 Бетховена, твори Шопена – Балада g-moll, Ноктюрн Des-dur, Скерцо cis-moll, соната Гріга ор. 45 для скрипки та фортепіано. У грудні 1914 року відбувся концерт за участю Розловської, Пасенко та Зубова. Масштабністю відрізняється програма цього концерту: Шуман Симфонічні етюди, Шопен Фантазія на польські теми, Сен-Санс Концерт № 2 g-moll. 
П. Лур’є-Застрабська відома на Катеринославщині піаністка, педагог у 1915 році закінчила Петербурзьку консерваторію по класу фортепіано професора А. Єсипової. В її діяльності приоритетним напрямком стала педагогічна робота. З 1918 до 1963 року вона працювала викладачем по класу фортепіано Дніпропетровського музичного училища ім. М.І. Глінки. 
Діяльність учнів А. Єсипової на Катеринославщині є зразком гармонійної єдності виконавської та педагогічної майстерності, як однієї з головних засад її школи. Активне виконавство Зубова та Пасенко вперше дали змогу катеринославцям систематично знайомитись з кращими зразками світової піаністичної культури. Аналіз репертуару дає підстави стверджувати, що приоритетними були два напрямки: твори романтичного стилю та твори російських композиторів. Найбільш широко представлена фортепіанна спадщина Шопена, Ліста, Шумана, Сен-Санса, із російських композиторів – Чайковського, Лядова, А. Рубінштейна, Рахманінова, Скрябіна. Звертає увагу, що до репертуару Катеринославських піаністів входили твори французьких композиторів Дебюсі та Равеля, ще мало поширені на той час. Так, 25 березня 1914 року відбувся камерний ранок за участю піаністів Пасенко та Зубова. У програмі звучали твори французьких композиторів у тому числі Равеля „Шибениця”, Дебюсі „Сади під дощем”. 
Школа К.К. Фан-Арка – відомого викладача Петербурзької консерваторії, знайшла продовження у творчій діяльності Н.І. фон Вільперт. Вільперт внесла вагомий вклад у розвиток піаністичної культури краю, пропрацювавши більш 55-років в музичних навчальних закладах міста. Вона однаково талановито проявила себе як у педагогіці, так і у виконавстві.  

Н. Вільперт народилася в Одесі (1879). Початкову загальну і музичну освіту отримала в Єлізаветграді (Кіровоград) у суспільній жіночій гімназії, директором якої був її батько. З тих пір і до кінця життя Вільперт підтримувала дружні стосунки та листування з Генріхом Нейгаузом, з яким була особисто знайома з дитинства, бо отримувала музичну освіту у школі його батька – Густава Нейгауза. З 1895 по 1897 рік вона навчалась у Празькій консерваторії, у 1907 році закінчила Петербурзьку консерваторію по класу професорів Боровки та Фан-Арка. 
Професор К. Фан-Арк був відомим педагогом напрямку школи Т. Лешетицького і саме він мав найсуттєвіший вплив на формування творчих, професійних, виконавських та педагогічних поглядів Вільперт. Порівнюючи засоби роботи представників „старої школи” з прийомами Фан-Арка, щодо постановки руки та організації ігрових рухів, засобів роботи над твором, С. Майкапар у своїх спогадах про роки навчання у Петербурзькій консерваторії, віддає перевагу останнім, як більш сучасним та прогресивним [5]. 
Педагогічна школа Вільперт стала суттєвим внеском у справу формування Катеринославської фортепіанної школи і збагатила її передовими поглядами на виховання музиканта як творчої особистості на грунті поєднання високого професіоналізму з урахуванням особливостей національної культури. Вільперт була високо освіченою людиною (дворянка за походженням) вільно володіла французькою та німецькою мовами, що надавало їй можливість знайомитись з художньою та методичною літературою на мові оригіналу не тільки російських та радянських, а й західноєвропейських видавництв.

Її педагогіка базувалась на вірі в можливості своїх учнів, в їх талановитість та працездатність. У взаємовідношеннях з учнями переважали: терпіння, делікатність, великий такт та почуття особистої гідності. Як музикант, піаністка та педагог вона повністю поділяла творчі погляди Г. Нейгауза, чому сприяла їх особиста дружба з дитинства, та О. Гольденвейзера. Всі учні Вільперт проходили сонати Бетховена виключно під редакцією Гольденвейзера, в якій вона особливо цінувала аплікатуру та педалізацію редактора. Мистецтво педалізації виховувала прискіпливо, часто використовувала вислів «скупа педаль», прищеплювала учням вміння обходитись без зайвої педалі, особливо при виконанні сонат Моцарта, які складали суттєву частину репертуару. Важливою складовою формування піаніста було виховання культури звуку, його співучості. Досягненню цієї мети були підпорядковані пошуки засобів звуковидобування, тонкощі інтонування, артикуляції, аплікатури. За годи роботи Вільперт виховала біля 200 музикантів. 
Найбільш талановитим учнем Вільперт був Є.В. Ваулін – відомий піаніст, педагог, музичний публіцист, з 1959 до 1970 року професор Одеської консерваторії. З 1912 року він вчився у Першому реальному училищі Катеринослава та у музичному училищі по класу фортепіано Вільперт, яке закінчив у 1919 році. Про активну виконавську практику учня Вауліна писала місцева преса [13]. 
„У 1919 році Є. Ваулін емігрував до Югославії. 1925-29 роки – навчався у Загребській консерваторії. 1931-32 роках музикант удосконалював майстерність, пройшовши курс навчання у Вищій музичній школі у Берліні у Л. Крейцера – учня А. Єсипової. З 1933 до 1940 – викладач у Загребській консерваторії, з 1940 – професор. З 1945 до 1949 – ректор Загребської консерваторії. У 1946 році заснував музичну газету, був її редактором. З 1951 до 1955 року – професор музичної академії у Будапешті. Повернувшись на батьківщину, не отримав права проживання на європейській території СРСР. Був професором Уральської консерваторії. З 1959 року професор Одеської консерваторії” [9]. 
Вільперт була талановитою піаністкою і внесла певний вклад у розвиток виконавської культури регіону. Виконавство було її постійною творчою потребою. Вона багато виступала як солістка та ансамбліст.

Творча діяльність М.Ю. Зубова, М.А. Пасенко, Н.І. фон Вільперт та директора училища Д.П. Губарева була відмічена до революції 1917 року: „Высочайше пожалованы светло-бронзовыми медалями для ношения на груди в память 300-летия Царствующего Дома Романовых директор музыкального училища Д.П. Губарев и преподаватели в том числе свободные художники М.Ю. Зубов, М.А. Пасенко, Н.И. фон Вильперт” [17]. 
Одним з яскравих представників Московської піаністичної школи на Катеринославщині на початковому етапі її еволюції був А.М. Шепелевський – піаніст, педагог, музичний критик, який народився у 1876 році у Катеринославі. Музичну освіту одержав у О. Ружицького – відомого Катеринославського піаніста та у професора П.Ю. Шльоцера (учень Т. Кулака та Ф. Ліста) в Московській консерваторії. Масштаб діяльності Шепелевського вийшов за межі Катеринослава. Робота з 1903 до 1923 року викладачем Катеринославського училища, а потім і консерваторії стала для нього стартовим майданчиком. Пізніше він працював у Донецькому (Сталіно) музичному училищі. З 1935 до 1947 року був директором останнього. На Катеринославщині Шепелевський вів активну виконавську діяльність, виступав як соліст і ансамбліст, був автором багатьох музично-критичних статей і рецензій, які висвітлювали в тому числі концерти Л. Ауера на Катеринославщині [8]. Він автор автобіографічної повісті „В музичній бурсі” (Новгород, 2007). Разом з А. Вінером став перекладачем на російську мову роботи Р. Вагнера „Опера и драма” (С.-Петербург: вид-во Юргенсона, 1906). 
Свідченням просвітницької спрямованості діяльності Шепелевського стали його численні лекції про творчість Чайковського та науково обгрунтована лекція-концерт, присвячена діяльності А. Рубінштейна. 

Шепелевський був чудовим ансамблістом та концертмейстером. З успіхом він виступав не тільки на Катеринославщині, а також у Києві, Одесі, Харкові, Юзівці та інших містах України.
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Педагогіка Шепелевського базувалась на кращих традиціях Московської піаністичної школи, що включало обов’язкове активне виконавство учнів класу, про що свідчать численні програми публічних вечорів учнів Катеринославського музичного училища. Катеринославська преса початку століття зберегла багато рецензій на концерти за участю учнів Шепелевського. Концертний репертуар учнів свідчить про вимогливий смак викладача. Частіше звучали твори Моцарта, Шумана, Шопена, Рубінштейна. 

Таким чином, перший період розвитку Катеринославської піаністичної школи (1898 - 1919), період закладання творчих, професійних традицій, характеризується становленням усіх галузей музичної культури краю, у тому числі формуванням професійної музичної освіти та на цій основі – піаністичної школи. Протягом цього періоду система музичної освіти Катеринославщини пройшла такі етапи: 1898 рік – відкриття Катеринославського відділення ІРМТ і музичних класів при ньому; 1901 рік – реорганізація музичних класів у музичне училище. Логічним завершенням цього етапу стало відкриття у 1919 році на базі музичного училища Катеринославської консерваторії. 
Петербурзька та Московська піаністичні школи сприяли формуванню професійних засад Катеринославської піаністичної школи на тлі характерних для них творчих, художньо-естетичних принципів: переважна участь інтелекту в творчому акті виконання, ясність художнього задуму твору, який втілювався в струнку форму, бездоганна та різноманітна технічна озброєність, підпорядкована розкриттю художнього задуму, перехід на зламі XIX - ХХ століть від так званої „старої школи” до новітніх досягнень піанізму, виховання музиканта на тлі розвитку його художньої індивідуальності. 
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ФУНДАТОР „КАТЕРИНОСЛАВСЬКОЇ ГІЛКИ” УКРАЇНСЬКОЇ ВОКАЛЬНОЇ ШКОЛИ – 

ЗИНАЇДА МАЛЮТІНА
(до 130-річчя від дня народження)

Стаття вперше висвітлює життя і творчість відомої співачки та викладача сольного співу З.Н. Малютіної, найкращими учнями якої були всесвітньо відомі оперні виконавці І.С. Паторжинський та М.І. Сокіл. На основі аналізу нових архівних матеріалів, публікацій у періодичних виданнях характер діяльності З.Н. Малютіної визначено в контексті становлення й розвитку української вокальної школи, формування традицій професійного сольного виконавства у Катеринославі у першій третині ХХ століття.

Ключові слова: З. Малютіна, музична освіта, вокальна педагогіка, Катеринославське музичне училище, Катеринославська консерваторія. 
For the first time the life and creative development of Z.N. Malyutina as a sole singer is depicted in this article. Her best students were world famous opera performers such as I.S. Patorzhinsky and M.I. Sokol. On the basis of new archive documents and publications Z.N. Malyutina’s activities are presented in the context of development and establishing of Ukrainian vocal school, as well as formation of traditional vocal performance in Katerynoslav in the first third of 20th century. 
The key words: Z. Malyutina, musical education, vocal pedagogy, musical college of Katerynoslav, Katerynoslav conservatory. 
Важливим фактором вивчення історії національного мистецького простору видається дослідження виконавської творчості митців, артистична й педагогічна діяльність яких презентує формування ґенези української виконавської школи. Особливою мірою це стосується творчості представників української вокальної школи. Адже, за визначенням В. Антонюк: „становлення вокальної індивідуальності носія національних рис мистецтва сольного співу уявляється <…> як складне багатокомплексне утворення, яке поєднує в собі генотипи соціально-історичного та етнічного, що утворюють своєрідну культурну дихотомію <…>” [1, 121]. Досліджуючи закономірності становлення й розвитку української вокальної школи, В. Антонюк дістається висновку, що проблема формування індивідуального виконавського стилю „знаходиться у площині еволюції художньо-стильової системи, що носить водночас універсальний та національний характер. Стилеутворююче значення сольних жанрів в українській вокальній музиці в проекції на виконавську особистість постає не як набір розрізнених імен, подій, фактів, а як цілісний етнокультурний процес національного стилеутворення, однією з головних рис якого постає послідовна й неперервна схильність до етнічного самовияву” [1, 122]. 
У такому контексті феномен Зинаїди Никифорівни Малютіної (1881 – 1976), що представляє органічний синтез професійної досконалості й підкреслено національної характерності, заслуговує на докладне вивчення й узагальнення, визнання в ряду видатних представників національної вокально-педагогічної школи. Проте, її ім’я сьогодні майже забуте не тільки широким загалом шанувальників, але й знавцями українського вокального мистецтва. Сучасниця видатних українських співаків – С. Крушельницької, М. Менцинського, І. Алчевського, – З. Малютіна найкращі роки своєї творчості провела в Катеринославі, даруючи шанувальникам своє виконавське натхнення та приділяючи багато часу вокальній педагогіці. Артистично-педагогічний досвід мисткині був узагальнений і знайшов продовження в блискучій творчості її учнів – видатних представників оперної сцени ХХ століття І.С. Паторжинського та М.І. Сокіл-Рудницької. Клас З.Н. Малютіної в Катеринославській консерваторії став для них ґрунтовною школою та визначальною сходинкою на шляху усвідомлення себе українськими оперними співаками, а її настанови назавжди залишились детермінантами виконавської та викладацької діяльності митців. 
Метою нашої розвідки вважаємо не тільки необхідність повернення в науковий обіг українського музикознавства, безпосередньо в історію національної вокальної школи, постаті З.Н. Малютіної, а й усвідомлення її біографії, як одного з красномовних прикладів художньо-мистецької панорами Катеринославщини першої третини ХХ  століття. Адже, „життєвий сюжет” вже сам по собі стає матеріалом для формування історично-культурної персонології. Саме тому відтворення монографічного портрету, висвітлення педагогічної та концертної діяльності відомої співачки й визнаного викладача сольного співу, професора Катеринославської та Харківської консерваторій на основі документального архіву та свідчень сучасників вважаємо необхідною складовою в реконструкції панорами соціокультурного розвитку Катеринославщини першої третини ХХ століття. 
Не можна не погодитись із А.К. Поставною, яка першою кваліфікувала творчу діяльність З. Малютіної „як вихідний імпульс вокальної школи Катеринослава-Дніпропетровська” [8, 217]. Зосереджуючи свою увагу на творчій постаті М. Сокіл, А. Поставна висловила думку про те, що головним чинником формування непересічної особистості визнаної майстрині вокального мистецтва було її навчання в Катеринославській консерваторії у професора З.Н. Малютіної. Пропонуючи тезу про „творчу креативність З. Малютіної у заснуванні школи”, авторка шкодує з приводу того, що „<…> довгі роки музичне життя Дніпропетровщини науково не досліджувалось <…>, за відстанню часу і відсутності гідних аудіо записів тих років <…> можливо лише компаративно реконструювати метод Малютіної на прикладі діяльності М. Сокіл” [8, 218]. Дійсно, матеріали про творчий шлях З.Н. Малютіної в масиві українських досліджень із питань розвитку української вокальної школи майже відсутні. Єдиною вдалою знахідкою, окрім згадки про З.Н. Малютіну як викладача І.С. Паторжинського в монографії М. Стефановича [12], стала стаття Т. Каришевої на сторінках журналу „Музика” за 1977 р. „Найстаріший педагог” [3]. Усвідомлюючи необхідність збереження відомостей про непересічну особистість, яка свідомо спрямовувала свою творчість на розвиток саме національної вокальної школи, авторка поданого нарису змушена була обмежитись переліком посад, що окреслюють коло багатогранної діяльності З.Н. Малютіної як „прекрасного педагогу вокалу, автора наукових праць, невтомного будівника радянської музичної культури” [3]. Дотримуючись відповідності постулатам „соціалістичного реалізму” зразка 70-х рр. ХХ ст., Т. Каришева залишає осторонь питання про формування ґенези світогляду й свідомості З.Н. Малютіної, що були пов’язані, на наш погляд, саме з розгортанням діяльності українських культурно-мистецьких товариств у перше десятиліття ХХ ст. у Москві, де навчалась З. Малютіна та в Катеринославі, де вона тривалий час мешкала. Адже, в стислому монографічному нарисі Т. Каришева хоча й цитує відгуки про виступи З. Малютіної з дореволюційної періодики, проте зосереджує свою увагу переважно на радянському періоді її життя. Розуміючи необхідність „обов’язкових акцентів”, неминучих в 70-ті роки ХХ ст. в матеріалі Т. Каришевої, вважаємо необхідним висвітлити процес становлення непересічної особистості З.Н. Малютіної, а саме – реконструювати катеринославський період її життя. Адже творча діяльність З.Н. Малютіної безпосередньо пов’язана з розвитком музичної культури Катеринославщини перших двох десятиліть ХХ  ст., функціонуванням перших професійних навчальних музичних закладів і, що не менш важливо, мала безпосереднє відношення до розгортання українського культурництва в Катеринославі, утвердження національної своєрідності у формуванні засад вокальної школи. 
Життєва доля З.Н. Малютіної (04.02(22.01).1881, м. Катеринослав – 11.08.1976, м. Магнітогорськ, РФ) виявилася досить строкатою у „географічному сенсі”: Катеринослав – Петербург – Москва – Катеринослав – Харків – Магнітогорськ. Але до останніх років вона зберігала найтепліші почуття до рідного Катеринослава-Дніпропетровська – міста, де народилась, де запалала зірка її професійної виконавської майстерності та здобула визнання досконала педагогічна діяльність. Не випадково саме Дніпропетровському музичному училищу ім. М.І. Глінки З.Н. Малютіна подарувала у 1962  р. свою унікальну нотну бібліотеку. 
Здобувши середню освіту в Петербурзькій жіночий гімназії, Зинаїда Никифорівна продовжила навчання в Московській консерваторії по класу фортепіано та вокалу. Вважаємо, що навчання в класі професора Московської консерваторії (1899 – 1906) італійця У. Мазетті, „найвідомішого викладача, тонкого й глибокого знавця вокального мистецтва, здатного розкрити творчу індивідуальність кожного учня” [2, 391], відомого не тільки як вокального педагога, а й як композитора та диригента, мало вирішальне значення в обранні З.Н. Малютіною по закінченні консерваторії у 1906 р. саме артистичного шляху. Звертаємо увагу на показовий факт: у класі У. Мазетті в Московській консерваторії навчались чимало талановитих українців, серед яких – А.В. Нежданова (випускниця 1902 р.), Г.О. Алчевський (молодший брат всесвітньо відомого співака І. О. Алчевського, випускник 1906 р.). Найбільш знаковим нам видається ім’я Григорія Алчевського, з яким З.Н. Малютіна не могла не бути знайомою, бо навчалась в консерваторії одночасно з ним. Припускаємо, що вплив духовної аури родини Алчевських на формування національної свідомості З.Н. Малютіної мав виняткове значення. Сьогодні добре відомо про популярні концерти родини Алчевських у Харкові, визначну просвітницьку діяльність Х.Д. Алчевської, плідну діяльність в Харкові викладача вокалу Г. Алчевського, автора романсів на вірші українських поетів, обробок українських і російських народних пісень; про автора першого українського радянського „Робітничо-селянського букваря” М. Алчевського і, безумовно, про молодшого з Алчевських – Івана, видатного тенора, соліста багатьох провідних оперних театрів світу. 
Вважаємо, що З.Н. Малютіна була так само добре обізнаною з діяльністю українського музично-драматичного товариства „Кобзар”, яке очолював у Москві в 1910 – 1912 рр. Іван Алчевський. Можливість підтримувати дружні стосунки з родиною Алчевських сприяло й те, що чоловік Зинаїди Никифорівни – М.А. Малютін, працював службовцем Катеринославського відділення Земельного банку, засновником якого був батько відомої харківської родини – О.К. Алчевський. Поєднуючи разом всі зазначені факти, стає зрозумілим ставлення З.Н. Малютіної до українського репертуару в підготовці професійних співаків, що на той час принципово не збігалося з офіційною методикою, визнаною в навчальних закладах ІРМТ. 
По закінченні консерваторії зі званням „вільного художника”, володарку чарівного голосу та витонченої артистичної зовнішності чекало блискуче майбутнє оперної співачки. Спочатку вона працювала в приватних оперних антрепризах, виступала в Москві, Харкові, Варшаві, Курську, Полтаві, Катеринославі… Одруження та народження доньки змусили залишити кочове акторське життя й повернутися до рідного міста.  
У 1908 р. З.Н. Малютіну запрошують викладачем по класу вокалу до Катеринославського музичного училища ІРМТ, і вже наступного року вона одержує звання старшого викладача. Маючи в арсеналі великий концертний репертуар, Зинаїда Никифорівна органічно поєднує копітку щоденну педагогічну працю з активною виконавською діяльністю. Поєднання виконавства й педагогіки досить часто простежується в біографіях видатних педагогів і постає координатами єдиної парадигми творчості. Така взаємодоповнююча реалізація виявляється домінантою не тільки багатогранної творчості З.Н. Малютіної, а й характерною рисою діяльності її талановитих учнів. 
Вже у перший рік педагогічної праці Зинаїда Никифорівна двічі виступає з симфонічним оркестром Катеринославського музичного училища (диригент – Я. Кржичка), представляє слухачам тематичну концертну програму з камерно-вокальних творів Е. ґріга [7]. Дивовижно збережені програми окремих концертів З.Н. Малютіної є лише невеликою часткою свідчень про виступи талановитої співачки. Звіти КВ ІРМТ подають програми двох симфонічних концертів, присвячених пам’яті М.А. Римського-Корсакова – 12.12.1908 та 23.02.1909, в програмі яких З.Н. Малютіна виконувала арії з його опер [7]. В архіві Дніпропетровської консерваторії ім. М. Глінки знайдені пожовклі аркуші програм двох концертів, що проходили в залі Англійського клубу – 29.12.1911 та 07.03.1914. Серед учасників зазначена З. Малютіна та її учні – концертне виконання другого акту опери Д. Верді „Травіата” (Віолетта – З. Малютіна), четвертого акту опери П. Чайковського „Євгеній Онєгін” (Тетяна – З. Малютіна), арія з опери Ж. Бізе „Шукачі перлин” (З. Малютіна). 
З.Н. Малютіна не залишалась осторонь діяльності катеринославської „Просвіти”. Її учні та вона особисто неодноразово були учасниками концертних програм українських вечірок. Про участь З. Малютіної в Шевченківському концерті у березні 1912 р. сповіщали „Дніпрові хвилі” [13, 79]. Зрозуміло, що підготовка українського репертуару до публічних виступів учнів З.Н. Малютіної здійснювалась під керівництвом викладача. Припускаємо, що розходження в поглядах на репертуар учнів вокального класу стали передумовою непорозумінь між дирекцією музичного училища КВ ІРМТ та Зинаїдою Никифорівною. Певно, саме це і стало причиною залишити посаду викладача в цьому навчальному закладі й перейти до приватної школи Застрабських [5, 186; 6, 281]. 
Проте, це не завадило продовженню плідної педагогічної й виконавської творчості співачки. Показово, що в листопаді 1916 р., попри розгортання бойових дій другого року Першої світової війни, великим концертом на сцені театру Комерційних зборів катеринославці урочисто вшановували десятиріччя творчої діяльності З.Н. Малютіної в рідному місті. Концерт із трьох відділень, в якому разом із ювіляркою брали участь відомі катеринославські музиканти та учні З.Н. Малютіної, засвідчував визнання співачки не тільки колом професійних музикантів, а й численними шанувальниками її таланту. У виконанні З.Н. Малютіної звучали романси П. Чайковського, С. Рахманінова, оперні арії. Виступали її вихованці – соліст Великого театру П. Россіхін( Н. Горбачова, М. Ельконін, А. Трахтенберг. Колеги-музиканти й друзі З. Малютіної дарували натхненне виконання камерно-інструментальних творів О. Бородіна, А. Рубінштейна, Ф. Ліста. Великий концерт у воєнний час свідчить про значний авторитет і визнання виконавського та педагогічного таланту З.Н. Малютіної. 
З.Н. Малютіна володіла величезним вокальним репертуаром і, крім того, мала ще й особливе педагогічне чуття, тонку інтуїцію, яка давала їй змогу виховувати найрізноманітніші голоси. Показово, що в лютому 1919 р., коли Катеринославське музичне училище було реорганізоване в консерваторію, саме З.Н. Малютіну запрошують на посаду декана вокального факультету. В класі професора З.Н. Малютіної (звання „професора” затверджувалось рішенням художньої ради консерваторії) понад двадцять учнів, серед яких – І. Паторжинський та М. Сокіл. Сувора вимогливість та щира доброзичливість викладача спрямовувалась на виховання не тільки техніки володіння голосом, а передусім, на формування інтелектуального потенціалу особистості, ґрунтовного професіоналізму, що, на її глибоке переконання, становить обов’язкову передумову осягнення музичного образу-характеру. Адже, невід’ємними рисами підкреслено виразних оперних образів, створених її учнями – зірками оперної сцени яскраво індивідуального творчого виконавського стилю – стали не лише досконале володіння мистецтвом інтонування, майстерністю дихання, а й підкреслено виразний драматичний артистизм, що дозволяв їм відтворювати психологічно правдиві й глибокі образи, осягати оперний спектакль як універсум художнього організму в єдності музики, слова та зорового ряду. Ретельно відпрацьовувались у консерваторському класі З.Н. Малютіної колоритні національні архетипи, які набували згодом життя на сценах різних театрів у втіленні М. Сокіл та І. Паторжинського. Без перебільшення можемо стверджувати, що З.Н. Малютіна відіграла визначну роль у формуванні засад національної вокальної школи, запалила на вітчизняному співацькому небокраї імена, що стали символами української оперної сцени.

Важливо усвідомлювати, що на початку 20-х рр. ХХ ст. українська вокальна школа перебувала на стадії формування, тому активне включення в репертуар вокальних творів українських композиторів, обробок українських народних пісень мало принципово важливе значення, було для свого часу сміливим кроком, що засвідчував розуміння національної музичної мови в загальноєвропейському контексті. Переконання в необхідності включення до програми підготовки професійних співаків творів українського репертуару поруч із класичними зразками західноєвропейської та російської музики було притаманним Зинаїді Никифорівні. З цієї точки зору надзвичайно показовим видається повідомлення газети „Український пролетар” від 20.03.1920, в якому йшлося про Шевченківське свято у Катеринославі. Серед учасників урочистого концерту названі студенти консерваторії класу З.Н. Малютіної: „<…> прозвучали композиції М. Лисенка та К. Стеценка „Ой умер старий батько” та „Тихо гойдаються” – Горбачова, М. Сокіл гарненько виконала „Плавай, плавай, лебедонько” К. Стеценка( Рябко – „Гомоніла Україна”, „Чого мені тяжко” М. Лисенка( Трахтенберг і Шуйський – композиції Лисенка „Ой, Дніпре, мій Дніпре”, „Дивлюсь я на небо”. Скінчивсь перший відділ дуетом Рябко і Горбачової „Вечоріє”, музика Я. Степового <…>” [11, 2]. Цей репертуар студенти вивчали в класі свого викладача. 
В 1923 р. З.Н. Малютіна переїжджає до Харкова. Її виконавська майстерність і педагогічний досвід знайшли підтримку серед викладачів Харківського музично-драматичного інституту (в 1928 р. підтверджене звання професора). Окрім роботи на вокальному факультеті, вона очолює Вищі музично-драматичні курси, одночасно веде активну громадську роботу в Художній комісії НКО, Кваліфікаційній комісії профспілки Робітників мистецтв, працює в Державному інституті театрального мистецтва (1935 – 1937), у студії при Харківському театрі російської драми (1936 – 1939). 
У 1927 р. З.Н. Малютіна понад три місяці перебуває у відрядженні в Німеччині з метою ознайомлення з системою організації професійної музичної освіти. Про свої враження звітує на сторінках „Музики” [4]. Припускаємо, що серед німецьких музикантів вона знайшла нових друзів. Можливо, що після повернення в Харків продовжувалось їх листування, або й співпраця. Адже, саме в 1927 – 1932 рр. диригентом оперного театру в Харкові, а згодом і в Києві, працював вихованець Берлінської Вищої музичної школи, українець за походженням, А.І. Рудницький, майбутній чоловік учениці З.Н. Малютіної – М.І. Сокіл. Відомо, що подружжя Рудницьких, після непростих „стосунків” з органами НКВС, у 1932 р. виїхало до Львова. Про це не могла не знати З.Н. Малютіна. Певно, й органам НКВС було відомо про дружні взаємини М. Сокіл-Рудницької зі своєю професійною наставницею. Вважаємо, що саме пересторога за життя власної родини й стала головною причиною переїзду Малютіних 1939 р. з Харкова до Магнітогорська, де вона вже у повоєнний час пов’язала свою долю з місцевим музичним училищем. Саме тут вона мешкала останні двадцять п’ять років життя. 
Проте, найтепліші спогади залишались в її серці про рідне місто – Катеринослав-Дніпропетровськ. У цьому переконуємось на підставі показового факту: Зинаїда Никифорівна подарувала свою колосальну нотну бібліотеку Дніпропетровському музичному училищу ім. М.І. Глінки, немов ще тоді, на початку 60-х рр. була переконана в тому, що в Дніпропетровську неодмінно буде й оперний театр, і консерваторія. Опрацювання нотних примірників з дарчими підписами З.Н. Малютіної виявило наявність унікальних раритетних видань кінця ХІХ – початку ХХ ст., в тому числі й українських нотних видавництв 1917 – 1922 рр., що відсутні навіть у фондах Національної бібліотеки України ім. В.І. Вернадського [10]. Серед них – прижиттєві видання творів М. Лисенка, К. Стеценка, Я. Степового видавництва Л. Ідзіковського, солоспівів К. Стеценка видавництва „Кобза”, солоспівів Б. Лятошинського та М. Радзієвського видавництва „Київського музичного підприємства К.М.П.”, солоспівів Л. Ревуцького, О. Чишка, Б. Бартока, Й. Брамса, Ф. Шуберта видавництва „Книгоспілка” (серії „Вокальна бібліотека” та „Пісня” за ред. Д. Ревуцького). Історико-бібліографічну вартість мають перші італійські, французькі, російські видання клавірів опер Д. Верді; перші німецькі та російські видання опер Р. Вагнера, К. ґлюка, В. Бєлліні. Представлені в колекції й перші російські видання опер Е. Направника, О. Верстовського, Ш. ґуно, А. Бойто, В. Белліні, Ф. ґалєві. 
Сьогодні, нарешті, заповітна мрія З.Н. Малютіної стала реальністю, Дніпропетровськ гідно пишається чудовим оперним театром та однією з наймолодших в Україні консерваторій. У бібліотеці консерваторії створено фонд „З нотної бібліотеки З.Н. Малютіної”. Адже, така безцінна колекція представляє не тільки бібліографічні раритети та надає можливість ознайомлення з історією нотовидавничої справи, а й відкриває шляхи для більш глибокого вивчення творів. А це, в свою чергу, ще раз підтверджує ґрунтовність, далекоглядність і життєздатність методологічних принципів засновниці професійної вокальної школи у Катеринославі-Дніпропетровську. За правом історичної пам’яті творча постать З.Н. Малютіної мусить посісти гідне місце у національній мистецькій панорамі, передусім, як фундатора „катеринославської гілки” української вокальної школи. 
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МАЙСТЕР-КЛАС 

ЯК ЗАСІБ ПЕДАГОГІЧНОГО ВПЛИВУ
Стаття присвячена аналізу майстер-класу як методичного заходу, його впливу на особисте виконавське творче зростання та інтерпретаційний процес.
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This article analyzes the master-class as a methodological activity, its effect on the individual performer’s creative growth and interpretation  process. 

The key words: co-creativity, musical interpretation, a master- class. 

Сприйняття широким колом студентів та викладачів такої форми роботи як майстер-клас виходить за рамки тривіального педагогічного методу. Скоріше це – цікавий експеримент, своєрідне завдання з багатьма невідомими. Його навчальна спрямованість достатньо ясно висвітлена в сучасній вузівській музичній педагогіці. 
Психологічно-педагогічні та методичні чинники такого заходу у гнучкій формі спілкування на практиці дають неочікувані результати. Підготовка, що передує такому науково-методичному заходу як майстер-клас всебічна та багатогранна. Вона містить у собі досить різноманітні форми, змістовне середовище яких поширюється завдяки всебічному вивченню музичного матеріалу, втіленню у ньому практичних виконавських навичок, заглиблення у проблеми виконавської інтерпретації (звісно, на тлі історії виконавства даного твору). Особистісна орієнтація на змістовний аспект твору, його музичну стилістику викликає полемічність в зіткненні позицій в момент ансамблевого виконання твору. 
Полемічність часто викликають неоднозначне сприйняття авторських ремарок музичного твору, в яких закодовано діалектичний виконавський зміст.

Експресія музичного стилю твору полягає в площині виконавської інтерпретації, в урівноваженні таких складових як характер виконання, передача образного змісту, використання таких засобів музичної виразності як динаміка, агогіка, темпоритм, фразування, тембр, артикуляція, тощо.  Особистісне відношення до авторських ремарок, розуміння стилю та почуття характеру твору формують його виконавський вигляд – той самий результат, що споживає слухацька аудиторія.

Мета майстер-класу як методичного заходу примирити усі складові практичного виконавського процесу, надати йому творчої наснаги для здобуття єдиного результату – сприйняття твору слухацькою аудиторією.

З чого треба почати підготовку студента до творчого спілкування, щоб досягти необхідного рівня методичного заходу? Мабуть з визначення для конкретного студента мети такого заходу. 
Метою має бути подальший художній розвиток студента як творчої особистості. Але конкретика завдання обумовлена не тільки цією високою метою. Викладачеві потрібно визначитися з емоційно-психологічною мотивацією у підготовці студента до такої форми роботи. Такий чинник як психолого-емоційний стан студента у момент проведення заходу, має не менше значення ніж рівень його виконавсько-професійної підготовки. 
Студент може сам проявити ініціативу щодо участі у заході. Це свідчить про достатній рівень його психолого-емоційної підготовки та відкритість до експерименту, зацікавленість в індивідуальному творчому зростанні. 
Спочатку з’ясуємо кількість таких студентів. Просте опитування студентського та викладацького контингенту дало позитивні результати. Майже всі визнали необхідність та важливість подібних заходів для формування у молодих музикантів-виконавців фахових якостей, без яких неможлива ні педагогічна ні виконавська діяльність. Однак, на конкретні питання: які саме якості необхідні для участі у майстер-класі, як ви бачите зміст роботи над твором, носили, як правило, розпливчатий характер і були методологічно непослідовними.

Аналізуючи роботу, що передує методичному заходу, та мотивацію студентів, можна зробити висновок про належне розуміння основної мети майстер-класу та готовності до комплексної підготовки широкого кола студентів та викладачів.

Таким чином, можна починати практичну підготовку. Аналізуючи методи підготовки, насамперед звернемо увагу на такі моменти як: мета уроку (слід зауважити, що вона може бути різною у викладача і студента), зміст роботи над музичним твором, ретельний аналіз засобів музичної виразності конкретного твору, моделювання поведінки студента під час заходу. 
Зауважимо, що неможливо у підготовці урахувати всі емоційно-психологічні чинники. Але такої потреби і немає. Подібний захід як раз і цікавий своєю непередбаченістю. 
Що може стати поєднуючую ланкою у підготовці майстер-класу. Звичайно, образ музичного твору, закодований автором у нотному запису та ремарках. 
„Каждый словесный термин в записи музыкального произведения есть образ” [4, 22]. 
У спілкуванні з нотним текстом авторські ремарки визначають інтонаційно-художній образ твору. Для конкретизації цієї позиції звернемось до монографії А.В. Сокола: „С психологической точки зрения „Образ” означает чувственную форму отражения (объективного мира) с помощью абстрактного мышления. Посредством образования образа и оперирования ним совершается диалектический переход от материи к ощущению и мышлению! Интонационный образ является звуковой формой слухового отражения объективного мира с помощью абстрактного мышления. И далее он в музыкальном мышлении перерабатывается в интонационно-художественные образы, являющиеся уже не отражением, а выражением личностного смысла действительности, объективного мира” [2, 8].  

Аналіз трактування музичного образу, яким би ретельним він не був не виключає полемічності музично-виконавських засобів його реального втілення. Стихійна ідентифікація стильових ознак, що виникає у певному часовому вимірі, в подальшому розвитку сприймається як певний виконавський стиль. Цілісність таких ознак складають специфічні музично-виконавські засоби. Творча особистість (викладач, студент) у виконавському або педагогічному доробку, вміщуючи знання та навички що до стильових ознак, інтуїтивно, або свідомо робить свій вибір музично-виконавських засобів втілення образу твору. Цей вибір складають як свідомі так і підсвідомі чинники. Тому, при всій плюралістичності точок зору на виконання того чи іншого музичного твору, виникає певна полемічність. Ця позиція являє собою основну ідею майстер-класу. У зіткненні часто непримиренних точок зору має народитися істинний підхід до виконавської концепції твору. 
Необхідно підкреслити, педагог, що проводить майстер-клас знаходиться у ситуації, яка принципово відрізняється від ситуації, накштал, відкритого уроку. Вона значно складніша. Тут необхідно враховувати психоемоційний стан особистості студента, з яким працює викладач на майстер-класі. На очах у публіки виникає маленьке соціальне угрупування, яке певний час буде жити, спілкуватись, сперечатись по „законам” запропонованим зіткненням творчих особистостей. Безумовно, основою такого „закону” має бути взаємна повага у співвідношеннях та ретельне знання предмету, що обговорюється – музичного твору. Важко в такій ситуації лишатися спокійним і витриманим, коректним по відношенню і до студента, і до викладачів, і до публіки, і до музичного твору. Таке відношення є вищим виміром толерантності. Вибрати форму зауваження, що не торкається гідності особистості як музиканта-виконавця, а, навпаки, пробуджує в ньому творчу ініціативу, – це також мистецтво.  
Вся увага викладача спрямована на подальше проникнення у змістовно-слухові структури твору, що вивчається. Емоційно-логічна робота над моторно-руховими прийомами, від осмисленого до автоматичного, робота, що насамперед враховує музично-образну доцільність, результатом якої є досконале виконання твору. 
„Виконавська майстерність музиканта невіддільна від яскравого вираження музичного змісту. Усвідомленню концепції художньої техніки сприяє глибоке вивчення першоджерел, до яких належать: теоретичні знання, специфіка  виконавського слуху і музичного мислення, процес мікроструктурного інтонування в органічній єдності є динамікою загальної драматургічної спрямованості розгортання твору, виконавський тонус та співтворчий характер інтерпретації” [1, 35].  
У даній цитаті М.А. Давидова відносно теми дослідження нас цікавить останнє словосполучення – „співтворчий характер інтерпретації”. Методологія майстер-класу як педагогічного заходу підтверджує це висловлювання. Інтерпретація як специфічно виконавський творчий чинник на майстер-класі набуває якостей відкритого у всіх вимірах процесу. І вже в процесуальній якості ії характер стає безмежно співтворчим. Досконалість виконавського результату не ставить крапки у такому процесі, а навпаки, спонукає на подальший розвиток. Узагальнюючи досягнутий досвід високохудожнього надбання, інтерпретаційний процес певним чином формує музичне мислення і молодих музикантів-виконавців і викладачів. Він виступає чинником подальшого підвищення художньої культури взагалі. 
Р. Щедрін – композитор і піаніст стверджує, що „ …искусство музыки мертво без исполнителя, жизнь музыке дает исполнитель. Он – последнее и зачастую решающее звено в извечном процессе движения музыки от композитора к слушателю [3, 3].   
Майстер-клас як методологічний засіб навчання грає в цьому русі найважливішу роль. Як метод педагогічного спілкування така форма роботи над виконавською концепцією є засобом музичної педагогіки майбутнього.   
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ОСОБЛИВОСТІ МУЗИЧНОГО МОВЛЕННЯ

В ІНСТРУМЕНТАЛЬНІЙ ТВОРЧОСТІ Л. ДИЧКО
(на прикладі Поеми для флейти соло)

У статті розкриваються особливості використання засобів виразності в інструментальній музиці Л. Дичко. Дослідження проводиться на основі аналізу Поеми для флейти соло. 

Ключові слова: твір, флейта, діалог, засоби виразності, виконавські прийоми. 
The author of the given article has revealed some peculiarities of the means of L. Dechko’s instrumental music expressiveness. The given investigation is based on the analysis of Poem for flute solo.     
The key words: musical composition, flute, dialogue, means of expressiveness, methods of performance. 

У сучасному концертно-сольному репертуарі вітчизняних музикантів-духовиків особливе місце займають твори українських композиторів. Виконавська практика класифікувала їх у дві великі групи. Перша – твори, які проходять апробацію у виконавців та слухачів, так мовити перевірку часом на життєздатність. Другу групу складають твори, які мають абсолютне виконавське та слухацьке визнання, серед них Поема для флейти соло Л. Дичко. Твір написаний у 1976 році. Його було представлено до обов’язкового виконання у другому турі Республіканського конкурсу виконавців на духових інструментах, який проходив у місті Києві. Велика популярність Поеми серед сучасних флейтистів та поціновувачів духового мистецтва змушує музикантів-науковців все більше заглиблюватися в тонкощі музичного мовлення композитора, маючі на меті досягнення головної виконавської цілі – чітке усвідомлення та виразна передача художнього змісту твору. 

Отже, метою статті є визначення низки особливостей музично-мовного апарату Л. Дичко притаманних інструментальній природі її композиторського таланту на основі аналізу Поеми для флейти соло. Також ціллю роботи є розкриття художньої змістовності даного твору.  

У доробку Л. Дичко суттєво превалює музика для хорових колективів. О. Письменна зазначає: „Найвагоміші досягнення композиторки пов’язані із жанрами хорової музики як нової сторінки в естетиці сучасного хорового мистецтва” [3, 239]. Але є і звернення майстра до симфонічного оркестру, інструментальних ансамблів. Та, на нашу думку, саме аналіз твору для інструменту соло дозволяє виявити першооснови музично-інструментального мислення композитора, з яких вже потім формується більш складна інструментальна палітра. 

Звернення до Поеми для флейти соло зумовлено також намаганням висловити неабияку стурбованість вкрай малим творчим доробком українських композиторів для духових інструментів соло, або у супроводі фортепіано. Обов’язкове виконання твору українського автора у програмі Державного іспиту з фаху, виконання музики українських композиторів у навчальному процесі, під час творчих конкурсів, фестивалів, різноманітних мистецьких заходів створює великий попит на оригінальні твори для духових інструментів. Тому дослідження творів українських композиторів для духових інструментів має велику актуальність для сучасної вітчизняної музичної культури. Також дана стаття спрямована на популяризацію оригінальних творів вітчизняних авторів серед музикантів-виконавців.  

Поема для флейти соло Л. Дичко – лірико-трагічний твір, що зображує жахливі події голодомору 32 – 33 років. Зі слів одного з учасників Республіканського конкурсу виконавців на духових інструментах (Київ, 1976 рік), викладача класу флейти Дніпропетровської консерваторії ім. М. Глінки Сергія Пятова, під час конкурсу Леся Василівна провела невеличкий майстер-клас для флейтистів, в якому засвідчила, що жахливі картини голодомору змальовуються в творі у формі діалогу темних і світлих сил. Коли голод забирає з душі майже все, що дає право називатися людиною, підступає влада тьми, і починається діалог світла і темряви, діалог іскри Божої у серці кожної людини і темних диявольських сил, що постійно намагаються загасити світло Всевишнього. 

Поема написана у тричастинній формі. Перша частина Andante розкривається зображенням фізично знесиленої людини. В нюансі піано, у першій октаві, без вібрації, флейта звучить сумно та разом із цим надзвичайно вагомо, що створюють невеличкі цезури у середині першої та другої фраз. Оксамитовий тембр флейти у нижньому регістрі передає душевні переживання людини. Мінімальні динамічні градації (крещендо та димінуендо в рамках піано – меццо-піано) свідчать про людську фізичну слабкість. У розвитку головної теми Л. Дичко використовує мелодичне розширення на основі укрупнення розміру: перше проведення теми 9/8+8/8, друге – 9/8+12/8, третє – 7/8+9/8+6/8. Специфіка нижнього регістру флейти позначена більшою доступністю тихих динамічних нюансів, а ніж гучних; і в цьому криється особлива виразність передачі фізичної та душевної виснаженості людини (Andante).  
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Надзвичайно лірична мелодія розкриває найхарактернішу рису стилю Л. Дичко – тонкий проникливий ліризм, що яскраво демонструє особливості національного світогляду. Науковці О. Верещагіна та Л. Холодкова пишуть: „Ліризм українського світогляду далекий від абстрактних міркувань. Тому закономірно, що найяскравішим його проявом у музиці композиторки є мелодика – на диво гнучка та співуча” [1, 205].  
Нескореність викликам долі зображується у поступовому насичені мелодії більш мілкими ритмічними градаціями, пришвидшеннями та збільшенням діапазону майже у дві октави у завжди висхідних пасажах. Кульмінаційний розділ першої частини твору композитор характеризує як трагічний. Квінто-секундові інтонації у третій октаві прийомом фруллато передають неймовірні душевні страждання людини у хвилини втрати її людської свідомості, людяності; використовується динамічний нюанс фортисимо ( ff ). 
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Друга частина Vivace змальовує торжество темних сил. Тотальне панування темряви над усім людським єством відчувається у кожному звуці середньої частини твору. Композитор блискуче використовує віртуозно-технічні можливості флейти з перевагою мілкого типу техніки. Короткі форшлаги в інтервальному сполученні від секунди до септими на стакатних чвертях малюють неістоту диявольську пляску. Тріольні секундові фігурації у третій октаві, в динаміці форте, відтворюють атмосферу суцільного хаосу, безладу (Vivace).   
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Впровадження поліритмії, у поєднанні зі збільшенням інтервальних сполучень (сексти, септими) та довге крещендо (майже на 14 тактів), підводять до кульмінації другої частини – апогею торжества темряви. Л. Дичко використовує четверту октаву (найвищий регістр флейти), впроваджує динаміку у три форте, незмінні диявольські короткі форшлаги та виконавський прийом фруллато (frull). 
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Важливо відзначити присутність у творі третьої дієвої особи, на перший погляд непомітної, але дуже важливої – це його величність „час”. По закінчені першої та другої частин композитор позначає цілий ферматний такт паузи (кінець першої частини – 4/8, кінець другої частини – 4/4). Саме звучащі паузи та їх невеличкі аналоги – цезури, відтворюють не що інше, як часовий простір – невід’ємну умову для діалогізації в художньо-музичній змістовності твору.  

Третя частина Andante dolce найбільш складна як з художньої, так і з виконавсько-технічної точки зору. Композитор розпочинає заключну частину зі споглядання на людину „часом”, вдивляючись в її душу в намаганні віднайти після темного шабашу хоча б крихточку людського. Звучить основна тема, як і на початку твору, але ж точнісінько у дзеркальному викладенні (навпаки). Їй відповідає головна тема твору, але вже в основному викладенні. Застосовуючи у темі-відповіді виконавський прийом флажолет та зменшення динаміки до піанісимо Л. Дичко передає не що інше, як голос з небес, що символізує абсолютне світло, сяйво Всевишнього. Відбувається діалог земного та небесного голосів, діалог людини з Богом (Andante dolce).  
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Після діалогу земного та небесного голосів, побудованого на інтонаціях головної партії, твір завершується розширеним проведенням основної теми у викладенні все тим же виконавським прийомом флажолетами, в нюансі піанісимо, таким чином стверджуючи незламність, непохитність небесного світла в людських серцях (Lento).  
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Отже, вищевикладене дозволяє стверджувати, що основними ознаками твору, які формують особливості інструментальної мови Л. Дичко є наступне: 

- Надзвичайна увага композиторки до тембрової палітри інструмента. Майстриня, досконало усвідомлюючи темброві характеристики флейти, використовує тембр як конкретну художньо-виразову одиницю, за допомогою якої досягається чітке вираження художнього змісту (головна тема в першій октаві у низькому регістрі та ця ж тема у тембровому викладені октавних та квінтових флажолетів).  

- Постійність уваги Л. Дичко до найтонших темброво-динамічних зв’язків (три форте у четвертій октаві в найвищому регістрі флейти та піанісимо у першій октаві у нижньому регістрі інструмента). Композитор використовує у даному творі різноманітну динаміку з превалюванням терасоподібного, контрастного та хвильоподібного її типів (мало використовується витриманий тип динаміки). Науковець С. Грица зазначає: „Леся Дичко є майстром драматургії настроїв, контрастів – регістрових, темброво-сонористичних, ритмічних та інших” [2, 2].  

- Особливе значення має застосування штрихів. Майстриня звертається до художніх підвидів окремо взятого основного штриха. Так, легато у першій частині твору, з плавними переходами одного звуку в інший, полярно відрізняється від легато в другій частині поеми, яке представлено його художнім підвидом – чеканне легато. У третій частині твору констатуємо впровадження легатисимо, коли кожен звук „вливається” в наступний, особливо це відчувається у проведенні теми флажолетами (голос з небес). 

- Своєрідним постає використання Л. Дичко нетрадиційних засобів виразності. У поемі використовуються такі виконавські прийоми як фрулато, гліссандо та флажолети. Кожний з цих прийомів служить відтворенню конкретного художнього змісту. Гліссандо – вигук людини з глибин її душі на грані безнадійності; фрулято – трагізм, від усвідомлення неможливості протистояти викликам долі; фрулято у поєднанні з короткими форшлагами в четвертій октаві на фортисимо, що змальовує апофеоз темних сил; флажолети – голос з небес, голос Всевишнього. Таким чином, відбувається використання низки нетрадиційних виразових засобів для передачі чітко окресленого художнього образу. 

Відзначимо, що при такому використанні нетрадиційних засобів виразності зменшується на психофізіологічному рівні технологічна складність виконання сучасних прийомів, ліквідується студентська неприязнь до „нового” викликана специфічними технологічними змінами процесу їх  виконання та, найголовніше, відбувається розуміння музикантом усього того, про що повідомляє композитор, про що сповіщає музика. Саме таке відношення до пошуку та застосування нових засобів виразності у поєднанні з вже відомими (традиційними) формує високий рівень композиторської культури, лише за наявності якої музичний твір стає дорогоцінним надбанням музичного мистецтва.  

Перспективи дослідження означеної тематики вбачаються нами у впровадженні системного порівняльного аналізу між інструментальним концертно-сольним доробком та ансамблево-оркестровими творами Л. Дичко.  
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ИМПРОВИЗАЦИОННОСТЬ, 
КАК ФАКТОР ВЫРАЗИТЕЛЬНОСТИ 
В СОНАТЕ № 3 ДЛЯ ВИОЛОНЧЕЛИ И ФОРТЕПИАНО Е. СТАНКОВИЧА

В статье рассматривается импровизационный подход в построении и в исполнении произведения Е. Станковича, что является характерным признаком для камерных композиций второй половины ХХ столетия, а также каким образом осуществляется исполнительское сотворчество с автором, способствующее впечатлению свободы в воспроизведении музыкального текста.

Ключевые слова: импровизационность, исполнительская свобода, сотворчество, мобильные и стабильные элементы. 

The article examines the improvisational manner in construction of Y. Stankovich’s composition which is typical for chamber creative works in the second half of the 20-th century and also in what way the expression of freedom takes place and this.

The key words: improvisation, performing freedom, collaboration, mobile and stable elements. 
Среди различных метаморфоз, которым подвергался камерный жанр на протяжении ХХ века, выделяется все большее проникновение импровизационности, выражающейся и в характере изложения и развития тематизма, и во включение обширных каденций, нередко охватывающих части формы, и в развертывании драматургии, и в вариантном воспроизведении авторского текста. Импровизация, как известно, „особый вид художественного творчества, при котором произведение создается непосредственно в процессе его исполнения” [9, 508].

Необходимо отметить, что поворот от импровизационности в орнаментальной манере, а также в расшифровке цифрованных обозначений аккомпанирующих голосов basso continuo на начальном этапе становления ансамблевых жанров к закреплению детально выписанного авторского текста и более строгой исполнительской регламентации, который произошел на рубеже эпох барокко и классицизма, в ХХ столетии сменяется движением в противоположную сторону – „к новой активизации исполнительской креативности в современной камерно-ансамблевой музыке (обращение к различным формам импровизационности, спонтанного субъективного самовыражения – джазовой импровизации, алеаторике и т.п.)” [5, 323]. А в связи с этим перед исполнителями встает проблема, наряду с традиционными вопросами интерпретационного характера, выступать в полной мере соавторами с композитором. Воплощение задумки создателя произведения в ХХ  веке происходит на совершенно новом уровне: „Талантливый композитор, используя мобильные структуры, основывается на собственном самобытном способе обращения со случайностью вплоть до того, что и каждое произведение реализует новый, не применявшийся ранее ракурс его концепции” – констатирует М. Сапонов [6, 64]. 
Использование нового типа нотации со второй половины ХХ века произвело „революцию” в исполнительской трактовке авторского текста. Так, например, Э. Браун, разрабатывая новые типы нотации, предполагал активизацию творчески-созидательного потенциала исполнителя и усиление импровизационного начала в процессе звуковой реализации музыкального произведения. Впервые „пространственно-временную” нотацию, при которой звуки записываются приблизительно, а их высота и длительность определяются по графическому расположению относительно друг друга, Браун использовал в „Музыке для виолончели и фортепиано” (1955). В этой партитуре высота звука и динамика указана точно, а ритм оставлен неопределенным: автор предлагает исполнителям самостоятельно выбрать время звучания музыкальных фраз, ориентируясь на соотношение нотных знаков друг с другом. „Я стараюсь писать так, – признавался композитор, – чтобы мои решения, касающиеся как обоснованности и рациональной функции элементов, так и высота и вертикальных комплексов […] были сведены к минимуму настолько, насколько это возможно, а спонтанность и непосредственность были бы самыми важными и непосредственными качествами произведения” [3, 302]. 
Наряду с появлением огромного количества „в чистом виде” авангардных произведений, в которых главным предназначением „является самообновление с каждым исполнением” [7, 32], все чаще авторы второй половины ХХ  века соединяют новаторские черты с традиционными: в сочинения, записанные обычной нотной системой в стабильных формах, композиторами включаются элементы случайности. А „спонтанность и непосредственность”, задекларированные Э. Брауном, становятся ключевыми понятиями для организации и воплощения музыкального текста. 
Вопрос о взаимодействии детерминированного и свободного, фиксированного и мобильного, необходимого и случайного, впервые в музыке ХХ века поднявшегося на уровень важнейшей композиционной проблемы, подробно исследуется Э.  Денисовым. Среди различных вариантов такого взаимодействия Денисовым выделен вид произведений, когда „при стабильности формы в целом исполнителям оставляются некоторые поля неопределенности, в которых может проявиться их творческая инициатива” [1, 105]. Такие сочинения ставят перед молодыми музыкантами-интерпретаторами задачи раскрытия творческого подхода и навыков утерянного искусства импровизации. 

Что касается камерных произведений для виолончели и фортепиано, то в них воплощаются все важнейшие процессы, происходящие в музыкальном искусстве ХХ века, т.к. этот вид ансамблевой музыки выдвигается на первый план композиторских интересов. Уже в начале ХХ   века импровизационность, как основополагающий принцип организации музыкального материала, отразившись в названии, обусловила своего рода программность таких сочинений для виолончели и фортепиано как „Соната-импровизация” американского композитора Р. Гольдмарка (1926), „Три импровизации” ор. 27 А. Гедике (1919), „Две импровизации” французского композитора Р. Ана (1911) и др. Среди произведений украинских композиторов этого периода, созданных для виолончельно-фортепианного дуэта, где начинает проявляться импровизационность, назовем „Вариации на народную тему” В. Барвинского (1918). Это типичные для романтического стиля характерные вариации на фольклорной основе. Но композитор сам указывает на природу своих „Вариаций на народную тему” (1918): „Это пять вариаций-импровизаций…” [4, 42]. Несмотря на типовую модель цикла, вариации отличает концертное преподнесение тематического материала. Если в XIX  веке в камерных произведениях допускались лишь небольшие каденционные включения, то в цикле Барвинского пятая вариация написана исключительно для виолончели solo. Она обозначена как каденция и является вольной импровизацией, хотя и выписанной композитором, но позволяющей исполнителю воспроизвести авторский текст с максимально индивидуализированной трактовкой (выраженной и во временной и в технической реализации). 
В камерных сочинениях второй половины ХХ  века „импровизационное начало” выступает на новом уровне и становится одним из существенных факторов выразительности. Наряду с все более расширяющейся долей каденционных разделов формы интересен сам процесс организации музыкального материала в сочинениях, сочетающих традиционные и новаторские черты. При их исполнении создается впечатление, что произведение как будто создается сиюминутно. Этому способствуют различные способы, применяемые композиторами. 
Так Е.  Станкович по-разному использует импровизационные принципы в своих камерно-инструментальных произведениях. Например, в третьей части („Импровизация”) триптиха „На Верховине” для скрипки и фортепиано (1972) принцип мотивного наращивания, продиктованный фольклорной (закарпатской) инструментальной музыкой неприкладного значения, воссоздает процесс народного инструментального творчества. 

Спрессованная же в одночастную структуру Соната для виолончели и фортепиано № 3 Е. Станковича (1971), предполагающая воплощение напряженной драматической концепции, построена на совершенно ином импровизационном подходе, отличном от истоков фольклорного инструментализма, хотя некоторые элементы мотивного варьирования и наращивания, упомянутого выше, иногда просматриваются в мельчайших интонационных деталях звукового полотна (например, в партии фортепиано – два такта перед ц. 2). Иное импровизационное решение заключается в сочетании „стабильных” (термин Э. Денисова) художественных средств с некоторыми „элементами мобильности” (термин Э. Денисова), „запрограммированных” автором. Основу произведения составляет точно нотированный текст, в котором композитор постарался предельно зафиксировать метроритмические и звуковысотные подробности. Исключением является эпизод (ц. 12), где партия фортепиано обозначена графически, только с примерным направлением пассажей (авторская ремарка – „очень быстрая нервная игра произвольных нот в указанном регистре”) и фрагменты (ц. 15), в которых также присутствуют условно выписанные глиссандо col  legno и sul  ponticello в партии виолончели. Станкович использует разнообразные технические приемы струнного инструмента с приблизительной регистровой фиксацией: игра на указанной струне за подставкой (ц. 14), широкое вибрато в пределах ¼ тона, глиссы в направлении указанном условной схемой (ц. 15).  
Все выше перечисленные „элементы мобильности” в произведении рассчитаны на активное включение творческого мышления самих исполнителей, должных каждый раз „неповторимо” воплощать композиционный замысел. Исполнительское сотворчество с композитором заключается и в индивидуальной расшифровке виртуозно-импровизационных пассажей, и в тембровых инструментальных поисках, и темпо-ритмической вариантности, способной в той или иной степени к усилению драматизации авторского текста. 
Ремарки композитора, точно оговаривающие использование педали у фортепиано („строго придерживаться указанной педализации”), создают определенную сонористическую трактовку звуковой ткани. Другие авторские указания предполагают на этом фоне свободную манеру импровизационного исполнения („играть ритмически свободно”; „играть как можно быстрее”; „любые ноты на указанных струнах”; „кластер в указанном регистре” (ц. 12); охватывать в аккорде все звуки, которые входят в данный интервал, постепенно отпуская звуки (ц. 13)).  
Таким образом, композитору удается создать атмосферу свободы исполнения, при условии почти полной регламентации музыкального текста. Автор программирует степень исполнительской свободы, при том, что мобильных элементов в звуковой ткани Сонаты не так уж много. 
„Иллюзии свободы” способствует также „размывание” темпа частыми метроритмическими изменениями, с парадоксальной точностью продуманных автором (почти в каждом такте предлагается новый размер: 1/4; ¾; 2/4; ¾; 4/4 и т.д., при этом метр может меняться и внутри такта: ¾; 4/4; 5/4; 4/4+1/8, вместе с тем разнообразнейшие ритмические варьирования группировок мелких нот. 
Эти ритмоинтонационные формулы словно „оголенный нерв” держат слушателя в постоянном психологическом напряжении. 
Параллельное сосуществование обеих инструментальных партий (речитация – у виолончели и образование либо кластерно-сонористических, либо ритмических звуковых комплексов – у фортепиано), развивающихся обособленными путями в одном временном пространстве, создают определенные трудности для ансамблевого взаимодействия, когда при внешне кажущемся свободном изложении должна присутствовать точная (почти „математическая”) партнерская спаянность. Только таким образом возможно создать очень высокое эмоциональное напряжение, поддерживать должный уровень экспрессии, достигать при этом острых тембровых сочетаний.

Новая концепция звукотворчества произведений ХХ века предполагает не только интерпретационный подход со стороны исполнителей, но и активное сотрудничество в воспроизведении музыкального текста, в котором импровизационная манера исполнения (предусмотренная автором) становится одним из факторов выразительности в воплощении произведения. Определение композиторами степени исполнительской свободы характерно для многих камерных произведений второй половины ХХ столетия. 
Все больше в сочинениях с традиционной нотацией встречаются эпизоды ad libitum: например, в первой части Сонаты А. Журбина ор. 42 (1975) – (ц. 10) Senza tempo (ad  libitum); в Сонате Р. Саркисяна (1977) использованы фрагменты sensa metrum, приемы удара и tremolo на струнах рояля в высоком регистре, удары палочкой по корпусу рояля, глиссандо палочкой по струнам рояля, свободное тремоло; в Сонате ор. 25 Д. Смирнова (1978) – не предписан размер, зато точно указаны ритмический рисунок и педализация, включение каденций и rubato; в Сонате № 3 Г. Зингера (1983) эпизод в первой части у фортепиано solo – ancora poco piu vivo, a piacere, capriccioso, развернутый сольный эпизод фортепиано второй части (Allegro), выписанный с точным обозначениями темпа и смены метра, замедлениями ускорениями, но по своей сути предпологающее „как бы” импровизационное изложение материала, в третьей части – libero accelerando и rallentando (ц. 12), sostenuto (ц. 15); в сольной виолончельной каденции первой части трехчастного цикла „Соната-фантазия” В. Рябова (1976) – Introduzione (Andante maestoso quasi improvisata). 
Таким образом, „предусмотренная” композитором импровизационность (заключающаяся в характере изложения и развития музыкального материала, а также в вариантном воспроизведении авторского текста) решается тонкими методами внесения „подвижных зон в стабильные” и затрагивает различные стороны:

1) метро-ритмическую: частые метрические изменения, либо безтактовая запись, свободные accelerando и rallentando, rubato; 
2) сонористическую: графическая запись пассажей, с возможными направлениями; звуки без указания точной фиксации (когда оговаривается лишь регистр), тембровые поиски, включение шумовых эффектов; 
3) экспрессию исполнения.  
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ТВОРЧОЇ ОСОБИСТОСТІ ВИКОНАВЦЯ 

У ПРОЦЕСІ ІНТЕРПРЕТАЦІЙНОГО МИСЛЕННЯ

Спираючись на дослідження вітчизняних і зарубіжних науковців, здійснено дефінітивний аналіз інтерпретаційного мислення та охарактеризовано основні принципи відображення специфічних рис творчої особистості виконавця у процесі інтерпретаційного мислення. 
Ключові слова: виконавська інтерпретація, інтерпретаційне мислення, особистість, виконавські здібності, психофізіологічний вплив, ідеомоторне емоціональне зараження, виконавська типологія.  
Based on research of domestic and foreign scholars, made definitive analysis of the interpretative thinking, and characteristic of the basic principles of mapping specific features of creative personality of the musician in the interpretative thinking. 
The key words: performance interpretation, interpretative thinking, personality, performing abilities, physiological impact, ideomotor emotionally infection, performance typology. 
Вивчення специфіки виконавської інтерпретації – складний і багато аспектний процес, у результаті якого можна наблизитись до створення її типології. У сучасному музикознавстві й до сьогодні не існує єдиної універсальної типології, здатної охопити усі сторони виконавської інтерпретації. У дослідженнях Б. Яворського, С. Скребкова, К.А. Мартінсена, Н. Корихалової, Г. Прокоф’єва, Ю. Кочнєва,   В. Москаленка, О. Чеботаренко, Н. Жайворонок, О. Катрич та багатьох інших науковців неодноразово робились спроби типологізувати виконавську інтерпретацію, підійшовши до розв’язання цієї складної проблеми з різних сторін, зокрема з позицій співвіднесення об’єктивного стилю композитора та його суб’єктивного бачення інтерпретатором, взаємозв’язку стилю з колективним та індивідуальним художньо-творчим мисленням тощо. 

Одним із важливих аспектів дослідження специфіки виконавської інтерпретації музичних творів є усвідомлення впливу численних об’єктивно-суб’єктивних чинників на результат виконавської діяльності. Адже саме ці чинники формують і забезпечують існування різних виконавських стилів. Під об’єктивними чинниками виконавської інтерпретації розуміємо загальний стан сучасної виконавцю музичної культури, виконавсько-естетичні тенденції певного історичного періоду написання твору або його інтерпретації, а суб’єктивними – сама виконавська індивідуальність, особистісні риси інтерпретатора, що утворюють складний комплекс світоглядних принципів, психологічних особливостей, виконавських можливостей, властивостей загально музичної підготовки, специфіки протікання головних психічних процесів кожного окремого виконавця. За допомогою суб’єктивних чинників у художньому виконавстві відображається творча особистість митця. 

Проблеми впливу специфічних рис особистості виконавця на його інтерпретаційну діяльність побіжно торкались дослідники у галузі виконавства, зокрема О. Алексєєв, Н. Корихалова, С. Савшинський, О. Віцинський та багато інших.  Безумовно, що виконавський стиль, який обирає піаніст в інтерпретації музики певної стильової епохи, у вирішальній мірі залежить від специфічних психологічних властивостей його особистості. Зміст інтерпретації музичного твору розкривається в органічній єдності багатьох факторів, що утворюють специфіку музично-артистичної діяльності кожного окремого виконавця. Так, Н. Корихалова наголошує на тому, що інтерпретація музичного твору будується на перетині проявів особистості виконавця, мінливості „об’єктивних умов побутування музичного мистецтва” та еволюції музичних стилів, що призводять до перебудови інтонаційного мислення [8, 168]. Спираючись на дослідження вітчизняних і зарубіжних науковців, автор статті ставить за мету здійснити дефінітивний аналіз інтерпретаційного мислення та стисло охарактеризувати основні принципи відображення специфічних рис творчої особистості виконавця у процесі інтерпретаційного мислення. 

Підґрунтям особистісних властивостей виконавця, що проявляються у процесі його інтерпретаційного мислення, виступають його музичні здібності. Взявши за основу поділ  Н. Жайворонок [6] на техніко-виконавські і художньо-виконавські здібності, автор статті вважає, що саме останні стали важливим чинником формування специфіки інтерпретаційного мислення музиканта-виконавця. Техніко-виконавські здібності не є проявом індивідуальності особистості, адже вони „переважно мають природне походження у вигляді анатомо-фізіологічних задатків і виявляються: у високій рухливості, моториці виконавського апарату; в оптимальній координації роботи рук, пальців (важливо для музикантів-інструменталістів), усіх складових частин виконавського апарату; в оптимальній побудові виконавського апарату, в тому числі й стосовно окремого музичного інструменту і типу голосу; у миттєвій реакції на нотний текст шляхом відповідних моторних дій виконавського апарату” [6, 8]. Рівень їх здатності до розвитку в більшій мірі є природнім. 

Художньо-виконавські здібності, навпаки, стають проявом індивідуальних рис особистості, втілюючи специфіку її інтерпретаційного мислення. Під художньо-виконавськими здібностями розуміється, згідно Н. Жайворонок, „складний комплекс раціональної, чуттєво-емоційної і творчої діяльності”, компоненти якого „виявляються в якісних показниках художньо-образного сприймання і переживання музики, інтелектуально-аналітичного осмислення та об’єктивного оцінювання музичної інформації, в активності, різнобічності і глибині музичного мислення як на рівні усвідомлення сутності музичних творів, художньої образності, так і стосовно творчих виявів (уявлення, уява, асоціації, фантазія)” [6, 8]. Поєднавшись у процесі виконавської інтерпретації, техніко-виконавські і художньо-виконавські здібності слугують інструментом розкриття творчої особистості музиканта, що безпосередньо проявляється  у специфіці його інтерпретаційного мислення. 
Усвідомлюючи музичне виконання як один із різновидів інтелектуальної діяльності, в основу якої покладено продуктивне мислення музиканта, та спираючись на праці у галузі теорії музично-виконавського мислення, спробуємо дати визначення самого поняття „інтерпретаційне мислення”. Інтерпретація музичного твору – складний  музично-мисленнєвий процес, що призводить до конкретного виконавського результату. Під мисленням сучасна наука розуміє найвищий ступінь процесу пізнання оточуючої дійсності, який призводить до усвідомлення тих об’єктів і предметів реальності, що не можуть бути осягнутими на чуттєвому рівні. Інтерпретаційне мислення є певним (найвищим) рівнем прояву мислення музично-виконавського, яке, в свою чергу, виступає різновидом мислення художнього. Специфіка ж художнього мислення проявляється у тому, що об’єкт його відображення – не безпосередньо реальна дійсність, а вже перетворена у художній творчості. За слушним зауваженням М. Бонфельда, художня дійсність у музиці посідає особливе місце, „пронизуючи музичну тканину в усіх вимірах і часто опиняючись єдиною ланкою між субзнаковим шаром музичного мовлення і реальним, позамузичним змістом” [3]. Один з важливих аспектів музичного мислення – художньо-естетичний, який має два ракурси прояву: „як (1) позамузичний компонент у змісті музичного мислення і (2) його визначальна якість як різновиду художнього. Перше пов’язане з його умовною структурною організацією як музично-творчого процесу, друге – з особливостями художнього світосприйняття, вираженого у музичному матеріалі” [5, 81]. Виходячи з цього твердження, можна прийти до висновку, що інтерпретаційне мислення є найвищим проявом художньо-естетичного аспекту музичного мислення, пов’язаним, у першу чергу, з відтворенням художнього світосприйняття. Проте, аспект структурної організації як музично-творчого процесу також притаманний інтерпретаційному мисленню, але він є вже похідним від власне художнього мислення. Інтерпретаційне мислення  спрямоване у сторону донесення до слухача авторського задуму, адже, згідно загальновідомому визначенню М. Арановського, „найвищою і кінцевою метою будь-якого художнього твору є передача ставлення до оточуючого світу” [2, 121], яке автор передає через систему ідей, комплекс емоцій, чуттєвих ознак цього зовнішнього світу, втілених засобами художньої виразності. Російський дослідник вводить до наукового обігу поняття екстрамузичного стимулу, під яким розуміє будь-який психічний імпульс, що спонукає до появи творчого настрою, готовності до творчості і викликає сам процес творення. Таким чином, під  екстрамузичним стимулом М. Арановський розуміє складові творчої активності композитора, куди входить комплекс ідей, настроїв, асоціацій тощо. Музикознавець наголошує на тому, що екстрамузичний стимул є найвищим функціональним рівнем у структурі музичного мислення як складного процесу трансформації художньої ідеї в суто музичну. Відносно виконавця-інтерпретатора також можна говорити про наявність екстрамузичних стимулів, проте їх дія, на думку автора статті, спрямована у зворотному напрямі: за участі цих стимулів як необхідної складової інтерпретаційного мислення суто музична ідея, навпаки, трансформується в ідею художню. 

У формуванні ж самого екстрамузичного стимулу інтерпретаційного мислення рушійну роль відіграє світогляд виконавця. Згідно концепції В. Медушевського, усі механізми музичного мислення походять з єдиного джерела, яким стає сам логос життя, „що відкривається нам як протистояння істини та омани, як певне надчасове начало у потоці життя, що охоплюється не чорно-білою безінтонаційною думкою, а всім серцем і душею людини, всією сукупністю її сутнісних сил, провадить композитора, виконавця і слухача до краси духовного пізнання, до осягнення істини у формі краси, що складає суть, вищий предмет і властивість художнього мислення” [11, 7]. Дослідник чітко вказує на те, що він вважає рушійною силою мислення – „світоглядний зміст як згорнута нескінченність” [11, 7]. Саме він, завдяки специфічним засобам виразності та особливостям інтерпретації конкретизується у музичному творі. 

Спираючись на вище вказані концепції М. Арановського, В. Медушевського та інших музикознавців-дослідників, а також на власне визначення виконавської інтерпретації як загальної та внутрішньо-притаманної закономірності виконавсь​кого мистецтва, що виникає на перетині об’єктивних і суб’єктивних чинників та передбачає низку властивостей особистості виконавця (глибоке і різнобічне осмислення тексту, усвідомлення художньо​го контексту тощо), можна стверджувати про нероздільну єдність музичного і позамузичного у процесі інтонаційного мислення. Ця єдність виступає настільки міцною, що, на думку М. Михайлова, „ніякі музичні уявлення (чи то у вигляді слухового сприйняття, чи внутрішньо-слухових образів) неможливі поза такою єдністю, як би сильно не виступала на перший план специфічна музично-формальна сторона мистецтва. З іншого боку, які б екстрамузичні джерела не стимулювали творче мислення і не знаходили б у ньому відображення, все одно вони неминуче переломлюються крізь призму інтрамузичних закономірностей” [12, 127]. Отже, як виконавська інтерпретація, так і безпосереднє інтерпретаційне мислення формуються на перетині не лише об’єктивних і суб’єктивних, але й екстрамузичних та інтрамузичних чинників.
Єдність екстрамузичного та інтрамузичного в інтерпретаційному мисленні підкреслюється у працях багатьох інших дослідників. Так, Н. Антонець, досліджуючи проблеми розвитку художньо-образного мислення, виділяє аксіологічні складові  мислення музиканта та наголошує на тому, що воно (мислення) виступає способом осягнення авторського задуму і добору виконавських засобів з метою його адекватного втілення через вираження власного ставлення та співпереживання до  відображених у музиці почуттів та думок [1]. Таким чином, процес музичного мислення  виявляє ставлення виконавця до оточуючого світу, сконцентрованого у музиці у вигляді її художнього змісту. Саме ж ставлення до втіленого у музиці буття завжди має певне емоційне забарвлення. Про роль емоцій у музичному мисленні розмірковує О. Лосєв [9]. Згідно його концепції, музика розкриває чисту сутність предмета, але не власне предмет, і тому його (предмет) можна лише переживати, але в жодному разі не мислити. Звідси й витікає, що музичне мислення є мисленням-переживанням „вищого порядку”, що базується на художніх емоціях. Ці емоції Л. Виготський визначає як емоції розумні [4], адже їх природа базується не на сенсорно-чуттєвому, а на глибинно-інтелектуальному рівні. Розвиваючи це твердження, В. Ражников наголошує на універсальності „розумних емоцій”, які у контексті його концепції  є художньо-естетичними та володіють можливістю трансформації характерологічних особистісних рис виконавця в музичний образ і художньо-змістових рис музики – в так званий емоційно-естетичний портрет особистості інтерпретатора [13]. С. Раппопорт визначає художні емоції найвищим узагальненням, концентрацією та систематизацією досвіду ставлення людини до дійсності. Саме художні емоції виступають своєрідним „фільтром” художнього мислення, крізь який пропускаються відображення об’єктивної дійсності [14]. Безперечно, що формування художніх емоцій є не обов’язковою умовою процесу образного мислення. Якість художніх емоцій та особливості їх прояву виступають визначальним чинником у формуванні різних типів інтерпретаційного мислення. 

Процес створення і реалізації виконавської концепції  залежить від певних естетичних принципів, рівня художньої і технічної майстерності виконавця, його особистісного розуміння музичного твору, а також власне психологічних особливостей виконавця. Усі вони впливають на формування специфіки інтерпретаційного мислення кожного окремого виконавця. Структуруючи об’єкт музичної інтерпретації, Т. Сирятська виділяє у ньому шість рівнів, які певною мірою перегукуються з авторською позицією: 

1) рівень „звукових структур”, „які є увиразненням композиторського задуму, втіленням авторської концепції твору”;  

2) рівень історично-усталених виконавських традицій, на досвід яких спирається інтерпретатор, та опосередкованих традицій виконавства, що „є відбитком пам’яті тих людей, які безпосередньо спілкувались із автором”;   

3)  рівень наукових знань, що „є неодмінним компонентом виконавської інтерпретації, особливо у випадках звернення до музики віддалених епох, „жива” традиція виконання яких вже перервана”; 
4) рівень особистості інтерпретатора, що „обумовує психологічні уявлення та переживання образного строю твору”;

5) рівень власне музичного інструменту, зміни в конструкції якого призводять до нових виразних можливостей і „до метаморфоз в естетичному тлумаченні звукових ідей та ідеалів певної доби”;  

6) рівень умов буття музичного виконавства, під яким розуміються „особливості концертного залу, в якому відбувається артефакт, чи аудіо та відеостудії, склад слухацької аудиторії” тощо [15, 4-5].  

Саме четвертий рівень, за структуруванням Т. Сирятської, є глибинним рівнем комунікативної системи виконавського процесу. Від специфіки особистості інтерпретатора залежать особливості психологічних уявлень та переживань образного строю твору. „Завдяки спостереженням за природними якостями психічних процесів у різних музикантів-артистів усвідомлюється закон співпадання (конгруентності) психологічної структури особистості виконавця з семантичною „програмою” музичного твору: тобто власну концепцію він вибудовує з тих психічно-енергетичних процесів, які несуть на собі відбиток його досвіду: інтелекту, емоційності, темпераменту та характеру, світогляду, волі, професійної культури. Отже, виконавець інтерпретує не стільки „іншого” (за М. Бахтіним), скільки самого себе як особистість” [15, 4].   

Кожний виконавець, незважаючи на рівень його наукових знань про музичний твір, досить суб’єктивно сприймає його образний зміст, адже на це сприймання безпосередньо впливає його психічна організація. Різноманітні сторони музичного образу трансформуються психікою виконавця, у результаті чого кожний інтерпретатор акцентує різні його грані, створюючи такий звуковий образ, який найбільше відповідає музично-слуховим уявленням виконавця та відображає риси його індивідуальності. Емоційна насиченість музичного твору є похідною від світогляду, темпераменту виконавця та особливостей його мислення. Таким чином, специфіка особистості інтерпретатора безпосередньо впливає на осягнення авторського уявлення про художній образ музичного твору. 

Досліджуючи процес проникнення у композиторський задум, Т. Карнаухова [7] представляє його у вигляді багаторівневої системи, що охоплює три нижчих і три вищих рівні інтерпретації. Саме на нижчих рівнях інтерпретації психологічні особливості інтерпретатора відіграють визначальну роль, адже до цих рівнів відносяться: „1) переживання емоцій у результаті психофізіологічного впливу музики; 2) емоційні відчуття, викликані за допомогою механізму ідеомоторного емоціонального зараження (внутрішнього інтонування і м’язового відчуття ритму); 3) емоційні переживання виражальних можливостей гармонічного розвитку у творі” [7, 398]. Так, вплив акустичної матерії (перший нижчий рівень) викликає у реципієнта найпростіші емоційні реакції, що зводяться до відчуття приємного чи неприємного. Т. Кочнєва зауважує, що занадто голосні звуки або раптове наростання звучності викликають різке збудження, глухі і хриплі – дратують, а дисонанси в акустиці одночасно і збуджують і дратують [9, 112]. Проте межа уявлень про голосну і тиху звучність у різних виконавців неоднакова. 
Дія ідеомоторного емоціонального зараження, у порівнянні з психофізіологічним впливом, є складнішою, адже до процесу слухового сприйняття залучаються так звані ідеомоторні рухи, які також у виконавців залежать від їх психологічних властивостей. На цьому – другому нижчому – рівні інтерпретації розпочинають діяти процеси внутрішнього інтонування і внутрішнього вистукування ритму, описані Б. Тепловим. Російський дослідник зазначає, що сприйняття ритму завжди є   слухоруховим процесом, а м’язова активність голосового апарату (беззвучне скорочення голосових зв’язок при сприйманні висоти, тривалості та гучності звуків) є обов’язковою в сприйнятті звукових послідовностей [16, 134]. Ідеомоторне емоціональне зараження найсильніше проявляється у представників емоціоналізованого фортепіанно-виконавського стилю (за авторською типологією), в якому на передній план висунуто стихійне начало. 
Загалом, розуміючи інтерпретаційне мислення як найвищий  рівень прояву мислення музично-виконавського, а  виконавську інтерпретацію як загальну та внутрішньо-притаманну закономірність виконавсь​кого мистецтва, автор стверджується у думці про те, що саме виконавська інтерпретація передбачає прояв специфічних властивостей особистості виконавця. Інтерпретаційне мислення сприймаємо і найвищим проявом художньо-естетичного аспекту музичного мислення. У процесі інтерпретаційного мислення виконавець відтворює специфіку художнього світосприйняття автора та свою власну, інакше кажучи – виявляє особисте ставлення до оточуючої дійсності, сконцентроване у вигляді художнього змісту музичного твору. Саме ж ставлення до втіленого у музиці буття завжди має певне емоційне забарвлення. Тому психофізіологічний вплив, ідеомоторне емоціональне зараження, емоційні переживання виражальних можливостей гармонічного розвитку, які викликає інтерпретація музичного твору певним виконавцем, залежать не лише від рівня загальної і музичної культури, наукових знань, технічних можливостей, але й від емоціонального світу і психологічних особливостей особистості виконавця, а в кінцевому результаті – від його світоглядних позицій.  
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К ВОПРОСУ АНСАМБЛЕВОЙ ТРАКТОВКИ ВАРИАЦИЙ НА ТЕМУ БЕТХОВЕНА ДЛЯ ДВУХ ФОРТЕПИАНО К. СЕН-САНСА
Работа посвящена рассмотрению особенностей ансамблевого взаимодействия в Вариациях на тему Бетховена для двух фортепиано К. Сен-Санса. В статье исследуются музыкальный язык произведения, закономерности строения вариационного цикла, в котором реализуется взаимодействие классических традиций бетховенского стиля и его романтическое переосмысление. 

Ключевые слова: романтизм, вариационный цикл, ансамблевое взаимодействие, микроцикл. 

This work is dedicated to the consideration of peculiarity of ensemble interaction in variations for two pianoforte by K. Sen-Sans. The article investigates musical language of the composition, conformity of structure in variation cycle; in this article the interaction of classical traditions of beethoven’s style and his romantic re understanding are realized. 

The key words: romanticism, variation, cycle, ensemble interaction, microcycle. 
Творческое развитие французского композитора К. Сен-Санса (1835 – 1921) непосредственно связано с исключительно ярким, разнообразным, сложным периодом музыкального искусства Франции конца XIX начала XX  столетия. Будучи современником различных направлений мирового искусства, К. Сен-Сансу удалось проявить значительное постоянство эстетических принципов и симпатий. Он был представителем романтического течения. Талантливый композитор, пианист, органист, дирижер, музыкальный критик, обладающий блестящей эрудицией, ведущий профессор и ректор Парижской консерватории, Сен-Санс на протяжении всей жизни отстаивал национальные основы музыкального искусства. 
Творческие принципы К. Сен-Санса формировались под воздействием национальных традиций, творчества Баха, Генделя, венских классиков, программного симфонизма Ф. Листа и Г. Берлиоза. Лучшие достижения К. Сен-Санса связаны с созданием концертно-виртуозной музыки. Его произведения отличаются рельефностью, „броскостью” тематизма, стройностью и отчетливостью изложения, сочетанием чисто французской живости с элегантной лирикой, изяществом и блеском. Сен-Сансу были близки классические идеалы ясности, гармонической соразмерности. Композиторская деятельность отличалась исключительной интенсивностью; композитор создал произведения во многих музыкальных жанрах: 12 опер, (наибольший успех приобрела „Самсон и Далила”,  1876), музыка к театральным постановкам, 3 симфонии, симфонические поэмы (особенно популярная „Пляска смерти”,  1874), концерты для фортепиано с оркестром, скрипки с оркестром, виолончели с оркестром, камерно-инструментальные и вокальные произведения. 

Вариации на тему Бетховена для двух фортепиано (ор. 35) написаны в 1874  году. Темой для Вариаций Сен-Санса послужило трио менуэта из фортепианной сонаты Бетховена № 3, ор. 31. А. Корто относил это произведение к числу самых замечательных образцов данного жанра. „Пьеса эта обнаруживает в г. Сен-Сансе не только превосходного музыканта, но и тонкого знатока бетховенского стиля. Взявши сюжетом для своих вариаций одну из тем гениальнейшего симфониста, г. Сен-Санс поступил весьма умно, постаравшись и в последовательном, органически сложившемся развитии этой темы копировать иногда до поразительной верности приемы, усвоенные Бетховеном для формы вариаций. Здесь индивидуальные черты сочинительского дарования г. Сен-Санса уступили место подавляющей мощи Бетховена до такой степени, что слушатель, недостаточно знакомый с фортепианными сочинениями великого мастера, мог бы легко допустить, что вариации сделаны им самим. Это очень ловко и очень тонко” [1, 296].  
Вариации на тему Бетховена написаны в форме свободных вариаций с присутствием ряда классических черт строгих вариаций. Свободным вариациям характерно варьирование, в котором имеет место преодоление общескрепляющих средств – изменение формы, внутреннего строения, гармонии, мелодии, метра и темпа. В них преобладает непрерывность над расчлененностью: при переходе от данной вариации к следующей изменяется характер тематизма и музыкального развития; осуществление общности с темой в вариациях происходит благодаря интонационному развитию, а также наличию вневариационных построений (связки, предыкты, импровизационные эпизоды). Однако сохранение одинаковой структуры темы и вариации, гармоний, единой тональности, лаконичность изложения говорят об отношении данных вариаций к классической строгой форме. 

Композитор не определяет цифрами каждую вариацию, но для удобства рассмотрения мы сделали это в цикле. Для создания драматургической целостности всего цикла попытаемся объединить группы вариаций (выявить, так сказать, микроциклы). Между группами вариаций, таким образом, возникают нарастания, спады, кульминации, что позволяет говорить о возникновении в вариациях формы высшего порядка: контрастное сопоставление групп вариаций, выявление кульминационных центров, проявление репризного обрамления. 

Предлагаем структурную организацию вариаций рассмотреть следующим образом: 
Вступление Moderato assai (1-19 тт.) 

Тема Tempo di Minuetto (20-49 тт.) 


 1 микроцикл

I вариация Allegro (50-78 тт.)
II вариация Poco meno mosso (79-109 тт.)
III вариация 
Tempo dei Tema (110-141 тт.)
       предыкт к 2 микроциклу

IV вариация Molto allegro (142-161 тт.)
V вариация Moderato assai (162-183 тт.)

 2 микроцикл
VI вариация Presto leggierissimo (184-203 тт.)
VII вариация Alla marcia funebre

Allegro moderato (205-254 тт.)

              середина цикла
VIII вариация Tempo dei Tema (255-278 тт.)     эпизод-связка
IX вариация Allegro. Фуга (279-405 тт.)
X вариация Presto (407-712 тт.)

          3 микроцикл
XI вариация Andante. Presto (713-758 тт.) 
Открывает вариации небольшое вступление, которое подготавливает саму тему. Вкрадчиво, будто издалека, звучат октавные скачки-вопросы в партии первого фортепиано. Им отвечают арпеджированные пассажи спокойного, мягкого характера в партии второго фортепиано. Настроение ожидания, внутреннего напряжения, заложенное в самой музыке свидетельствует о диалогической контрастности вступления, которое будет продолжено в будущей теме вариации. Сен-Санс следует классическим традициям в области формы: вступление, тема и вариации написаны в двухчастной форме, сохранена единая для всего цикла тональность Es-dur (исключением является VII вариация – траурный марш, написанная в c-moll). Исполнение требует чуткой выразительности, пропевания всех изгибов мелодического рисунка, сыгранного предельно точным прикосновением пальцев. 
Тема вариаций полностью совпадает с оригиналом (тема трио из фортепианной сонаты № 3, ор. 31 Бетховена), что подчеркивает особое отношение автора к музыке Бетховена. Разделив изложение темы между партиями двух фортепиано, Сен-Санс раскрыл внутреннюю диалектическую контрастность Бетховенской темы через диалогическое взаимодействие. 

Тема написана в простой двухчастной репризной форме, что дает возможность показать оттеняющий контраст во второй части (основанной на первом элементе темы), а также яркие свойства завершающего построения в репризе. Схема строения темы: a - а1/в - а2 (16 т., 8 т., 8 т.). 
Внутри темы прослеживается определенное образное развитие – от вопросительных вкрадчивых скачков первого элемента темы (тт. 20-21, 24-25), через певучие успокаивающие интонации второго элемента темы (тт. 22-23, 30-31) к яркому утвердительному маршу (тт. 26-27, 34-35). Данная образная рельефность в масштабах темы должна быть осмыслена участниками дуэта с одинаковой степенью интенсивности динамики, штриха, глубины цезур, слышания мелодического рельефа, быстрого синхронного переключения на различные образные характеристики элементов в теме. 
В I вариации (Allegro) прослеживается мастерство Сен-Санса в соединении классических форм и романтического содержания. Быстрый темп, настроение легкого поэтического трепета, грациозности подчеркивается блестящей виртуозностью. 
Варьирование темы осуществляется фактурными приемами – это гармоническая и мелодическая фигурация, которая звучит как фон во время проведения темы у обоих солистов поочередно. Такой характер обработки темы придает ей легкость, полетность, подчеркивает ее изящество, что характерно для лирического образа. В тоже время такое изложение темы и фона (распределение между партиями) представляет перед исполнителями определенную сложность. Исполнителям требуется выстроить два рельефа – тематического и фигурационного пластов. Проведение поочередно темы и ее обрамления виртуозными фигурациями шестнадцатых рождает своеобразное соревнование между партнерами, создавая интересную ситуацию во взаимодействии исполнителей. 

II вариация (Poco meno mosso). После воздушной прозрачности I вариации характер музыки приобретает настроение лирического откровения, близкого стилю Шумана. Плавное, спокойное движение мелодии построено на варьировании второго элемента темы. Свойством его развития являются секвентные преобразования в музыкальном материале, октавное дублирование темы в обеих партиях, внутритактовые синкопы. Сложностью для исполнения является изложение мелодии в унисон.
III вариация (Tempo dei Tema) представляет собой тему в обращении. Ее можно рассматривать двояко: и как окончание первого микроцикла, и как своеобразный предыкт к последующей группе вариаций. Графическое изменение темы меняет и ее характер. На смену легкой, безмятежной игривости приходят настроения сомнения и неопределенности. 
IV вариация (Molto allegro) симфонического типа, в которой образ самой темы определенно не просматривается, что свойственно романтическому типу вариаций. Данная вариация – яркий пример скерцозного жанра, где стремительность движения от начала до конца выдержаны в одном фактурном складе. Формула движения всей вариации – ровное чередование аккордов шестнадцатыми длительностями (вначале по четыре, затем по две). Точное выполнение этой формулы – необходимое условие ритмической устойчивости ансамбля. 
V вариация (Moderato assai) звучит как воспоминание: спокойная нисходящая мелодия, украшенная нежными трелями. Эта часть разделяет виртуозно-трепетную IV вариацию и „летящую”, „порхающую” VI вариацию, представляя собой островок умиротворения и покоя.
VI вариация (Presto leggierissimo) завершает второй микроцикл (IV, V, VI). Исполнительские задачи совпадают с задачами IV вариации, однако формой общего движения, создающей непрерывную пульсацию, являются арпеджированные пассажи восходящего и нисходящего направления.
Заметим, все вариации исполнялись без перерыва, в сквозном развитии, и только перед VII вариацией подчеркнута большая остановка – генеральная пауза, предвещающая развертывание новых событий. 

VII вариация (Alla marcia funebre (Allegro moderato)) организует середину вариационного цикла. Эту вариацию можно представить как вторую часть всего цикла. Такая трехчастность традиционно характерна для формы классических вариаций. 
Вариация представляет собой траурный марш, написанный в одноименном ладу (c-moll). Скорбные настроения, глубокий трагизм подчеркиваются многократным проведением пунктирной интонации в партии II фортепиано, который является своеобразным элементом неотвратимости надвигающегося события, трагедии. 

Второй линией развития в этой вариации будет взаимодействие интонаций марша с мощными аккордовыми комплексами. Такой принцип варьирования не встречался в предыдущих вариациях. Сложностью исполнения является передача двухплановости звучания: марш как фон и рельеф темы. Проникновение в глубину характера, выявления всей психологической глубины трагизма этой музыки – главная задача исполнителей.

VII вариация таким образом является драматургической кульминацией, завершающей развитие первого и второго микроциклов вариации. 

Следующая далее VIII вариация – тема-вступление цикла, воскрешает в памяти начальные образы, служит модуляционным переходом из c-moll в основную тональность Es-dur. Импровизационность изложения этого раздела предполагает свободу в изложении каденционных проведений в партии ІІ фортепиано (тт. 262, 266, 274). 

IX вариация (Allegro) написана в форме фуги. Тема фуги отличается значительной протяженностью. В ней объединены два элемента темы вариаций, которые на протяжении всего цикла мы воспринимали в ансамблевом взаимодействии: первый элемент – активные скачки-вопросы, второй элемент – лирическо-песенный. Такое сопоставление присуще также теме вступления.
В теме проступают классические черты темы фуги, что проявляется в наличии более индивидуализированного ядра в начале темы и развертывания, растворения в общих формах движения. Для начального элемента темы характерен прием скрытого двухголосия.

Фуга представляет собой образец четырехголосия. В экспозиции представлены реальные проведения темы в тонико-доминантовом соотношении, что характерно для классической экспозиции фуги. Об этом свидетельствует также удержанное противосложение. О чертах трехчастности формы свидетельствует репризное проведение темы в увеличении в основной тональности (тт. 355-366). Средний раздел фуги изобилует разработочными принципами наряду с проведением темы в достаточно развернутом виде (тт. 309-314). Композитор использует не столько приемы полифонического развития, но и способы преобразования, связанные с мотивной разработкой, фигурационными изменениями. В разработке большую роль играет контрапункт, основанный на взаимодействии синкопированного элемента темы с ее начальным мотивом (тт. 315-319). 
X вариация (Presto) выполняет роль финала цикла. В ней пульсация четвертями не прекращается ни на один миг. Наибольшей сложностью перед исполнителями будет ритмическая четкость, артикуляционная ровность в передаче аккордов из одной партии в другую, что требует от пианистов технической оснащенности. На фоне ритмического однообразия усиливается роль выделения дополнительных формообразующий элементов, которые мы отнесем к метру высшего порядка. Поэтому исполнители должны мыслить крупными масштабными построениями. 
Завершает вариационный цикл кода (Andante). В ней, как отголоски былого звучат элементы темы, чередующиеся с тревожной интонацией побочной партии финала (тт. 716-721) – символа романтического смятения. Заканчивается кода активным ярким звучанием: неиссякаемая энергия музыкального потока на едином дыхании заключает вариационный цикл.

Постижение художественного образа вариаций Сен-Санса на тему Бетховена требует от музыкантов творческой фантазии, воображения, эстетического постижения образа, профессионализма. Для исполнения этого произведения необходимы темперамент и психологическая эмоциональная тонкость, высокое ансамблевое мастерство. 
Задача исполнителей состоит в умении достоверно передать „двойное” авторство: отзвуки современной эпохи сквозь призму классики и, наоборот, взгляд великой музыки Бетховена в романтическое искусство. Это проявляется, прежде всего, в трактовке самой темы уже при ее первом проведении. Бетховен часто использует sf и акценты, как одно из ярких средств выразительности. Ритмические, динамические акценты подчеркивают метр темы, придают ей выразительность и жанровые черты менуэта. Одна из характерных черт темы Бетховена – ее контрастность и яркость, такое свойство темы в ансамблевом исполнении фортепианного дуэта Сен-Санс подчеркивает диалогичностью. Это явление трактовано в вариациях разнообразно. Прежде всего, диалогичность проявляется в самом строении темы. Причем, важным является сохранение этого принципа на протяжении подавляющего большинства вариаций. Поэтому своеобразием звучания выделяются в цикле те вариации, в которых композитор отказывается от принципа диалогичности. Нельзя утверждать, что такой принцип (отказ от диалогичности в пользу целостности структуры) является новым, как известно, он использовался композиторами и в классических и в романтических вариациях. Однако, в данном цикле Сен-Санса динамический профиль формы, местоположение кульминаций определяется именно логикой чередования диалогических вариаций с целостными „картинами” вертикальных построений, где вступление, тема, вариации 1, 3, 4, 5, 8, 9 представляют собой диалогический способ построений, вариация 10 – это смешанный тип, а вариации 2, 6 и 7 характеризуются целостностью вертикальных построений. 

В разнообразии вариационных построений композитора наряду с дробными по строению вариациям, следует выделить длительное изложение музыкального материала в одном преобладающем эмоциональном состоянии, что является чертой его стиля. Создание Сен-Сансом таких картин эмоциональной сосредоточенности придает произведению романтические черты. Посредством таких закономерностей развертывания материала проявляется целостность и романтические особенности цикла. 

Для создания драматургического единства важно рассмотреть взаимодействие микроциклов вариаций, организующих композиционную структуру произведения. Так, архитектоническая целостность цикла представлена как последовательная смена трех микроциклов, соединенных между собой предыктом (вар. III) и эпизодом-связкой (вар. VIII). Микроциклы формируются, как было отмечено в работе, на основе принципов варьирования, фактурных и ритмических закономерностей, виртуозных и технических исполнительских задач. 
Направленность развития первых двух микроциклов (вступление, тема, I, II вариации – I микроцикл, III-VI вариации – II микроцикл) к драматической кульминации в траурном марше (VII вариация) подкрепляется также параметрами „третьей четверти” музыкального целого (точка золотого сечения). В последующем развитии динамика повествования не снижается, а усиливается, достигая нового качества, что выражается в введении полифонического жанра фуги – смысловой кульминации (IX вариация). Целостности цикла также способствует ускорение темпа движения к концу (X вариация Presto), что придает заключительной вариации черты финальной. 
Таким образом, в вариациях Сен-Санса на тему Бетховена исполнителям необходимо осмыслить их целостность как реализацию закономерностей более сложной формы – сонатно-симфонического цикла. Подобная концепция не только проясняет романтические особенности произведения, но и позволяет создать органичную целостность. 
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ВДОСКОНАЛЕННЯ 
СИСТЕМИ ФІЗИЧНОГО ВИХОВАННЯ 
СТУДЕНТІВ КОНСЕРВАТОРІЇ

У статті на основі аналізу літературних джерел та результатів практичних досліджень виявлені основні направлення удосконалення системи фізичного виховання студентів консерваторії з урахуванням специфіки їх професійної діяльності. Особливу увагу необхідно приділяти інноваційним підходам у методиці викладання фізичної культури, використовуючи при цьому професійні якості музикантів. 

Ключові слова: фізичне виховання, фізична культура, комплекс вправ, система. 

The given article is based on the analysis of literary sources and the author is own results and investigations. The main directions to improve the system of physical students’ conservatoria education with peculiarity of their profession activities are revealed. The author has underlined that it is necessary to pay attention to innovations in methods of teaching of physical culture using some professional features of musicians.
The key words: physical education, physical culture, exercises, system. 
Не дивлячись на зміни, які відбуваються в системі освіти і викладанні фізичної культури, фізична підготовленість значної частини молоді ще не в повній мірі відповідає вимогам постійної мобільності та життєдіяльності в різних ситуаціях, успішної конкурентоспроможності на ринку праці і творчої діяльності. Особливо дана проблема актуальна для молоді, яка отримує освіту у музичних навчальних закладах.

Режим навчального дня студентів консерваторії насичений значними фізичними, розумовими та емоційними навантаженнями. Утримання тіла у певному положенні, порушення режиму навчання і відпочинку, неадекватні фізичні навантаження, нервова перенапруга є наслідком стомлення і порушення основних функцій організму [3]. 
Навчальна діяльність студентів консерваторії позначається на зниженні їх рухової активності, фізичної підготовленості і в цілому на стані здоров’я молодого організму, що потребує цілеспрямованих оздоровчих заходів.

Сьогодні серед студентів втрачені стимули для занять фізичною культурою і спортом. Причинами цього є зниження інтересу молоді до систематичних занять фізичними вправами, недосконала методика й одноманітність проведення занять з фізичної культури, неналежна пропаганда здорового способу життя [1]. 
За даними Фрайбургського інституту, 90% музикантів мають професійні хвороби, які відмічаються вже у студентському віці, тому що початок занять музикою припадає на вік від 4 до 6 років. Спектр хвороб достатньо широкий – це хвороби опорно-рухового апарату, втрата слуху, остеохондроз, психічні та нервові розлади. 
Мета статті – визначення напрямків вдосконалення системи фізичного виховання студентів консерваторії для покращення здоров’я та фізичної працездатності. 

Для цього здійснено аналіз професійної діяльності студентів-музикантів, яка характеризується перш за все значними нервово-психічними напруженнями. Такий стан може мати  назву „емоційної напруги”, „естрадного хвилювання”, що призводить до порушення координації рухів, зниження працездатності та фізичного стану, супроводжується значними вегетативними змінами у центральній нервовій системі.  

Проблема управління емоційним станом студентів розкривається в роботах О.О. Рязанцева [3], який у якості засобів пропонує різні варіанти аутогенного та психорегулюючого тренування, засобів фізичного виховання, які виконують роль відволікання, а також спеціальні фізичні вправи, які спрямовані на регуляцію психічного стану. 

Характерна поза сидячі від 4 до 6 годин значно обмежує рухову активність студентів, що сприяє зниженню професійної працездатності.  
Тому студентам у процесі занять фізичною культурою необхідно приділяти увагу для оволодіння знаннями, вміннями та навичками використання засобів фізичного виховання під час самостійних занять з метою зниження статичного навантаження на м’язи. 

Гра на фортепіано і струнних інструментах потребує високу ступінь рухливості суглобів рук, швидкості рухів плеча, передпліччя, кисті та пальців. Однією із важливих професійних особливостей музикантів є швидкість рухової реакції. 

Характеристика професійної діяльності потребує включення фізичних вправ на розвиток швидкості, статичної витривалості м’язів, спритності та рухливості суглобів. 

Аналіз професійної діяльності музикантів свідчить про необхідність втілення інноваційних підходів у систему професійно-прикладної фізичної підготовки [2]. На наш погляд даний напрямок у фізичному вихованні достатньо ретельно розкритий у роботі Л.І. Юмашевої [5], яка наголошує на необхідності використання засобів фізичного виховання, які враховують особливості професійної діяльності і пов’язані зі специфікою гри на різних музичних інструментах. 
Також проблемою є підвищення стійкості організму до несприятливого впливу умов музичної діяльності та профілактиці професійних захворювань.

Особливої уваги потребує підвищення мотивації студентів до занять фізичною культурою і спортом. Це пов’язано з тим, що значна кількість студентів не відвідують заняття із-за страху отримати травми, які можуть вплинути на професійну діяльність. 
Нами на заняттях з фізичної культури у Дніпропетровській консерваторії ім. М. Глинки запропонований підхід поєднанного використання засобів фізичного виховання і професійних якостей музикантів (слух, почуття ритму, вокальна культура, емоційна реакція на звук, музична пам’ять, техніка засвоєння музичного матеріалу та інше).
Дана концепція сприяє покращенню здоров’я та реалізації соціальної, психологічної та духовно-естетичної функції музики у розвитку особистості, сприяє підвищенню емоційного інтелекту [4].  

У процесі занять ми використовували методи психофізичного театрального тренінгу – це занурення в атмосферу, умови середовища, які дозволяють створити сприятливі установи і настрій у студентів до оволодіння руховими навичками.

Для студентів музикантів під час занять ми акцентували увагу естетичним аспектам виразності рухів, музичному супроводу. Важливим є діяльність педагога, яка спрямована на створення атмосфери при якій розкриваються творчі здібності, інтереси особистості, потенціал, внутрішні резерви здоров’я і фізичного стану, прагнення до активної участі у навчальному процесі. 
Перспективи подальших досліджень полягають у науковому обґрунтуванні змісту занять з використанням засобів фізичного виховання у поєднанні з професійними якостями музикантів. 

Отже, до основних напрямків удосконалення системи фізичного виховання можна віднести наступні: 
- удосконалення системи професійно-прикладної фізичної підготовки з урахуванням професійної діяльності музикантів різних спеціальностей; формування і вдосконалення рухових вмінь і навичок, які мають професійне значення;

- використання засобів фізичного виховання для підвищення стійкості до несприятливих факторів, які пов’язані зі специфікою музичної діяльності;

- профілактика професійних захворювань;

- використання інноваційних підходів у фізичному вихованні для підвищення мотивації до занять фізичною культурою.  
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МЕТОДИКА РАБОТЫ НАД ВОКАЛЬНЫМ ЦИКЛОМ Р. ШУМАНА „ЛЮБОВЬ И ЖИЗНЬ ЖЕНЩИНЫ” 

В КЛАССЕ КОНЦЕРТМЕЙСТЕРСКОЙ ПОДГОТОВКИ
В статье рассмотрены методические аспекты работы над вокальным циклом Р. Шумана „Любовь и жизнь женщины” со студентами класса концертмейстерской подготовки. Проведен анализ особенностей драматургии, элементов музыкального языка цикла, выбора исполнительских решений в контексте ансамблевых задач концертмейстера.

Ключевые слова: вокальный цикл, пианист-концертмейстер, Р. Шуман, ансамблевое взаимодействие. 
The are considered  methodical aspects of prosecution of vocal cycle of R. Shumana „Love and life of woman” with the students of class of kconcertmaster training. There was carried out the analysis of dramatic features, music language elements of the cycle, selection of performer solutions in context of ensemble problems of concertmaster.
The key words: vocal series, pianist-concertmaster, R. Shuman, ensemble interaction. 
Циклы вокальных миниатюр – продукт романтической эпохи, „золотого века” литературы, философии, искусства, одна из вершин лирического самовыражения, на которые было столь богато XIX  столетие. Расцвет цикла вокально-лирической миниатюры происходил параллельно с расцветом фортепианного цикла. Уже первый представитель сложившегося романтического мышления Ф. Шуберт превращал песни в жанровые, либо лирические, либо драматические сценки, насыщенные театральной драматургией, а циклы этих песен – в „новеллы”, „романы”, „драмы” с сюжетной канвой, тонкими душевными переживаниями. Эта тенденция, очевидно, навеяна процессами, происходящими в европейской литературе: достаточно вспомнить носящие печать автобиографичности, личностного высказывания творения Гете („Страдания юного Вертера”), Байрона, целую серию „женских романов”. Они близки дневнику с его сокровенностью, но в то же время аккуратной, почти педантичной хронологичностью.

Сам Шуман на протяжении всей жизни тяготел к циклизации малых форм не только в вокальной, но и в фортепианной сфере („Бабочки”, „Крейслериана”, „Фантастические пьесы”, „Карнавал” и т.д.). С другой стороны, в формировании романтического цикла используются принципы крупных вокально-циклических жанров церковной музыки: месса, реквием и более поздняя кантата. 
Больше половины созданных Шуманом песенных форм относятся к 1840 г., когда он уже обладал достаточным опытом и мастерством, сложившимся стилем. В это время кроме цикла „Любовь и жизнь женщины”, появились „Круг песен”, „Мирты”, „Любовь поэта” и другие. Всплеск песенной плодотворности был связан, очевидно, с наступившим для него периодом личного счастья, и песня стала наиболее подходящим средством отражения тонких, интимных движений души. 
Продолжая традиции Шуберта в его трактовке песни и песенного цикла, Шуман вкладывает в свои сочинения, которые являются скорее романсами, нежели песнями, большую долю автобиографичности, психологическую углубленность, рафинированность. Демократизм шубертовской лирики уступает место богатой палитре тончайших нюансов любви. Впрочем, помимо любовной лирики в вокальном творчестве Шумана представлены и песни народного склада, и баллады, и хоры, и детские песни. 
Цикл „Любовь и жизнь женщины” создан на основе женской исповеди в стихах, автором которых является А. Шамиссо. Несмотря на простодушность изложения истории женской судьбы, в нем все же ощущается основная тема романтической литературы – трагический конфликт между героем и окружающей его средой, тема одиночества, обреченности. Шуман, обладавший большим литературным даром, и будучи тонким ценителем поэзии, достиг глубокого взаимопроникновения слова и музыки; у него не встречаются вольные повторения поэтического текста либо расчленения его. Кроме того, Шуман обострил индивидуализацию жанрово-стилевых признаков той или иной вокальной миниатюры: лирические песни, монологи-декламации, песни-портреты, жанрово-бытовые сценки, элегические раздумья и т.д. Велико влияние инструментальной сферы на формирование тематизма и принципы композиции. Вокальная партия и фортепиано – равноправные участники дуэта, поэтому Шуман так часто вводит развитые фортепианные постлюдии и интерлюдии обобщающего характера. Цикл существует как единая художественная система, единый „организм”, объединенный замыслом, темой, интонационно-тематическими, тональными и прочими связями. Сквозная сюжетная линия, изложение от первого лица сочетаются с передачей общего настроения поэтического текста, фиксацией его наиболее выразительных деталей, точной расстановкой эмоционально-смысловых акцентов. Так образуется драматургическая линия, в которой на смену первозданной чистоте любовного чувства, ощущению полноты счастья и семейной гармонии, открытиям материнского предназначения внезапно приходит, скорее врывается непоправимое горе – смерть любимого человека. 
На протяжении всех восьми песен цикла фортепианные изложения не выглядят слишком пространными, масштабными. Исключение составляет лишь большая постлюдия, где фортепианная партия словно подводит драматический, психологический итог. Основа тематизма постлюдии – материал первого куплета начальной песни „Взор его при встрече”. Принцип интонационно-тематических арок довольно распространен в романтической музыке и проявляется также в лейтмотивных образованиях. Он выполняет не только формообразующую, но и семантическую, драматургическую функции. Однако, главное заключается в новаторском прочтении Шуманом аккомпанемента как психологического подтекста, который выражает то, что нельзя передать словами и пластикой мелодической линии. Богатство гармонических красок, фактурных средств позволяет создать неповторимую эмоциональную атмосферу. Почти во всех песнях цикла партия фортепиано претендует на характер самостоятельной пьесы. Во-первых, она развита и самодостаточна, может существовать без вокальной линии, во-вторых она почти всегда дублирует ее. Исключение составляет, пожалуй, № 7 „Нежно прильни ты к сердцу скорей”, где вокальная тема развивается на фоне изящных, трепетных фигураций шестнадцатых, а в дальнейшем сдержанных, отрывистых аккордов. 
Через весь цикл проходит лейтмотив речитативного склада, с пунктирным ритмом, опирающийся на секундовые интонации. Он открывает первую песню „Взор его при встрече”, и может быть назван темой девичьих грез или темой любви. В первозданном виде он звучит в фортепианной постлюдии, о чем говорилось выше. № 1 „Взор его при встрече” написана в двухчастной форме в Си-бемоль мажоре. Вокалистка словно дополняет высказывание фортепиано, излагающего тему. Девушка еще не понимает, что с ней происходит, в ее фразах скрыт вопрос. Для передачи эмоционального состояния героини,  пианисту необходимо внимательно отнестись к восьмым паузам  (возможно, символизирующим вздохи). D7 после паузы следует мыслить как затакт к тонике. Некоторые исполнители слишком обостряют стаккато под лигой. Это неоправданный штрих. В данном случае желательно мягкое портаменто, соответствующее дальнейшей интонации солиста, и последующее выстраивание аккордов по вертикали таким образом, чтобы ни один из голосов не был доминирующим. В фортепианных интерлюдиях пианисту следует внимательно отнестись к указанию автора – рр на первых двух четвертях, чтобы не заглушить окончание фразы солистки. Последующее изложение интерлюдии – имитация вокальной фразы „…все светлее он встает”, которая интонируется идентично вокальной. Педагогу концертмейстерского класса необходимо обратить внимание обучающегося на фортепианную фактуру, пронизанную подголосками. Скрытая полифоничность вообще одна из черт шумановского мышления. Умение пианиста „услышать” и показать эту полифоничность придаст музыке Шумана утонченность и изысканность, что характерно для исполнительской интерпретации сочинений композитора. В фортепианном заключении вновь проходит лейтмотив, об исполнении которого говорилось ранее. 
Романс № 2 „Он прекрасней всех на свете” – апофеоз чувства любви (Ми-бемоль мажор). Форма этого романса рондообразна, где эпизоды продолжают развитие темы рефрена, т.е. фактически романс монотематичен. Восторженная тема с широкими скачками, как и тема первого романса несет печать декламационности, сочетающейся с гимническим и чеканным ритмом. Опевающие мелизматические обороты выдают волнение героини. Пульсирующие аккорды фортепианной партии напоминают биение сердца в предчувствии счастья. Мыслить их необходимо так, как предлагает автор – по четыре восьмых, ненавязчиво акцентируя третью долю. Пианист должен хорошо прослушать цепочку сменяющих друг друга в эллиптических последованиях септаккордов, которые создают не только функционально-гармоническую формообразующую логику развития, но и чисто колористический эффект. Наиболее часты смены диссонирующих созвучий в кульминационных зонах: „О, иди дорогой светлой, только б видеть мне тебя…”, „пусть судьба дарит ей в жизни много ясных дней”, „…если сердцу станет больно, пусть навек оно замрет”. Пианисту желательно было бы проанализировать гармонические последования и весьма неустойчивый тональный план, тем не менее, всегда через D7 приводящий к тонике основной тональности (Ми-бемоль мажор) с целью  правильного восприятия драматургического развития романса. Определенную ансамблевую сложность представляют октавные удвоения в басу на фоне пульсирующих аккордов. Педагогу следует обратить внимание студента-пианиста на артикуляцию коротких интонаций из вокальной партии октавных удвоений и возникающий при этом диалог солиста и сопровождения. 
В фортепианных интерлюдиях не стоит слишком задерживаться на синкопе с акцентом во избежание нарушения метроритмической структуры, а встречающиеся в аккомпанементе группетто прослушиваются аккомпаниатором, интонируются и „пропеваются” на рояле идентично голосу. Романс завершается постлюдией с полифонизированной фактурой, в которой можно услышать перекличку струнных и духовых инструментов. Для большей выпуклости звучания хорошо бы придать каждой из линий свою тембральную краску (педагог может предложить студенту-концертмейстеру рассмотреть также все фортепианные интерлюдии с точки зрения тембровой окраски каждого фактурного пласта). В этом романсе впервые появляется характерный нисходящий хроматический ход, в дальнейшем играющий роль лейтмотива. 
Мелодия следующей песни № 3 „Не знаю, верить ли счастью” вырастает из интонаций взволнованной речи – то торопливой и страстной, то более медленной, мечтательной, что отражается на скорости движения. В начальных фразах пианисту рекомендуется выделять, как бы отрезая, отдельные аккорды, которые приводят к D фа-минора. При этом целесообразна ритмическая педаль. Качество звукоизвлечения аккордов, начиная со слов „…иль это сон вижу я…” будет не таким резким, так как дыхание у певицы становится более объемным.    Педаль становится глубже и длиннее. Аналогичное    исполнение продолжается и в следующем семитактовом построении. Отмеченное выше полутоновое соскальзывание приобретает здесь оттенок раздумья и сомнения в момент  упоения счастьем взаимной любви. 
В среднем разделе наблюдается большое психологическое развитие, связанное со смятением чувств героини: „звучит мне голос любимый: „Я твой, я вечно твой!”. В ансамблевом отношении этот раздел сложен по причине частой смены темпов и предельно выразительной артикуляции в вокальной партии. Чуткое ведение мелодической линии аккордов и прослушивание подголосков поддерживает тонкое интонирование солистки. При переходе от адажио к первоначальному темпу важно, чтобы концертмейстер двумя аккордами (K64-D) ввел вокалиста в этот темп. Психологическая кульминация достигается в заключительном разделе путем переноса основной темы вокальной партии в партию фортепиано. В момент заключительного произнесения вокалисткой основной темы,  словно в забытьи „Не знаю, верить ли…”, пианисту следует приглушенным тембром вычленять каждый голос фортепианной фактуры. Небольшая фортепианная постлюдия завершается разложенным До-мажорным аккордом, который следует „распеть” глубоким, мягким звуком. 
Два последующих романса – № 4 „Колечко золотое” (Ми-бемоль мажор) и № 5 „Милые сестры” (Си-бемоль мажор) – песни невесты, связанные с традициями свадебного обряда. Песня „Колечко золотое” полна непринужденного веселья, радости. Основная тема народно-песенного склада чуть обострена полутоновой интонацией, приобретающей здесь томный оттенок. Этот хроматический ход подчеркнут в сопровождении эллиптическим оборотом: D7-(III)/DVII65-(VI). Фортепианное изложение многопланово: первый план – мелодическая линия, дублирующая вокальную партию; второй план – мелодизированный бас; третий (внутренний) – фигурации восьмых, безостановочные, символизирующие, возможно, не имеющее начала и конца колечко. В гармоническом развитии отсутствует законченный каданс. 
Необходимо продуманно распределить динамику пластов. Фраза объединяется большой лигой для широкого дыхания, мелодические вершины подчеркиваются. Для удобства исполнения во втором такте восьмые лучше перенести из левой руки в правую. 
В среднем разделе „Хочу стать я для друга” знакомые интонации основной темы приобретают особую теплоту. Пульсирующие аккорды аккомпанемента создают атмосферу радостного волнения. Здесь же располагается кульминация песни. Важно, чтобы в тактах 29 и 32 пианист после замедления смог взять первоначальный темп и четко отделить начало новой фразы от предыдущей.

В фортепианном заключении, во избежание однообразия, фразировка строится от мелкого мотива к крупному. Третий мотив – кульминация постлюдии. 
В песне „Милые сестры” перед слушателем предстает сцена прощания невесты с подругами. Радостная, окрыленная мелодия разворачивается на фоне арпеджированных трезвучий, что придает изложению характер свадебного гимна. Эта песня невольно вызывает в памяти еще одно сочинение Шумана – „Посвящение”. В непрерывном движении восьмых в сопровождении обращает на себя внимание дробление последней доли пунктирным ритмом: последнюю шестнадцатую лучше трактовать как затакт к последующей фигурации для большей ритмической определенности. В среднем разделе „Помню, как милый” важно прослушать мелодическую линию баса. 
Заключительный эпизод в Ре-бемоль мажоре с мягким оттенком грусти требует изменения звукоизвлечения, мягкого „произнесения” форшлагов в басу. Фортепианная постлюдия в характере свадебного марша ассоциируется с подобными образцами немецкого романтизма (К. Вебер, Ф. Мендельсон). В данном случае применяется ритмическая педаль, подчеркивающая шестнадцатые из пунктированных ритмоформул. 
№ 6 „Милый друг, смущен ты” (Соль мажор) рассказывает о счастье грядущего материнства, органично вытекающего из предыдущего драматургического развития цикла. Его тема также имеет декламационно-речевую природу. Широкое развитие сменяется повторением начальной интонации с изящным прихотливым нисходящим оборотом на ум.4 (V-II#). Уменьшенная кварта в интонационном развитии этого романса вообще часто повторяется (позже между IV и І# ступенями). Фразы солистки чередуются с фортепианными репликами, которые словно объединяют вокальные высказывания. Пианисту следует обратить внимание на ритмическое разнообразие вокальной и фортепианной партий, во втором такте на D7#5 и далее в аналогичных построениях. 
Многозначительная фортепианная интерлюдия при переходе к среднему разделу воспринимается как тихое признание, поэтому в интересах художественной  выразительности следует приостановить движение как перед важным сообщением. Форшлаг перед началом среднего раздела „Понял ты причину…” взять вместе с дыханием певца. 
В среднем разделе развивается начальная интонация, но в нижнем регистре аккомпанемента на фоне равномерных остинатно движущихся восьмых, подобных стуку сердца,  восходящая хроматическая секвенция должна быть выпукло проинтонирована. Синкопированная интонация основной темы в сочетании со сменой гармонии пульсирующих аккордов на слабой доле создают видимость сдвига сильной доли. Во избежание потери пульсации пианисту необходимо точное ощущение первой доли. В следующем периоде после интерлюдии „О, как бьется сердце” пианист играет ведущую роль: задает новый, более подвижный темп и готовит мелодию вокальной партии. В заключительной фортепианной интерлюдии D7 дезальтерирован, что придает звучанию большую определенность. Следует внимательно отнестись к аккордовому форшлагу в последнем такте (двойная D) перед заключительным кадансом солистки „…твой облик!”. 
№ 7 „Нежно прильни ты к сердцу скорей” (Ре мажор) выдержан в радостных светлых красках, в танцевальном ритме тарантеллы. Это воплощение „игры юной матери с ребенком”. При движении к кульминации „Прильни же к сердцу…” темп постепенно ускоряется. Фортепианная постлюдия (интерлюдии в этом романсе отсутствуют) напротив – отмечена резким замедлением темпа, нежным характером темы. Ансамблевые задачи в этом номере значительно проще, чем в предыдущих. Два D63 в первом такте, представляют большой динамический контраст (р), второй аккорд воспринимается как „эхо” первого.  „Дыхание” пианисту нужно взять вместе с вокалистом перед его вступлением. Мелодия баса легко различима и ее не следует „терять”. Остальная фактура исполняется очень легко, воздушно, шестнадцатые не должны быть вязкими. Сквозное нарастание темпа имеет точки опоры – такты, предшествующие смене темпа. 
Медленный темп постлюдии подготавливается накануне в заключительном кадансе на звуке „си”. Затем пианисту вместе с солистом необходимо хорошо прослушать последующий квинтовый ход. 
Кульминация постлюдии – четвертый такт от ее начала. Концертмейстеру необходимо обладать определенным пианистическим мастерством для достижения певучего, легатного звучания в мелодическом голосе. При этом он должен умело и ловко подставлять гармонические последовательности так, чтобы они способствовали выразительности мелодии. 

После самого светлого романса цикла внезапным контрастом звучит № 8 „Ты в первый раз наносишь мне удар” – трагическое вторжение смерти (ре-минор). Монолог очень сдержан, без тени патетики. Интонации монотонны в низком регистре с глуховатым звучанием, и лишь в третьей фразе поднимаются выше и достигают динамического нарастания. В последний раз звучит хроматический лейтмотив с оттенком стона. Скупость мелодики здесь компенсируется   гармонической выразительностью. Уменьшенные септаккорды с их напряженностью и неустойчивостью соответствуют состоянию героини: растерянному и опустошенному. В первых фразах голос звучит горестно, но тембр не искажен – героиня еще не успела до конца осознать происшедшего. Далее разворачивается картина сложного драматургического и психологического решения финального романса. Слова „уже оставил одинокой…” произносятся тихо, безжизненно. Затем экспрессивное крещендо подводит к кульминации „…и вокруг темно”. К концу изложения голос снова поникает с осознанием ушедшей жизни и предстоящего одиночества. В пении подчеркнутая артикуляция слов. Тембровые контрасты у вокалиста должны отражаться и в фортепианной партии.   Первый аккорд – тоническое трезвучие взят сфорцандо, что наводит на ассоциации с драматическими сонатами Бетховена, Шопена, Листа и фантазией Моцарта. 
Очень важен первый аккорд заставки, словно открывающий действие или повествование. Берется это трезвучие толчком кисти с острой опорой на кончики пальцев. При этом следует избегать слишком резкого, ударного звука. Желательно обратить внимание на ритмический ансамбль в третьем такте, где подчеркнуто слово „страшен” – не нужно торопить октавное удвоение на последней восьмой.

В третьей фразе „Оставил одинокой” сложность для пианиста составляет распределение динамики. Начальный DVII43 на тоническом органном басу должен прозвучать подобно отдаленному звону похоронного колокола (он, между тем, тоже берется сфорцандо). За ним следует целая цепочка уменьшенных септаккордов в среднем разделе, требующих такой же трактовки. Фразу „вокруг темно” как кульминационную также следует подчеркнуть аккордом (минорный квартсекстаккорд) сфорцандо. В последующих же построениях существует опасность заглушить певца, поэтому требуется осторожность с динамикой: „мертвое”, приглушенное звучание фортепиано еще более подчеркнет состояние героини.

Фортепианная постлюдия цикла – воспоминание об утраченном счастье. При модуляции, возвращающей начальную тональность Си-бемоль мажор, пианисту следует особенно внимательно прослушать проникновенные широкие ходы (секста-тритон-тритон). 

Хочется отдельно остановиться на логике тонального плана цикла. Характерно полное преобладание бемольных тональностей, имеющих более матовый, засурдиненный сонорный эффект: Си-бемоль мажор, Ми-бемоль мажор, ре-минор, до-минор. Последние две известны своими выразительными качествами при создании остродраматичных и скорбных образов. В середине цикла (№ 6 и № 7) в наиболее просветленных номерах применены диезные, „звонкие” тональности – Соль мажор и Ре мажор, относящиеся к пасторальной гамме оттенков. 
Тональный план создает свою драматургию: B-dur - Es-dur -c-moll - Es-dur - B-dur - G-dur - D-dur - d-moll - B-dur. Нетрудно усмотреть в его логике некоторые тенденции тональных планов сонатно-симфонического цикла, и даже в большей степени терцовых сопоставлений параллельно переменного и одноименного типов, столь присущее романтизму. Кроме того, знание тонального плана даст возможность исполнителям верно выстроить драматургический сюжет цикла. 
В работе над циклом необходимо помнить об общей „камерности” шумановского стиля. Ни вокальная, ни фортепианная стихия романсов не допускает эстрадной эффектности, но требует наполнения внутренним смыслом, вслушиванием в интонации, неуклонного ведения драматургической линии, насыщенной лейтмотивами. Сложный многогранный психологизм тематизма, сконцентрированный в „бессловесном” инструментальном сопровождении, входит в некоторое противоречие с простодушными репликами героини. В то же время Шуман в очередной раз предстает в данном цикле как выдающийся портретист, при чем женский образ лишен привычной для композитора двуликости, противоречивости. Перед исполнителями, скорее всего, литературная героиня несколько отстраненная от „эго” самого автора. Несмотря на вдохновенную, мастерски воссозданную вокальную линию, Шуман все же мыслит пианистически – элементы речевых интонаций настолько органично вплетены в изящные чисто инструментальные фигурации, что их часто бывает трудно отделить. Особенного внимания требует работа над ритмом, так как он наиболее отражает прихотливость музыкального мышления композитора. Природа шумановского ритма кроется в интонациях человеческой речи, конкретнее – немецкой речи с присущей ей акцентами, агогикой, артикуляцией. Отсюда многоплановость пианистического штриха. Гармоническое решение также чрезвычайно важная область, функционирующая „стереофонично”: с одной стороны, двигающая тонально-гармонический план, то есть формообразующая, с другой стороны, создающая красочную палитру, „подсвечивающую” мелодику. Один из афоризмов Шумана гласит: „В музыке как в шахматах, королева (мелодия) имеет наибольшее значение, но решает дело король (гармония)” [9].  

Творчество Шумана давно стало классикой. Сегодня оно уже не указывает новых путей, но, как и всякая подлинная классика, остается живым искусством.  
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СМЕНА ЭСТЕТИЧЕСКИХ ОРИЕНТИРОВ 
В ПРОЦЕССЕ ЭВОЛЮЦИИ ВОКАЛЬНОГО ЗВУКА
Статья освещает один из ракурсов развития вокального исполнительства XX   века от истоков до окончательного формирования рок-н-ролла как самостоятельного музыкального стиля. Популярная музыка как саморазвивающаяся модель мира подчинена эстетическим императивам времени и являет собой яркую художественно-эстетическую характеристику эпохи. 

Ключевые слова: вокальное исполнительство, вокальная манера, стили популярной музыки, рок-н-ролл. 
The author of the given article has tried to reveal one of the developing way of vocal singing at the XXth century from its sources to the whole rock-and-roll forming as the independent music style. Popular music as self-developed world pattern is submitted to aesthetic time imperatives. It is the brightest art aesthetic characteristic of the epoch. 

The key words: vocal singing, vocal manner, popular music style, rock-and-roll. 

Предметом исследования в данной статье является вокальное исполнительство, в частности, одна из его многочисленных культурно-эстетических граней – рок-н-ролл. Неоднозначность явления просматривается во временной плоскости от истоков до окончательного формирования рок-н-ролла как стиля. 

Отсутствие последовательного и системного исследования феномена генезиса вокального исполнительства вообще и популярного исполнительства в частности лишает нас целостного представления о его месте в культурно-творческом процессе, о его решающей роли в создании системы популярных стилей и жанров в истории музыки.

Методологически важным источником исследования является непосредственно исполнительская деятельность. Данный подход позволяет сконцентрировать внимание на социальной природе культурного явления. 
В исследовании вокального исполнительства как культурного явления особое значение приобретает аксеологический аспект его составляющих, т.е. определение ценностного уровня компонентов. Одним из компонентов как раз и является рок-н-ролльное исполнительство, ценностный вклад которого мы попытались проанализировать в данной статье. 

Говоря об истоках рок-н-ролла нельзя не упомянуть о его афроамериканских корнях. Так же данный стиль тесно генетически связан с музыкой белых американцев. И „черный” кантри-блюз и так называемый „белый” блюз, соединяющий в своей исполнительской практике принципы и сам дух черного блюза с элементами европейского фольклора, имели определённое влияние на формирование стилистики рок-н-ролла. Так гитарист Джимми Роджерс сочетал блюз с фальцетным тирольским пением ещё в 20-е годы. В 30-е – инструментальные ансамбли, распространённые на юге США, в состав которых входили скрипка, банджо, гитара, иногда духовые и фортепиано, а также электрогитары, использовали приемы джазовой импровизации, элементы гавайской, кубинской, мексиканской музыки. И в „блюйодль”, и в „вестерн-свинге”, и в „блюграсе” использовались различные манеры пения: связочно-гортанная – афроамериканская; фольклорно-фальцетная – европейская (то, что мы сейчас называем использованием „субтона”).  

Формирование относительно богатой вокальной манеры свойственной рок-н-роллу происходило постепенно на базе различных инструментальных стилей использовавших вокал как содержательное дополнение. Здесь нельзя не упомянуть популярный в 30 – 40-х годах жанр „хокитонг мьюзик”, произошедшей от названия скромного питейного заведения, где можно было перекусить, выпить, послушать музыку, просто посидеть и пообщаться. Для развлечения публики певец исполнял свой репертуар под аккомпанемент гитары или „разбитого” пианино. Дребезжащий звук расстроенного аккомпанемента не предполагал изысканности вокальной манеры исполнения. Одним из выдающихся певцов „хонкитонг” считается Хенк Уильямс. Его песни были ближе к городской фольклорной разновидности „белого” блюза.

Однако в создании рок-н-рольной стилистики нельзя недооценивать и роль „кантри”, в частности „кантри-буги”. Он соединил однообразие вокальной подачи „кантри” с инструментальным и приёмами „буги-вуги”. 
Стиль „госпел” принято считать формой афроамериканского духовного песнопения. Обычно его исполняли мужские квартеты. Его влияния трудно переоценить в формировании индивидуальной вокальной стилистики Рея Чарльза и Элвиса Пресли. 

К 50-м годам ХХ века коренным образом изменилось отношение к импровизации в оркестровых коллективах, сопровождающих пение популярных солистов. Инструментальная музыка во всех джазовых стилях антагонистична вокалу и ставит функции последнего в один ряд с функциями любого другого инструмента, формируя тем самым некое инструментальное равноправие, вследствие чего и возникла определённая джазовая вокальная манера. Её отличительные особенности: предельная близость вокального звука к речевому аппарату, что не дает возможности выдыхаемому потоку проникнуть вглубь резонаторных полостей; способность к звукоподражанию – имитации звучания деревянных, медных духовых, струнных и даже ударных инструментов. 
Но суть проблемы противостояния инструментальной и вокальной музыки в джазовых стилях в ХХ веке составляет тривиальная причина. Дело в том, что лавры популярности в таких коллективных образованиях как джазовый оркестр или джаз-банд всегда доставались солисту-вокалисту, что вызывало справедливое недоумение (если не сказать больше – зависть) у весьма квалифицированных музыкантов-инструменталистов. Ведь вклад каждого музыканта в джазовом оркестре был адекватен благодаря традиции импровизации, здесь не было второстепенных ролей, все должны были обладать известной долей импровизаторского таланта (что не исключало применения определённых схем и штампов, продиктованных конкретной джазовой стилистикой).

Сопротивление объективным историческим процессам в музыкальной практике – бесполезное дело. Музыкальная исполнительская практика регулируется непосредственно потребительским рынком. А по его законам вокальное исполнительство популярной музыки занимает приоритетное положение по отношению к инструментальному исполнительству. Об этом красноречиво свидетельствует жанровая направленность популярной музыки: песни, мюзиклы, рок-оперы, музыкальный кинематограф. 
Итак, к началу 50-х годов ХХ века импровизация отходит на второй план в инструментальном популярном исполнительстве, а вокальное исполнительство прочно занимает лидирующее положение во всех жанровых и стилистических проявлениях популярной музыки. Все средства массовой информации: многочисленные радиостанции, телевидение, киноиндустрия, музыкальные театры, шоу-бизнес, компании грамзаписи, нотные издательства обрушивают на среднестатистического зрителя-слушателя лавину продукции, рассчитанной на сиюминутное потребление. В те годы основу звучащего шоу-бизнеса все же составляют инструментальные оркестры (хотя и с „ущемлёнными” правами), их функция – аккомпанемент вокалу. Здесь уже исключены импровизационные неожиданности, они уступили место точному расчету исполнительского эффекта. 
В имидже исполнителей того времени не было ничего, что могло шокировать, эпатировать публику. Сценические образы популярных тогда Дориса Дэя, Фрэнки Лейна, Роз-Мари Клине, Бинга Кросби, Дина Мартина, Джонни Рэя, Эуди Фишера тому подтверждение. Но пути популярности неисповедимы. Когда-то модное становится „вчерашним днём”, сменяется популярным сегодня, которое завтра так же устареет, превратится в архаизм. Не стоит подобные тенденции сводить лишь к принципам индустрии развлечений. На наш взгляд популярная музыка – такая же саморазвивающаяся модель мира искусства, как и любая другая. Она паритетно подчинена законам шоу-бизнеса и эстетическим императивам времени, воплощая во всем своем жанрово-стилистическом многообразии эти эстетические воззрения как нигилистически настроенных молодёжных течений, так и устоявшееся, превратившееся в почти ритуальные представления старших поколений. 
Добропорядочный, слащаво-коммерческий, а также идеологизированный стиль эпохи был „взорван” рок-н-роллом. Это наступило тогда, когда определённую часть публики перестала устраивать респектабельность популярной коммерческой музыки. Все началось, что может оказаться символичным, с увлечения ритм-энд-блюзом (сейчас данный стиль также очень популярен). Один из диск-жокеев кливлендской радиостанции, передававшей как легкую, так и классическую музыку, заметил эту тенденцию и включил записи ритм-энд-блюза в вечерние программы радиостанции. Затем, дабы придать больше значимости себе и приобрести популярность тот самый диск-жокей – Алан Фрид – взял себе псевдоним „Мундог” (лунная собака), а передачи свои назвал „Мундог рок-энд-ролл”. Рок-энд-ролл (сокращённо рок-н-ролл) он применил вместо, носившего явный расовый оттенок, черной музыки ритм-энд-блюза. Словосочетание „качайся и вертись” (рок-энд-ролл) предложил Алану Фриду его друг продавец в магазине грамзаписей, – Лео  Минтц. Он наверняка знал истинное значение этого выражения (в среде афроамериканцев оно означало не столь безобидное – „качайся и вертись”, а носило откровенно непристойный характер). Такая двусмысленность словосочетания сперва только усилила интерес к названию вечерней радиопередачи, ведь некоторые всё же знали и жаргонное значение выражения. Затем оно спроецировалось на быстро распространившийся популярный музыкальный стиль. 

С лёгкой руки ди-джея и его друга мы получили лингвистическое оформление музыкального стиля, ставшего эпохой в движении популярной музыки. „Чёрный” ритм-энд-блюз превратился в „белый” рок-н-ролл – очередной продукт эстетики массовой культуры, рождённой ХХ  веком. Слуховой кругозор слушательской аудитории был подготовлен к восприятию музыкального явления, эстетико-информационное наполнение которого перекликалось с характерными тенденциями музыкальной психологии того времени. Это реминисценция рождения блюза более чем полвека спустя. „Есть нечто закономерное в том, что „неожиданно” проснувшаяся восприимчивость европейцев к афроамериканской музыке, в частности к блюзам, совпадает с их „освобождением” и от монопольного господства норм греко-римского искусства, и от плена классического тонального строя, в рамках которого возникли все без исключения выдающиеся оперно-симфонические школы между концом XVII и началом ХХ столетия” [2]. 
Рок-н-ролл не только привлек к себе как черную, так и белую слушательскую аудиторию. Благодаря широкой коммуникативной системе СМИ он чрезвычайно быстро распространился по всему миру. Музыкальные характеристики стиля вряд ли превышают ценность блюза, но характеристики популярности рок-н-ролла на порядок выше. И главная роль в росте его популяризации, конечно же, принадлежит СМИ.  

Ди-джей Алан Фрид не оставил свою подвижническую деятельность по распространению рок-н-ролла. Следующим его шагом была организация первых рок концертов. В 1952 году перед смешанной аудиторией выступали афроамериканские группы – „Мунглоус”, „Доминос”. В 1954 году Алан Фрид популяризует своё детище уже в Нью-Йорке. Используя механизм частных радиостанций и компаний, он доходит до общенационального масштаба, что приносит исполнителям – популярность, а организатору – хорошие гонорары.

Следует назвать несколько причин выводящих стиль рок-н-ролл за рамки обыденности. Первая причина относится скорее к социополитическим проблемам, чем к музыкальным. Рок-н-ролл рожден на границе расового разлома, одинаково приемлем и черной и белой молодёжной аудиторией, что способствовало тенэйджерскому объединению не по расовому и даже классовому признаку, а по идеологически-эстетическому принципу: для молодёжи рок-н-ролл стал чем-то в роде музыкального объединяющего символа, особого опознавательного знака (что так важно молодёжной культуре). Здесь не имеют значения расовая и классовая принадлежность, а приятие или неприятие рок-н-ролла становится объединяющим началом. Вторая причина носит скорее нигилистический, протестантский характер. Увлечение рок-н-роллом в молодёжной среде выражает неприятие и публичное попрание ценностей благочестивого пуританского общества. Обратим внимание, что подобные явления, взрывающие эстетические принципы, происходят в США и Великобритании практически одновременно, где по определению пуританское общество активно сопротивляется внедрению иных ценностей. 
И только третью причину можно отнести к разряду эстетических – это новаторская исполнительская подача музыкального материала. Она заключается не только во внедрении клоунады – игра на гитаре лежа, на коленях, стоя на голове; в использовании эпатажных сценических костюмов, во внедрении откровенно эротических танцевальных движений (вспомним, что на американском телевидении было официально запрещено показывать Элвиса   Пресли ниже пояса). Определяющим, была всё-таки, оригинальная вокальная манера: наполнение звучания голоса обертонами подсвязочного резонаторного пространства на довольно низкой дыхательной опоре, в низком положении гортани. Она придавала голосу особую „теплоту” и откровенно сексуальную ноту. Этот способ звукоизвлечения сохранял свою технику и в быстрых и медленных темпах, и в изложении глубоких по смыслу авторских текстов, и в пении „скэтом”, то есть набором слогов, не несущих никакой содержательной информации. Данная особенность исполнительской вокальной подачи, наряду с другими новшествами, безусловно, способствовала популярности стиля. 
Каждый исполнитель рок-н-ролла проходил свой путь, приводивший его к той ступени популярности, на которой он остался в истории. Говоря о данном стиле мы, конечно же, вспомним Элвиса Пресли, но необходимо упомянуть и о других „звёздах” небосклона популярной музыки обрамляющих легендарное имя. 
Итак, возникновение стиля не было мгновенным и однозначным. Первопроходцем его был певец и гитарист Билл  Хейли. Он соединил кантри и ритм-энд-блюз, исполнял хиты афроамериканских музыкантов и в 1951 году записал первую рок-н-ролльную песню. Переориентировавшись с кантри-буги на ритм-энд-блюз уже в 1953 году достиг большой популярности, записав со соей группой „Comets” сингл „Crase men crase”. В 1955 году он написал песню к кинофильму „Blacbord drangl”, которая стала рок-н-ролльным гимном. В 1957 году Билл Хейли уже экспортировал рок-н-ролл в Европу – гастролировал в Англии. К тому времени популярность его на родине пошла на спад. 

Известную лепту в развитие стиля внесли певец и пианист Джерри Ли Льюис; гитарист, певец и композитор Карл Перкинс, а также Джин Винсент, Фетс Домино, Литтл Ричард, Чак Берри. Они по-своему „шлифовали” стилистику вокальной и инструментальной исполнительской подачи. 
Карл Перкинс, по утверждению современников, был гораздо талантливей и музыкальней Элвиса Пресли, но не обладал столь привлекательной внешностью. В его актёрской подаче музыкального материала не было пластических решений, присущих Э. Пресли. К Творчеству Перкинса с большим уважением относились „Битлз”. Уже после распада мега популярной группы Пол Маккартни осуществил с Перкинсом совместный музыкальный проект. 
В исполнительской практике Джона Винсента окончательно определился инструментальный состав рок группы: три электрогитары – соло, ритм, бас-гитара и ударные. 

Однако воплощением рок-н-ролла как стиля популярной музыки был и остаётся Элвис Пресли. В чём же заключается исполнительский феномен певца? В 1953 году молодой водитель грузового автомобиля из Мемфиса пришел на студию звукозаписи фирмы „SUN” с благими намерениями: записать песню-поздравление для своей матери в день её рождения. Звучание голоса вокального самородка Пресли не осталось без внимания студийных работников. Сем Филлипс – хозяин фирмы после прослушивания любительского трека Элвиса обратился к нему с заманчивым предложением – сделать профессиональную аудиозапись. Первая пластинка-миньон включала две песни (столько мог включить сингл): популярный мемфисский блюз „That’s all right, Mama” и „Blue moon of Kentucky” Билла Монро. 

Первые гастроли Элвиса Пресли, проходившие по югу Соединённых Штатов, ещё не принесли ему славы короля рок-н-ролла. Имидж парня в стиле „хиллбилли” (прозвище ленивого фермера – неудачника из южных штатов, ставшие синонимом музыки кантри в пятидесятые годы на Юго-Западе) стал его первой визитной карточкой. Но уже в 1956 году он возглавил американские хит-парады, записав песню „Хартбрейк отель”. Этот хит принес ему мировую славу и пожизненное звание короля рок-н-ролла. 
Безусловно, короля делает свита. И тогдашние менеджеры от масс-культуры (имиджмейкеры, стилисты, продюсеры) создали шокирующий эпатажный образ, остающийся неподражаемым и знаковым для поп-индустрии и массовой культуры. Для исполнительства в жанрах популярной музыки, в отличие от академического исполнительства, очень важно сочетание внешних качеств с музыкальным вокальным дарованием. В этом заключается большая близость к профессии актёра, чем музыканта. 
Появление рок-н-ролла максимально сблизили профессиональные качества актерской и музыкальной ипостаси исполнителя. А телевидение и киноиндустрия максимально усиливала визуальное зрительское впечатление подачей в эфир крупных планов певца – актера-музыканта. В таких условиях нужно было соответствовать уровню „крупного плана”. И Элвис соответствовал. Его сценический имидж порочного красавца – мачо с набриолиненным „коком” на голове, одетого в немыслимо яркие костюмы, откровенно сексуальные движения сопровождающие исполнение песен вызывали амбивалентность в зрительском восприятии Пресли как исполнителя и рок-н-ролла как стиля. Для пуританской Америки он был олицетворением пошлости, а для молодёжи „буревестником” сексуальной революции шестидесятых. С Пресли началась эпоха идолов в популярной музыке. На этом поприще поп-музыка соперничала с киноиндустрией Голливуда – машиной, создающей кино-идолов, мега-звезд кино и весьма преуспевающей в этом. 

Поп-идол – человек-загадка. Свое основное качество предстояло оправдать всей последующей жизнью. В одно и тоже время Элвис Пресли был и секс-символом эпохи, и предметом поклонения, и образцом для подражания, и вполне добропорядочным семьянином, выходцем из религиозной семьи, уважавший своих родителей, воспитанный в послушании и поклонении семейным ценностям. Знавшие Пресли близко считают его даже стыдливым и скромным, во что верится с трудом, глядя на видеозаписи его концертов. Его непосредственность и доброта порой приводили в шоковое состояние его окружение: он по-детски коллекционировал дорогие „кодиллаки”, отдавая за них умопомрачительные суммы и, в то же время, мог подарить драгоценный перстень первому встречному. Мега-популярность исключала посещение кинотеатров, и, будучи любителем кино, Элвис мог посмотреть фильм с семьей и охраной в снятом для такого случая кинотеатре ночью. 
Но что же именно способствовало популярности Пресли, какие качества его дарования? Может быть, особый подход к подбору репертуара? Репертуар его был скорее противоречив. Когда юноше, впервые пришедшему на студию звукозаписи, задали вопрос, в каком стиле он будет петь, он ответил: „Во всех стилях”. (Какой ответ мог дать водитель грузовика на вопрос о музыкальных стилях?...) Если верить воспоминаниям помощницы Сэма Филлипса Марион Кескер, дежурившей в тот субботний день на фирме звукозаписи „SUN” и разговорившей 18-летнего юношу, послушно стоящего в очереди, на второй вопрос он дал знаковый ответ. 

- На кого из певцов вы похожи?

- Ни на кого.

Сэм Филлипс в тот период искал белого человека с манерой пения и чувствами чёрных. Ему казалось, что Элвис Ароне Пресли – это находка. Но на музыкантов-инструменталистов, которых Филлипс подобрал в аккомпанирующую группу к певцу, Элвис производил двойственное впечатление. Хороший голос, безусловно, важный атрибут для певца, но отнюдь не единственный. Личностный универсализм, нанизанный на вектор пропаганды популярной музыки, включает в палитру конкретной эпохи ещё одно измерение – психокреативную функцию стилевой подачи как явления. 
В 1955 году во время записи сингла с песнями „Baby let’s play house” и „I’m left you’re Right She’s Gone” Пресли впервые применил свой, знаменитый впоследствии „икающий” вокал. Композиции получили отличные отзывы прессы.

Популярность певца росла. Компании наперебой предлагали внушительные суммы, чтобы заполучить звезду. Элвис стал национальным феноменом. Специфика вокальной подачи певца сыграла в этом не последнюю роль. 
Итак, рок-н-ролльное вокальное исполнительство – явление не однозначное в истории массовой музыкальной культуры. Сохранившиеся аудио и видеозаписи концертов Пресли позволяют сделать вывод, об эволюционировании вокальной манеры, демонстрирующей существенные изменения как технических, так и смысловых коннотаций. 

Для понимания специфики рок-н-ролльной вокальной манеры (часто не приемлемой для слуха, привычного к академическому звучанию голоса) необходимо отказаться от эстетических представлений, мотиваций и постулатов оперного пения. Данная вокальная манера имела имманентно бунтарскую сущность, была способна вызвать эмоции не только эротического характера, но социальной направленности. В смешении с жанром и способом подачи музыкального материала она (данная манера) была способна произвести в слушательском восприятии функциональную смену ценностных ориентиров. Энергетическая подоплека явления в достижении звуковой рецепции способна работать на психобиологическом уровне. Бинарность воспринимающей структуры сознания (тяготеющего как к низкому, так и к высокому) сполна отразилась в рок-н-ролльной культуре. 

Углубление в данную проблему вызовет поток противоречивых мнений. Множество полярных тезисов, характеризующих явление, не помешали жанро-стилевому феномену в покорении слуховых структур социума на всех географических направлениях. В динамически балансирующем единстве рок-н-ролл прошествовал и в пространстве и во времени, этнически и социально мимикрируя, структурировал новую художественную реальность популярной музыки ХХ века.   
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МУЗИЧНИЙ КОМПОНЕНТ ВИСТАВИ 
„ЛЕГЕНДА ПРО ФАУСТА” 
У ПОСТАНОВЦІ НАЦІОНАЛЬНОГО АКАДЕМІЧНОГО ДРАМАТИЧНОГО ТЕАТРУ ІМ. І. ФРАНКА
У статті автор порушує проблему функціонування музики в єдиному синтетичному організмі – драматичній виставі, на прикладі музичного ряду вистави „Легенда про Фауста”. Музичний компонент постановки розглядається з точки зору виявлення його драматургічних функцій та взаємозв’язку із загальною драматургією та зоровим рядом. 
Ключові слова: театральна музика, драматичний театр і музика, музичний компонент драматичної вистави. 
In the given article the author states a problem of music functioning in dramatic performance on the example of musical series performance „The Legend about Faust”. The musical component of performance is examined as an object of exposure of its dramaturgical functions and in the interconnection with general dramaturgy and visual series. 

The key words: the theatre music, drama theatre and music, the musical component of dramatic performance. 
У сучасній культурі музика стала практично невід’ємною частиною поліфонічно складних видів і форм творчості: театру, кіно, телебачення, естради, цирку, масових видовищних шоу, тощо. 

У центрі уваги даної статті – складна і на сьогодні ще мало вивчена проблема функціонування музики в сучасному драматичному театрі. Її значення у виставі виходить далеко за рамки службово-прикладної функції. Музика актуалізує приховані смисли, подаючи більш рельєфно ідейний задум режисера. 

У музикознавчій та театрознавчій літературі чітко сформульованої методики аналізу музичного компоненту драматичної вистави поки що не створено. Автори робіт, хоча й відмічають нову синтетичну природу театральної музики, однак підходять до її аналізу з традиційним інструментарієм музикознавства, тобто аналізують її як самодостатній музичний твір. Однак музика у виставі є невід’ємною частиною сценічної дії, тому вилучати її зі спектаклю й аналізувати поза театральним контекстом недоцільно. Аналіз театральної музики потребує комплексного підходу, здійсненого у тісному зв’язку з усіма компонентами драматичного спектаклю. 

Музика завжди посідала чільне місце в українському драматичному театрі. Вона ставала органічним компонентом багатьох вистав видатних діячів національного театру (Марка Кропивницького, Михайла Старицького, Леся Курбаса). 

У театральній ситуації сьогодення музика й надалі є важливим компонентом у загальній драматургії вистави. На даний момент, у зв’язку з багатими технічними можливостями, засоби музичного вирішення вистав – найрізноманітніші. З одного боку, значно підвищилась тенденція до компіляції, підбору чужих музичних текстів та їх аранжування. З іншого боку, режисери продовжують давню традицію запрошення професійних композиторів для створення оригінальної музики. 
Так, серед авторів музики до сучасних театральних вистав є: В. Зілваріс, О. Костін, І. Поклад, М. Чембержі, І. Ченцов, Ю. Шевченко, І. Щербаков та інші. Їх запрошують до співробітництва найвідоміші театри Києва: Національний академічний театр російської драми імені Лесі Українки, Київський академічний Молодий театр, Київський академічний театр драми і комедії на Лівому березі Дніпра, Київський Державний академічний театр „Колесо” та ін.  

Національний академічний український драматичний театр ім. І. Франка за період свого майже сторічного існування завжди мав практику співробітництва з багатьма відомими українськими композиторами. Серед них такі імена, як М. Лисенко, Р. Глієр, К. Данькевич, Л. Ревуцький, Ю. Мейтус, П. Козицький, В. Рождественський, П. Майборода, Г. Майборода, І. Шамо, М. Скорик, Ю. Знатоков, В. Кирейко, Б. Янівський, І. Поклад, С. Бідусенко, М. Глуз, Ю. Шевченко. 

Театр ім. І. Франка і дотепер продовжує цю плідну традицію співпраці з композиторами різних поколінь. Авторами музики сучасних спектаклів є С. Бідусенко, М. Глуз, П. Дессау (Німеччина), І. Небесний, І. Поклад. 
З театром стабільно співпрацює і перспективний, талановитий композитор Марина Денисенко. Предметом пропонованої статті стала спільна праця майстра з відомим українським режисером Андрієм Приходьком – „Легенда про Фауста” (режисер-постановник – А. Приходько; композитор – М. Денисенко; сценографія та костюми – М. Погребняк; балетмейстер – О. Семьошкіна).  
На головні ролі режисер запросив зоряний склад трупи театру: Остап Ступка (Фауст молодий), Богдан Ступка (Фауст старий та Мефістофель), Богдан Бенюк (Каспер), Володимир Ніколаєнко (Вагнер). Дана вистава, у якій порушуються глобальні, вічні питання про сенс людського буття, є дуже репертуарною. За два сезони (прем’єра відбулася у жовтні 2008 р.) вона витримала велику кількість постановок. Спектакль викликає зацікавленість у публіки, тому ставиться майже щомісяця. За найкращу сценографію Марії Погребняк вистава отримала головну премію країни – „Київську пектораль” (2009). У 2010 році саме цей спектакль включили до акції святкування 90‑річчя від дня народження театру. Сцени саме з вистави „Легенда про Фауста” виконувались на святковому вечорі „Франківцям – 90” (27.03.2009). Про надзвичайну популярність вистави свідчить включення її до ювілейної програми гастролей Театру ім. І. Франка у Санкт-Петербурзі.  

В основу інсценізації вистави було покладено першоджерело – Народну книгу про Фауста – „Історія про доктора Фауста, відомого чарівника та чорнокнижника” Й. Шпіса (1587) і дві драматичні обробки легенди – „Трагічна історія доктора Фаустуса” К. Марло (1590) та лялькова комедія Гейсельбрехта (1797).  

Треба зазначити, що таке звернення режисера А. Приходька у виставі „Легенда про Фауста” саме до текстів першоджерел зумовлюється характерною рисою творчого методу майстра.  

У виставі „Легенда про Фауста” режисер релігійно-філософську історію про продаж душі дияволу заради вищого пізнання вкладає в рамки жанру середньовічної містерії, з її головною ідеєю – спасіння душі. Проблема вибору „добра” та „зла”, проблема „чесного” та „нечесного” пізнання та проблема „спасіння душі” через покаяння – це основна проблематика режисерської концепції вистави. 

Актуалізує ж приховані смисли і більш рельєфно подає ідейний задум режисера, саме музика. У даній виставі вона використовується дуже логічно та послідовно. Музичний ряд „Легенди про Фауста” має 17 номерів, загальний час яких складає 40 хвилин (при тривалості спектаклю 2 години). 

Для даного спектаклю характерна мішана побудова музичного вирішення вистави, яка поєднує в собі декілька засобів об’єднання музичних номерів. Музична драматургія вибудовується: на основі лейтмотивів та за допомогою номерної структури. 

Цілісності дії, її наскрізному розвитку сприяє система лейтмотивів. Введений композиторкою метод об’єднання доволі великої композиції за допомогою лейтмотивів був умовою режисера, який неодноразово звертався до нього у своїх попередніх виставах. У цьому спектаклі лейттематизм виконує кілька функцій. Окрім єдності наскрізної композиції, за її допомогою у виставі невербально дається характеристика двох полярних начал особистості Фауста. Кожна з лейттем вистави, пов’язана з певною сферою в загальній сюжетній лінії сценарію. Умовно їх можна визначити так: сфера добра та сфера зла. Ці дві сфери втілюються в образі Фауста, з’являючись у ключових для нього моментах життя. 

Тематика так званої „сфери добра” – неоднозначна. Задум режисера полягав тут у показі, з одного боку, народження Фауста як чистої, безгрішної людини, а з іншого – за допомогою цієї теми режисер хотів створити загальне уявлення про рай. Цей образ відтворюється через тему хорового складу, музика якого є стилізацією музичного мистецтва XVII  століття. В основі її інтонаційної бази є один каданс давньоукраїнського п’ятиголосного партесного концерту другої половини XVII століття невідомого автора з Югославського джерела (цей партесний концерт М. Денисенко взяла зі статті М. Антоновича „П’ятиголосні давньоукраїнські хорові концерти з югославського джерела” [1, 115–125], у якій опубліковано рукопис). 
„Сфера зла” представлена темою „Всемогутності” Фауста. У драматургії вистави цей номер виступає як носій внутрішньої дії. Тобто за допомогою музики, невербально передаються мрії Фауста. Тема „Всемогутності” вперше з’являється в експозиції образу, у сцені І „Кабінет Фауста”, ситуативна характеристика якої виглядає так: Фауст знаходить мрію всього життя – книги з некромантії, у яких нібито закладена майбутня людська всемогутність, слава та солодкі втіхи. Саме на кульмінації монологу Фауста, після висловлення його бажання про володарювання світом, звучить яскрава тема майбутньої вседозволеності, спочатку як фон до слів, а потім – соло, як логічне завершення всієї сцени. Музично ця тема „Всемогутності” вирішена у жанрі військового стройового маршу. 

Отже, завдяки введенню системи лейтмотивів, саме музика виконує головну, формотворчу функцію у побудові вистави. 

Окрім основних лейтмотивних характеристик Фауста, до музичної складової вистави входять кілька вставних номерів. Це „Сцена дзеркал”, „Космос” і велика танцювальна сюїта. Ці номери режисер вводить для розрядки напруженої атмосфери, пов’язаної з динамічним розвитком образу Фауста. У загальній драматургії вони виконують зовнішньо-зображальну, ілюстративну драматургічну функцію. 

Таким чином, музика у театральній дії „Легенда про Фауста” виконує як зображальну функцію зі всіма її різновидами (зовнішньо-зображальна та як засіб характеристики), так і виразову – носія розкриття внутрішньої дії та вираження надзавдання вистави. Спосіб реалізації цих функцій – найрізноманітніший. Музичні номери у спектаклі можуть виконувати синхронно декілька функцій, що дає підстави говорити про їх поліфункційність. 
На основі проведених спостережень про особливості функціонування музики в даній виставі, можна зробити певні узагальнення. 

Композитор точно слідувала концепції режисера, вміло втілюючи його ідеї. Перш за все, це проявляється у дотриманні чіткої системи лейтмотивів, які виконують надзавдання вистави, а саме, показати, за допомогою теми сфери добра, як людина самовільно лишає себе раю. З цією темою Фауст народжується, ще зовсім безгрішним; з нею приходять попередження про небезпеку. Лейттема звучить і після рокового вчинку головного героя – продажі душі дияволу, як спомин про всі людські якості, які ще мав Фауст. З цією темою пов’язано і його каяття – основна мораль вистави. 
Режисерський задум вирішення ідеї, закладеній у „Легенді про Фауста” повністю співпадає з композиторським. Музику даної вистави не можна відірвати від візуального ряду та проаналізувати окремо. Тут вона виступає невід’ємною частиною у загальній драматургії і сприяє її наскрізному розвитку.  

Отже, сюжет про доктора Фауста був актуальним у кожну епоху та надихав майстрів майже всіх видів мистецтв на створення шедеврів. В образі ж Фауста, митці знаходили втілення характерних рис сучасної їм людини. За словами композитора XX  століття, автора кантати „Історія доктора Іоганна Фауста” А. Шніткє, Фауст – „це дзеркало, що відображає зміни, які відбуваються з людством за останні століття… Сама по собі ця тема безкінечна та має тисячі реалізацій у різних людей. Вона ніколи не може бути вичерпана. У цієї теми дуже багато пластів. Пластів часу, пластів змісту” [Ошибка! Источник ссылки не найден., 162].  
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ПЕРЕШКОДИ НА ШЛЯХУ РОЗВИТКУ 
ТВОРЧОГО ПОТЕНЦІАЛУ ОСОБИСТОСТІ
У статті розглядаються внутрішні особистісні чинники, що перешкоджають розвитку творчого потенціалу особистості і викладача вищої школи зокрема, робляться спроби визначення пріоритетних напрямків у подоланні цих перешкод.

Ключові слова: творчість, творчий потенціал, творча особистість, викладач вищої школи, перешкоди.  
The researcher has tried to reveal the internal individual qualities, that prevent to develop the creative potential of the person and the higher school teacher. The author has underlined the priority of directions in overcoming of such obstacles.  
The key words: creativity, creative potential, the creative person, the teacher of the higher school, obstacles.  
Визначаючи поняття „творчість”, більшість науковців ототожнює цей феномен з діяльністю, результатом якої є продукт, відзначений об’єктивною чи суб’єктивною новизною.

Викладач, виконуючи свої професійні обов’язки, здійснює певні види діяльності, що розкриваються через компоненти діяльності та відображаються у функціях діяльності. Всі вони належать до теоретичної чи практичної діяльнісної складової. Виходячи з різних аспектів, діяльність викладача ВНЗ передбачає діяльність його як педагога, науковця, методиста, організатора, керівника, дослідника та психолога. Складність виконання всіх цих рівнів діяльності полягає у їх комбінаційному здійсненні, що вимагає від викладача максимально творчо підходити до професійної самоактуалізації. 

Проблемам творчої самореалізації та розвитку приділено чимало уваги у науковій площині (І.А. Зязюн, А.Н. Леонтьєв, В.О. Моляко, Я.О. Пономарьов, К. Роджерс, С.Л. Рубінштейн, Г. Уоллес, С.О. Сисоєва та ін.). Проте невелика кількість вчених зосереджує увагу на перешкодах, що стають на шляху до творчого розвитку особистості. 

Так, деякі вчені вагомою перешкодою на шляху до творчого мислення вважають не лише недостатньо розвинені здібності, але й:

1. Схильність до конформізму, боязкість стати „білою гавою” серед інших, удатися смішним та нерозумним у своїх судженнях та вчинках, страх ризикувати, що сприяє створенню людиною рамок навколо себе (Г. Линдсей, К. Халл, Р. Томпсон, Дж. Айян);

2. Боязкість удатися надто екстравагантним, навіть агресивним у своєму неприйнятті та критиці думок інших людей (Г. Линдсей, К. Халл, Р. Томпсон);  

3. Завищена самооцінка та оцінка значимості власних ідей (бажання ні з ким ними не ділитись), відсутність зацікавленості до того, що відбувається у світі, як і чому працює той чи інший прилад, які закони природи та ідеї діють навколо (Г. Линдсей, К. Халл, Р. Томпсон, Дж. Айян); 
4. Високо розвинена тривожність і, як результат, підвищенна непевність у собі (Г. Линдсей, К. Халл, Р. Томпсон, Дж. Айян); 
5. Перевага критичного мислення над конструктивним, творчим (спрямоване на виявлення недоліків інших) (Г. Линдсей, К. Халл, Р. Томпсон);  

6. Недостатність енергії, як розумової, так і фізичної (Дж. Айян). 
Едвард  де  Боно визначав два типи мислення як „вертикальне” (логічне, послідовне) та „латеральне” (творче, інтуїтивне, з відчуттям гумору) і запропонував свою модель дії бар’єрів:

1. Ми не можемо рушити далі, якщо шлях обривається. Ми повинні знайти інший шлях або побудувати міст, а для цього потрібна додаткова інформація;

2. Ми не можемо рушити далі, якщо на шляху у нас щось громіздке. Ми повинні або прибрати це, або обійти. Необхідно зосередити зусилля.

3. Нам заважає абсолютно відкритий шлях. Стереотипи заважають бачити краще становище. Знайомий шлях нас влаштовує, ми не задумуємось, що може пролягати інший, коротший шлях. 

Латеральне мислення спрямоване на те, аби видалити перешкоду третього типу. Крім того, при латеральному мисленні генеруються нові ідеї та спрямовано ведеться пошук нових аналогів, в той час як вертикальне оперує лише тими фактами, що стосуються справи. 
П. Хілл, перечислюючи перешкоди творчості особистої та організаційної, особливо наголошує на: 1) відсутності гнучкості (незмінні уявлення про щось); 2) мислення за звичкою; 3) вузькопрактичний підхід (упор на деталі); 4) надмірна спеціалізація; 5) вплив авторитетів; 6) побоювання критики [2].

А. Холл у своєму підручнику по системотехніці також вказує, що перешкоди творчості можуть створюватись зовнішнім оточенням та власним характером людини. Як внутрішні чинники – це 1) перцептуальні перешкоди – неадекватне сприйняття; 2) інтелектуальні перешкоди – відсутність необхідних розумових здібностей, помилки, незнання, надмірне звуження чи збільшення задачі, нелогічність у судженнях та надмірна критичність; 3) емоційні перешкоди (невпевненість у собі, побоювання критики, надмірне бажання успіху, внутрішні конфлікти). У зовнішньому оточенні: 1) перешкоди у фізичному оточенні (природні регіональні фактори, та фактори середовища); 2) перешкоди у соціальному оточенні [2]. 
За  Дж. Гілфордом, наступні умови або сприяють, або протидіють швидкому знаходженню рішення творчої задачі, серед яких: 
1) успішний досвід у минулому в рішенні творчих задач стимулює до нової творчості (часті невдачі породжують захисні реакції, що заважають творчому мисленню);

2) виникнення стереотипу мислення, що заважає відмовитись від попереднього способу рішення задач задля пошуку нового; 

3) максимум ефективності в рішенні задач досягається за оптимальної мотивації та за відповідного рівня емоційного піднесення (рівень сугубо індивідуальний);

4) що більший і різнобічний рівень знань, то різноманітнішими будуть підходи у вирішенні творчих задач [5].
Деякі вчені визначають внутрішню свободу як основний фактор розвитку особистості та її творчого прогресу (М.О. Бердяєв, М.В. Воронов, С.О. Гримблат, Дж. Дьюї, О.М. Ельбрехт, І. Кант, В. Линок, Л. Рубінштейн, Е. Фромм).  
Свобода (чи свобода волі) – це людське, соціальне явище. У природі, матеріальній дійсності свободи немає, а діють лише природні закони. Навіть у живій природі, де вже на вищих рівнях розвитку функціонує нервова система, чуттєвість і сенситивне відображення, діють закони, природна необхідність і природна доцільність, згідно з якими поводиться тваринний організм. Усі його дії природно доцільні, що визначається природною необхідністю, законом його існування: без цього він просто не існував би. Звичайно, на тваринний організм діють різні природні чинники, явища, предмети тощо, які для нього є бажаними і не бажаними. Його ж реакція на них різна, згідно з його закономірною вимогою та необхідною доцільністю самовиживання і збереження виду. Отже, всі дії організму – вияви закономірності, необхідності та доцільності його природного існування. 

Свобода з’являється у діяльності людини на тому рівні розвитку, коли вона осягає здатність логічного мислення як опосередкованого й узагальненого пізнання предметів і явищ об’єктивної дійсності в їх істотних властивостях, зв’язках та відношеннях і на цій основі усвідомлення свого „Я” як чогось відмінного від навколишнього предметного світу. Силою самого життя і життєдіяльності людина поставлена у систему відношення свого „Я” як суб’єкта і природного „не-Я” як об’єкта, усвідомлення якої примушує повсякчасно робити той чи інший вибір, отже, з’явилася свобода вибору. Людина самою сутністю свого існування приречена на свободу, що є принципом її буття [15, 7]. Природжена любов людини до свободи вважається частиною нашої традиції [9, 38–46].  

Свобода одне із фундаментальних понять людського буття. Проблема волі (довільної і вольової регуляції поведінки й діяльності людини) давно привертає увагу вчених, викликаючи гострі суперечки й дискусії. Свобода є одним із центральних понять психології. Це здатність і можливість людини діяти відповідно до своїх інтересів і мети, бути самою собою. Вільною може бути лише та людина, яка наділена волею. Саме воля дає змогу людині протистояти зовнішній необхідності, реалізувати свої внутрішні потенційні сили й можливості. 

Свободу слід розглядати з психологічного погляду як суб’єктивне почуття, що сприймається індивідом у контексті такого ланцюжка: свобода вибору, свобода рішення, свобода дії, свобода творчості й самовираження.  

Стан, у якому людина не є об’єктом примусу суб’єктивних бажань когось іншого чи інших, часто характеризують як стан „особистої” чи „персональної” свободи [8, 19]. 

Деякі вчені взагалі зводили проблему свободи волі до проблеми свободи вибору дії. Наприклад, у філософії свобода вибору традиційно розглядалась як реальна сфера вияву свободи волі, як її практичне вираження. Учений і дослідник В. Джеймс вважав „головною функцією волі прийняття рішення про дію за наявності у свідомості одночасно двох чи більше ідей руху. Наявність конкуруючої ідеї гальмує перехід уявлення про рух в дію, тому для виконання дії потрібно здійснити вибір ідеї і прийняти рішення”. 
Внутрішня свобода має межу, яку відчуває особа, керуючись у своїх діях власною свідомою волею, своїм розумом і стійкими переконаннями, а не миттєвими поривами чи обставинами. Протилежними до „внутрішньої свободи” є не примус інших, а вплив тимчасових емоцій, моральна чи інтелектуальна слабкість. Якщо особа не досягає успіху в тому, що вона після тверезих роздумів вирішила зробити, якщо її наміри чи сила покидають її у відповідальний момент і їй не вдається зробити те, чого вона прагне, то можемо сказати, що ця особа „невільна”, а є „рабом своїх пристрастей” [13, 23].  

Свобода в європейській науковій традиції здебільшого розглядається як необхідна передумова самореалізації й гармонійного розвитку особистості, як абсолютна соціальна й індивідуальна цінність, предмет суб’єктивних прагнень і сподівань, мета напружених пошуків. Свобода переважно трактується як позитивна значущість і вважається суб’єктивно бажаною для особистості. Дещо іншої позиції в цьому питанні дотримується американський психолог Е. Фромм. У праці „Втеча від свободи” він зазначає, що для багатьох людей свобода має негативну цінність. Саме тому вони відмовляються від неї і віддаються авторитарній владі, що забезпечує їм безпеку, зменшує біль самотності, повертає почуття особистої цінності.   

У психологічному ракурсі свобода – це інтенція лю​дини приймати розумне рішення, робити доцільний вибір, це можливість бути і стати. Вона є своєрідною рушійною силою активності суб’єкта. Можна трактувати свободу волі, яка виходить з власного „Я”, як прояв інде​термінізму. Проте слід при цьому враховувати сутність „Я” – чи воно егоцентричне, чи в ньому переважають соціально значущі пріоритети. У першому випадку отри​муємо свавілля, у другому – свідому вільну дію. 

Спонукальним мотивом конкретної дії людини виступає не стільки усвідомлення чи неусвідомлення причин, скільки творення майбутньо​го, уявлення поки ще реально не існуючого результату дії. Особистість – це така сутність, яка протистоїть будь-яко​му насильству. Свобода людини пов’язана з почуттям її гідності. Приниження гідності надзвичайно вразливе для неї. Кожна людина прагне до незалежності від насиль​ства, і вільною є та, яка її досягає. 

Багато течій нині широко пропагованого екзи​стенціалізму зводять свободу особистості тільки до спон​танності (тобто самодовільності, внутрішньої причин​ності), саморуху її розвитку. Відома теорія самоактуалізацїї А. Маслоу не приймає ніяких обмежень особистісної свободи і, визнаючи всі цінності відносними, спонукає нас прийняти різні за спрямованістю способи поведінки як однаково правильні. Тут філософські уявлення про свободу зі згаданими характеристиками безпосередньо переносяться в план психології, накладаються на найбільш загадкову і своєрідну психічну реальність. Однак закони розвитку людського духу – це не просте відображення законів будь-якого іншого розвитку. 

З розуміння свободи в широкому плані як синоніма творчої самореалізації сутнісних сил і здібностей людини випливає, що метою кожного фахівця в наш час стає не проста передача інформації, а самоформування практично діючої особистості з творчим інтелектом і гнучким мисленням. Де цього немає, а є стереотипне мислення, здатне лише до копіювання і наслідування інших думок, ідей, смаків, оцінок, моди – там немає вільної особистості. 

З розуміння того, що свобода тільки там, де є можливість вибору поводження, оцінок, ідей і т.д. стає ясно, що виховання соціальної активності – це не кураторство й адміністрування, не тверда регламентація образа і стилю життя, коли за людину усе вирішено і йому залишається тільки виконувати директиви, накази і встановлення. У такому стані справ особистість перетворюється на безвладну, невільну і пасивну істоту, глуха до самих притягальних і гарних ідей і закликів, в об’єкт чужої волі. 

Якщо зрозуміти, що аспектом свободи є демократія, то вільна реалізація соціальної активності можлива лише у відносинах рівних. А таке відношення виключає голе командування, придушення незгодних і думаючих по-іншому. Свобода без рівності, без можливості кожного привселюдно висловити свої думки і відстоювати свої погляди – порожній звук. У вихованні немає іншого шляху як насмілитися сказати правду і уміти вислухати правду, з повагою поставитися до думки вихованців. Особистість може бути сформована тільки вільною особистістю. 

Численні дослідники намагалися сформулювати головну якість будь-якої творчої особистості, яка лежить в основі здатності до творчості. Попри все розмаїття конкретних формулювань всі говорять приблизно про одне й те саме: творча особистість – це вільна особистість; а вільна особистість – це особистість, що здатна бути самою собою, відчувати своє „Я”, за визначенням К. Роджерса [2].  
Отже, для успішної творчої самоактуалізації особистості потрібно, в першу чергу, визначити наявні внутрішні особистісні психологічні перешкоди, по-друге, побудувати відповідну  програму подолання таких перешкод на основі існуючих моделей творчого розвитку особистості, адже внутрішня свобода – це необхідна умова для подальшої творчої діяльності. Але ще малодослідженою залишається проблема виникаючих перешкод у творчому мисленні особистості.  
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МУЗЫКАЛЬНЫЕ НАНОИНСТРУМЕНТЫ – СУПЕРИННОВАЦИИ В НАНОТЕХНОЛОГИИ И МУЗЫКЕ
В статье представлена информация о появлении нового класса музыкальных инструментов, созданных на базе нанотехнологий и наноматериалов. Данные сведения про инновации в сфере музыкальных инструментов могут представлять интерес для исполнителей и композиторов. 
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Information is presented the appearance of new class of musical instruments, nanotekhnologiy and nanomaterialov created on a base. Information about innovations in the field of musical instruments can be of interest for the specialists of musicians and composers. 
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Наноматериалы появились в нашей жизни совсем недавно – в самом конце ХХ   века. Приставка „нано” означает миллиардную долю чего-либо. Для наглядного представления о размерах нанообъектов можно сравнить метр и диаметр земного шара. Объекты, которые включают компоненты размерами менее 100  нм хотя бы в одном измерении, приобретают принципиально новые качества. Сверхстремительное развитие науки и, что важно, очень быстрое внедрение инновационных технологий в производство, а также создание наноматериалов ведут к наметившимся кардинальным изменениям качества жизни общества. Развитие технологий, связанных с исследованием, созданием и использованием наноматериалов, в ближайшие годы приведет к кардинальным изменениям во многих сферах человеческой деятельности – в электронике, информатике, материаловедении, энергетике, машиностроении, биологии, медицине, сельском хозяйстве, экологии. 

Нанотехнологии рассматриваются ведущими странами как рычаг для приобретения мирового экономического, финансового, политического и военного господства. При этом приоритетными направлениями в сфере нанотехнологий в мире являются перспективные разработки, прежде всего, в областях электроники, биомедицины, энергетики, космических технологий [1]. Наномузыка и музыкальные наноинструменты сегодня не являются приоритетным направлением наноиндустрии. Однако современные научные достижения вносят постоянно свои коррективы. Поэтому, как знать, может быть именно наномузыке суждено привести к кардинальным изменениям в жизни общества. 

Цель статьи автор видит в ознакомлении широкого круга музыкантов с современными научными достижениями в сфере наномузыки и музыкальных наноинструментов. 
Первая встреча автора этих строк с музыкальными наноинструментами состоялась два года тому назад на І Международном Форуме по нанотехнологиям в Москве [3]. Надо сказать, это событие оказалось совершенно неожиданным. Среди огромной площадки, заполненной нанотехнологической продукцией ведущих мировых фирм, неожиданно „проплыли” нежные звуки арфы. Как выяснилось далее, уже разработана технология изготовления арфовой колонны из наноструктурированных композитных материалов на основе уникальной пропитки, в состав которой входят наночастицы специального полимера. В ее создании использовали сферические наночастицы с трехмерной сетчатой структурой. Конструкция выполнена таким образом, что по акустическим параметрам колонна максимально приближена к деревянному аналогу. Вместе с тем прочностные характеристики разработки значительно выше, чем у деревянных аналогов, притом, что изготовление колонны из композита в несколько раз дешевле. Оказалось, что арфа отнесена к наномузыкальным инструментам на том основании, что изготовлена из наноматериалов. Безусловно, качество материала инструмента (волокнистая полимерная структура древесины, пропитанная составом со сферическими наночастицами, становится гомогенной и износостойкой) играет значительную роль в звукоизвлечении и сроке его службы, но при этом арфа была обычных размеров и играла на ней „обычная” арфистка. В то же время при слове наноарфа воображение рисовало, прежде всего, инструмент наноразмеров. И хотя трудно поверить в возможность осуществления подобного замысла, он является реальностью. 
Совсем недавно появились сообщения о создании наногитары, которая настолько маленькая, что без микроскопа заметить её невозможно. Струны, сделанные из кремниевых прутиков, звучат на 17 октав выше, чем струны обычной гитары, или на частотах выше в 130 тысяч раз. Дёргать эти струны можно лазерным лучом: вибрируя, они вмешиваются в луч, а отражённый свет при помощи электроники можно преобразовать в слышимые ноты. Играть на наногитаре можно и аккордами, если активизировать несколько струн одновременно отдельными лазерными лучами. Высота звука нанострун определяется их длиной, а не силой натяжения, как в нормальной гитаре. Настройка наногитары осуществляется при помощи постоянного тока. Инструмент, по словам его создательницы Лидии Сикарик, относится к наноэлектромеханическим системам, устройства такого типа сопоставимы с массой одной бактерии. 

Наноскрипка – самая маленькая скрипка размером 10 микрометров в длину, что сравнимо с размером одной клетки крови. Сделана она (также как и наногитара) на кафедре нанотехнологий университета Корнелл (США). Наноскрипка имеет 6 струн, каждая из которых в толщину равна 50 нанометров (не более 10 размеров атома).  

Интересный музыкальный инструмент, получивший название „Микрониум”, был представлен на европейской конференции по микромеханике и микросистемам MME 2010, прошедшей в конце сентября в Голландии. Во время презентации на инструменте исполнили „Импровизацию № 1 для „Микрониума”, написанную специально для проекта студентом консерватории – А. Йенсе. Микрониум состоит из набора тонких балок (струн), толщиной по нескольку микрометров (в десять раз меньше поперечника человеческого волоса) и длиной от 0,5 до 1 миллиметра. На струнах закреплены грузики, массой в несколько десятков микрограммов, которые снабжены „гребневым приводом” – двумя „расчёсками”, зубья которых заходят друг за друга. Смещают эти зубья, раскачивая струны, электростатические силы (прибор управляется извне, с компьютера). Второй набор гребёнок на каждом грузике играет роль звукоснимателя, меняющего электрическую ёмкость при колебаниях струны. Микрониум играет в слышимом диапазоне частот, однако генерируемые прибором звуки нужно усиливать.  

Проведем следующую параллель. В основе как микро- и нанопроцессов, так и макроявлений лежит волновая природа вещества. Наверное, поэтому инновации в сфере создания музыкальных наноинструментов перекликаются с результатами недавних исследований по изучению звуков, издаваемых Вселенной на заре ее формирования, когда ей было всего 400 тысяч лет. Следует отметить, что еще в середине прошлого века советские ученые первыми выступили с предположением о существовании звуковых волн, сопровождающих формирование ранней Вселенной (что затем теоретически доказал известный астрофизик Рашид Сюняев). По мнению ученых, причина сохранения звуков – неравномерное остывание Вселенной и, как следствие, наличие температурных перепадов, которые в наше время удалось зафиксировать, используя современные приборы. А вот для того, чтобы услышать звуки Вселенной в момент ее рождения, их необходимо было сдвинуть на 50 полных октав в диапазон, который слышит человек. Обнаружилось, что первым звуком рождающейся Вселенной оказался „фа-диез”. Конечно, Вселенная расширялась и звучала в разное время по-разному. Не прибегая к сложной аппаратуре, мы знаем, как звуки новорожденной Вселенной „услышал” великий Й. Гайдн и представил их в оратории „Сотворение мира” (І часть – „Хаос”).

Благодаря самым современным научным достижениям мы сегодня уже можем слышать первые звуки, возникшие при формировании гигантских объектов, какими является Вселенная, размеры которой трудно вообразить. В тоже время мы слушаем музыку, сыгранную на инструментах наномира, в частности, на нанострунах, которые в десятки раз тоньше наших волос. Насколько пока удобно пользоваться такими наноинструментами – вопрос особый, но как научное достижение они, несомненно, представляют большой интерес для широкого круга специалистов, ученых и музыкантов. 
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„СКАЗАНИЕ О НЕВИДИМОМ ГРАДЕ КИТЕЖЕ” Н. РИМСКОГО-КОРСАКОВА: ОТ ИСТОРИИ И МИФА – 
К ОПЕРЕ-ЛИТУРГИИ
„…Чувствовалось, что сразу, с премьеры, музыка оперы вызвала своей мудрой человечностью глубокий отклик во внутренней, духовной и душевной сфере людей, как это бывает с высоко этическими явлениями в литературе и искусстве, с произведениями непреходящей ценности. Сравнивали впечатления от „Китежа” с впечатлениями от выхода в свет тех или иных крупнейших явлений русской литературы, например романов Льва Толстого”.

Б.В. Асафьев
Работа посвящена исследованию различных аспектов жанровой и образной природы предпоследней оперы Н.А. Римского-Корсакова. Автор прослеживает путь композитора от историко-мифологических корней сюжета – к уникальной и единственной в своем роде опере-литургии. „Сказание о Невидимом граде Китеже” рассматривается в контексте эпохи, а также как итог творчества и жанровый универсум младшего из участников „Могучей кучки”. 
Ключевые слова: опера, литургия, духовность, Вечная Женственность, концепция, канон, клейма.  

The given article is devoted to researching of various aspects of the genre and figurative nature of a one of the last opera by N.A. Rimskiy-Korsakov. The author has investigated a way of the composer from historical and mythological roots of a plot to a unique opera as a liturgy. „The legend on Invisible hailstones Kitezh” is considered in an epoch context, and also as a result of creativity and a genre universum younger member of „The Mighty small group”.  

The key words: opera, liturgy, spirituality, Eternal Feminity, concept, canon, brands. 
В истории мировой музыкальной культуры немного найдется произведений, значение которых подобно „Китежу” Н.А. Римского-Корсакова. По свидетельству его биографа В. Ястребцева, сам композитор воспринимал 14-ю, предпоследнюю свою оперу как духовный итог, венец творчества, и даже задумывался над тем, чтобы разрешить ее исполнение и публикацию партитуры лишь после своей смерти. Но на долю „Сказания о граде Китеже” выпала миссия, на наш взгляд, далеко выходящая за рамки творчества младшего из участников балакиревского кружка. Это творение фактически завершило путь развития всей русской классической оперы XIX столетия, объединив в себе ее различные жанровые ветви. 
Что же позволило опере обрести подобный статус? Не только впечатляющее равновесие между колоссальным уровнем мастерства и мощным, неиссякаемым вдохновением. Не только сюжет, идеально соответствующий природе дарования Римского-Корсакова, сочетающий в себе черты летописи и эпического сказания, обрядовость и элементы психологической трагедии. Не только чудесное либретто В.И. Бельского, представляющее собой самостоятельный литературный памятник (удостоенный, к тому же, престижнейшей Пушкинской премии – случай уникальный в истории оперы!). 

„Китеж” отличает особая мера духовности, возвышающая это произведение – не только в жанровом отношении, но и по сути своей – до уровня оперы-литургии. Корсаковский шедевр удивительно органично вписывается в контекст своего времени – эпохи, отмеченной в России расцветом религиозной философской мысли (труды В. Соловьева, П. Флоренского, Н. Бердяева, С. Булгакова), возрождением иконописи (в творчестве М. Врубеля, В. Васнецова, М. Нестерова, раннего К. Петрова-Водкина), феноменом христианской поэзии Серебряного века (В. Соловьев, Д. Мережковский, З. Гиппиус, Андрей Белый), наконец, вершинами духовного хорового искусства (в сочинениях А. Кастальского, П. Чеснокова, С. Танеева, С. Рахманинова). 
Всеобъемлющее значение „Китежа” для творчества Римского-Корсакова и всей отечественной музыкальной культуры рубежа веков обусловлено многими факторами. В первую очередь это касается жанровой синтетичности „Сказания”. 

Здесь в полной мере проявляют себя черты исторической летописи, заставляющие вспомнить первую корсаковскую оперу „Псковитянка” (по определению Б. Асафьева, „оперу-летопись”), и признаки былины, вызывающие ассоциации с „Садко” (которую сам автор именует „оперой-былиной”).  

Свадебный обряд из второго действия, прерванный нашествием татар и продолженный затем в Невидимом граде, прежде был воссоздан в „Снегурочке” и „Садко”, а еще ранее – в обеих операх Глинки и „Русалке” Даргомыжского.  

Образ идеального города впервые возникает у Корсакова уже в „Сказке о царе Салтане”, хотя чудесный град Леденец и кажется пряничной игрушкой в сравнении с „Царством Светозарным” Великого Китежа.  

Потрясающий трагической обнаженностью нерва образ Гришки Кутерьмы обогащен работой композитора над „Борисом Годуновым” Мусоргского, а также ведет свою „родословную” от Владимира Галицкого, Скулы и Ерошки из бородинского „Князя Игоря”, от Ивана Грозного из „Псковитянки” и Григория Грязного из „Царской невесты” (хотя двое последних несоизмеримо беднее и поверхностнее  китежского „бражника”).

Сочетание и взаимопроникновение двух миров – Горнего и дольнего – также вызывает целый ряд аллюзий с предшествующими корсаковскими операми; среди них – „Майская ночь”, „Снегурочка”, „Ночь перед Рождеством”, „Садко”. При этом необходимо отметить существенный нюанс: реальность и ирреальность (а точнее говоря, две реальности), как правило, очень естественно сосуществуют в названных произведениях, однако в равной мере доступны лишь главному герою или героине. Об остальных же можно сказать, перефразируя Франсуа де Ларошфуко: „Все о них говорят, но никто не видел”.  

Так, жители украинского хутора прекрасно знают о чудесном русалочьем мире, сами рассказывают легенду о загадочной и прекрасной Панночке, но соприкасается с этим инобытием лишь Левко. Леший, Дед Мороз и Весна-Красна для жителей Берендеева царства – абсолютно живые существа, но зримой реальностью они являются лишь для Снегурочки. О том, насколько верят в существование Морского царя и его дочерей древние новгородцы, свидетельствует фраза хора из второй картины оперы „Садко”: „Знать, любит Садка царь Морской!”. Однако фантастические картины Царства Подводного оживают лишь перед глазами главного героя. 
И все же „двоемирие”, раскрывающееся на страницах „Китежа”, – совершенно иной природы; в нем нет ничего от пантеизма, сказочности и фантастики предшествующих опер. Идея, лежащая в его основе, связана с дуализмом Горнего и дольнего миров как воплощением цельности, неразделимого единства. Это – идея абсолютного Бессмертия (раскрытая композитором, всю жизнь именовавшим себя атеистом!). 
Вот почему в равной степени живыми предстают перед нами княжич Всеволод – в первом действии оперы и его Призрак – в заключительном, четвертом акте, появляющийся со словами: „Мертв лежал я в чистом поле, // Сорок смертных ран на теле. // Было то, но то минуло: // Нынче жив и Бога славлю”. Вот почему допевается в конце „Сказания” проникновенная Свадебная песня, столь неожиданно прерванная во втором действии нашествием татар. Вот почему в „Хождении в Невидимый град” дружко княжича – Федор Поярок – возникает перед нами зрячим, хотя и был ослеплен врагами. Вот что дает возможность Февронии написать из „Царства Светозарного” грамотку – письмо обезумевшему Гришке, скитающемуся в непроходимых Керженских лесах. Вот что, наконец, объясняет принципиальную ошибку ученика Римского-Корсакова – Максимилиана Штейнберга, выпустившего после смерти учителя оркестровую сюиту „Музыкальные картины „Сказания о Невидимом граде Китеже” и назвавшего одну из ее частей „Блаженная кончина девы Февронии”. Не было, не могло быть этой кончины! Был лишь естественный переход из земного мира в Горний, доступный тем, кто, по выражению Великого китежского князя Юрия, „ум не раздвоен имея, // паче жизни в граде жить восхощет”.  

Не менее значим и образ Февронии как венец развития „женской линии” предшествующих опер Римского-Корсакова и всей русской музыки XIX  столетия. Сочетание в главной героине „Сказания о Китеже” двух равнозначных начал – „чудесного” и „земного” – позволяет свести воедино те черты, которые во многих корсаковских творениях реализуются через парность женских образов: Панночка – Ганна, Снегурочка – Купава, Волхова – Любава, Марфа – Любаша, Царица Милитриса – Царевна-Лебедь, Царевна Ненаглядная Краса – Кащеевна. 
Да и в интонационном плане музыкальная характеристика Февронии буквально „вырастает” из тем вышеназванных персонажей. Чтобы убедиться в этом, достаточно сравнить один из лейтмотивов героини „Китежа” со Сценой таяния Снегурочки. Столь же очевидна близость темы похвалы пустыне музыкальному материалу Ольги из „Псковитянки” и побочной партии увертюры к „Царской невесте”, которую, как правило, ассоциируют с образом Марфы.

И все же всеобъемлющая роль Февронии Китежской, прежде всего, заключена в осеняющей ее идее Любви в христианском понимании – как способности к самопожертвованию и всепрощению. Именно эта потребность, не колеблясь, отдать жизнь свою во имя любви, воля к преображению мира силой искреннего чувства – более всего поражает в хрупких, целомудренно-чистых героинях Римского-Корсакова. Такова Снегурочка, говорящая матери-Весне: „Пусть гибну я, любви одно мгновенье // Дороже мне годов тоски и слез”. Таковы и Волхова, разлившаяся рекой, чтобы никогда не расстаться с Садко, и Кащеевна, которую первая пролитая слезинка превратит в плакучую иву, и Ольга из „Псковитянки”, оказывающаяся перед страшным выбором – между возлюбленным (Михайло Туча) и отцом (Иван Грозный). 

Но все они решают, в той или иной степени, локальные задачи, касающиеся их жизни, их счастья, их настоящего и будущего. Феврония же призвана силой своей Любви сотворить чудо преображения мира: все происходящее в последних двух действиях оперы воспринимается как непосредственный отклик на ее молитву „Боже, сотвори невидим Китеж-град”, как награда Господня за ее святость.

Подтверждений этому в „Сказании” немало. Так, в I акте, в беседе с княжичем Всеволодом, дева Феврония выражает свое жизненное кредо: „Всякого возлюбим, как он есть, тяжкий грешник, праведник ли он, – // В каждой душеньке краса Господня: всяк, кто стрелся, – того Бог прислал; // В скорби он, так нам еще нужней. // Приласкай, хотя б был лиходей, радостью Небесною обрадуй”. А в первой картине IV действия она претворяет свои слова в истинный духовный подвиг – когда, узнав от Гришки Кутерьмы страшную новость о том, что с его слов китежане обвиняют ее, „княгинюшку”, в предательстве, она освобождает его от пут: „Ступай, Господень раб! // Разрешу я узы крепкие, смертных мук не побоюся я, // Помолюсь за палачей своих. Ты ж усердно кайся: Бог простит”. 
К сказанному добавим, что именно на рубеже ХХ столетия колоссальное значение в европейском искусстве приобрел образ-символ Вечной Женственности, мессианская семантика которого связывалась со спасением мира от греха, с обретением нравственной первоосновы бытия и духовной опоры. В подобном контексте Феврония Китежская, какой ее увидели В. Бельский и Н. Римский-Корсаков, вызывает целый ряд аллюзий с философскими трудами П. Флоренского и В. Соловьева. Так, в основополагающем своем цикле статей под общим названием „Смысл любви” Владимир Соловьев замечает: „Для Бога Его другое (т.е. Вселенная) имеет от века образ совершенной Женственности, но Он хочет, чтобы этот образ <...> реализовался и воплотился для каждого индивидуального существа, способного с Ним соединяться. К такой же реализации и воплощению стремится и сама вечная Женственность, которая не есть только бездейственный образ в уме Божием, а живое духовное существо, обладающее всею полнотою сил и действий. Весь мировой и исторический процесс есть процесс ее реализации и воплощения в великом многообразии форм и степеней” [7, 135]. 
Вот почему именно образ Февронии, величайший и важнейший (наряду с бородинской Ярославной) символ Вечной Женственности в русской музыке, претворяет грандиозное эпическое сказание, связавшее воедино два средневековых первоисточника („Китежский летописец” и „Сказание о Петре и Февронии Муромских”), в подлинную оперу-литургию.

Рискуя отвлечься от предмета нашего повествования, заметим в скобках, что значимость данного символа для искусства начала ХХ столетия подтверждается монументальным шедевром художника, творившего в русле совершенно иной культуры, во многом чуждого, а то и диаметрально противоположного Римскому-Корсакову. Речь идет о Восьмой симфонии Г. Малера, отстоящей во времени менее чем на два года от „Китежа” и написанной на текст эпилога трагедии И.В. Гете „Фауст”.  

Чему же посвящен эпилог одной из вершин всей человеческой культуры? Обратимся непосредственно к тексту, положенному в основу симфонии, в блистательном переводе Б. Пастернака: 
„Все быстротечное –

Символ, сравненье.

Цель бесконечная

Здесь – в достиженье.

Здесь – заповеданность

Истины всей.

Вечная женственность

Тянет нас к ней” [3, 421].

Иными словами, в Вечной Женственности – ключ к постижению Истины бытия! Вряд ли нужно объяснять, насколько эта мысль, воплощенная в малеровской „Симфонии тысячи участников”, перекликается с корсаковским „Китежем”.

Вернемся, однако, к принципиальному вопросу: что позволяет увидеть в оперном „Сказании” несомненные признаки православной Божественной Литургии? 
Первые, наиболее заметные ее проявления связаны с тринитарной концепцией „Китежа”, распространяющей свое влияние на различные уровни оперной драматургии, композиции и даже поэтического текста. Число „три” – символ Святой Троицы – для предпоследней корсаковской оперы является поистине магическим. Неслучайно многие узловые эпизоды „Сказания” повторяются трижды. Таковы гениальный трагический хор „Ой, беда идет, люди” из второго акта и тема пустыни – из первого, молитва китежан „Чудная Небесная царица” из первой картины третьего действия и припев „Милость Божья над тобою”, обращенный к Февронии и появляющийся в финальной сцене. Три строфы включает в себя „Ерусалимский стих” Гусляра, звучащий во втором действии – скорбное пророчество для Великого Китежа и всей Руси. 
Глубоко закономерен и поэтический текст квартета во второй картине IV акта, в сцене канонизации Февронии: „Поднесла ты Богу, свету, // Те три дара [курсив мой – В.С.], что хранила: // Ту ли кротость голубину, // Ту любовь ли добродетель, // Те ли слезы умиленья”.  

Да и весь образный строй оперы определяется тремя важнейшими составляющими. Это: 

- мир Святости, чистоты и праведности, яркими представителями которого, наряду с Февронией, являются князь Юрий, княжич Всеволод и Федор Поярок (отметим в скобках, что образ великого князя Юрия Всеволодовича отмечен подлинно иконописными чертами и удивительно близок своими резкими, жестко прочерченными линиями творениям Феофана Грека); 

- мир греховного начала, сполна раскрытый в одном из самых многогранных трагедийных персонажей в истории мировой оперы – Гришке Кутерьме;

- мир эсхатологии, апокалипсического ужаса, представленный образами монголо-татар. 
Отметим, к слову, что „Китеж” является едва ли не первой отечественной оперой, в которой самобытный восточный этнос, противопоставленный Древней Руси, напрочь лишен привычных ориентальных черт. И это – у автора „Шехеразады”, наследника традиций глинкинского „Руслана”, балакиревской „Тамары” и бородинского „Князя Игоря” (с его гениальными „Половецкими плясками”)!  

От всех предшествующих опер корсаковское „Сказание” отличает особый ракурс, непривычный угол зрения. В „Жизни за царя”, „Руслане” и „Князе Игоре” инонациональный мир раскрывается взглядом изнутри, как явление самостоятельное, самоценное, предстающее перед зрителем в своей цельности, мощи и богатстве. Однако в „Китеже” изначальная установка и композитора, и либреттиста была прямо противоположной. Как отмечает В. Бельский, „нашествие татар на Заволжье и другие внешние события описываются в „Сказании” <…> не реально, а так, как они представлялись в свое время пораженному народному воображению. Поэтому <…> татары являются без определенной этнографической окраски, лишь с теми их обликами, с какими они рисуются в песнях времен татарщины”. 

Изумительно точная деталь – „представлялись пораженному народному воображению” – сполна раскрывается в драматической кульминации II действия – хоре „Ой, беда идет, люди, // Ради грех наших тяжких”. Именно так – как ужасную кару, ниспосланную Господом, как преддверие Страшного суда – воспринимает люд Малого Китежа татарскую орду: „Попущением Божьим расседалися горы, // И нездешнюю силу выпускали на вольный свет”.  

И поистине замечательна находка Римского-Корсакова, прямо подтверждающая сказанное: в основу лейттемы завоевателей положена русская песня „Про татарский полон” – одно из редких фольклорных свидетельств времен монгольского ига. При этом ряд исследователей, указывающих на предельно острые увеличенные секунды, изначально отсутствующие в теме, усматривает здесь проявление ориентализма. Категорически возражая против подобной трактовки, рискнем предположить, что хроматические интервалы способствуют не этнографическому „привкусу” темы, а ее нарочитому искажению, подчеркивающему эсхатологическое восприятие татар жителями Китежа. 

Если же обратиться вновь к тринитарной концепции „Сказания”, то можно отметить и наиболее яркое ее проявление – три обязательные части Житийного канона в опере: Вступление, собственно Житие и канонизация Святого.

Вступление – это характерное прославление Божественного начала (охватывающее не только „Похвалу пустыне”, но и большую часть первого действия). Для Февронии лес, природа, весь окружающий ее мир – зримый образ Всевышнего, и чудесное Преображение земли в первой картине IV  акта ощущается как проявление „милости Божьей”, как „предварительное действо” к Хождению в Невидимый град. 

Подтверждение сказанному мы находим в первом действии, в важнейшем для понимания духовной сущности героини диалоге ее с княжичем Всеволодом:

- Ты скажи-ка, красная девица, // ходишь ли молиться в церковь Божью?

- Нет, ходить-то мне далеко, милый, // а и то: ведь Бог-то не везде ли? Ты вот мыслишь: здесь пустое место, // ан же нет – великая здесь церковь. 

Именно мысль о том, что Святая Феврония есть плоть от плоти тех керженских лесов, той „пустыни”, где обретает она духовную опору, и позволяет композитору найти единственное в своем роде композиционное решение, связывающее воедино Вступление к опере и последующий большой монолог героини. В целом здесь образуется сонатная форма без разработки, в которой роль экспозиции отведена „Похвале пустыне”, а функция репризы – первому разделу сольной сцены Февронии. 
Во-вторых, и в отношении собственно Жития „Сказание” соответствует строгим требованиям канона. Драматургия оперы зиждется на строгом противопоставлении двух великолепно вылепленных образов – Святой (Феврония) и грешника (Гришка Кутерьма). Февронией движет любовь и кротость, Гришкой – злоба, тоска и ёрничанье. Вся вокальная партия героини отличается предельной плавностью, закругленностью и мягкостью, музыкальный материал бражника словно соткан из самых острых углов, резких и жестких скачков. Сопоставление их сольных эпизодов дает максимально полное представление о консонантности и диссонантности, о гармонии и дисгармонии. Это и понятно: в основе мироощущения Февронии – светлая вера в Бога, в искупительную жертву Христа и в то, что человек рожден для радости („Милый, как без радости прожить, // без веселья красного пробыть?”). Язычник Гришка поклоняется Горю-Злосчастию, отвергая Божественный свет как способность сопереживать счастью других: „Слезы пьем ковшами полными, // запиваем воздыханьями. <…> Наши очи завидущие, // наши руки загребущие, // на людскую долю заришься // да сулишь им лихо всякое <….> Мы на то и в горе век живем, // чтобы в горших муках смерть принять”.  

Феврония живет в аскетической простоте и строгом уединении, а тема пустынножительства как наиболее угодного Богу образа жизни является одной из определяющих для Житийных клейм. 
Всеми деяниями Февронии руководит мотив духовного подвижничества (достаточно вспомнить эпизод освобождения Гришки от пут или сцену „грамотки” в финале оперы). Неотъемлемый атрибут всего свершенного ею и происшедшего с нею – чудесные явления и метаморфозы (сокрытие Китежа от врагов, преображение земли, пение вещих птиц Сирина и Алконоста и т.д.), а это также характерные драматургические и композиционные элементы Жития. 

Одним из определяющих моментов для понимания „Сказания” как оперы-литургии является упомянутая ранее сцена Февронии с Призраком княжича Всеволода в первой картине IV акта. Эпизод преломления хлеба, символизирующего Плоть Христову, здесь означает приобщение героини Святых Таин: „Кто вкусил от хлеба нашего, – // тот причастен к вечной радости”. Но не менее важен и последующий раздел, где Феврония бросает на землю оставшиеся крошки: „Полно мне, а крошки мелкие // вам посею, пташки вольные, // напоследок вас полакомлю”. Это – не что иное, как приобщение к Святой Церкви всей „малой твари”. Чтобы по-настоящему ощутить значимость этой малозаметной сценки в контексте „Сказания”, необходимо обратиться к мысли о. Павла Флоренского, согласно которой и животные, и растения – „младшие члены церкви”. Как утверждает великий российский философ, „<...> по вере нашей, – вся жизнь, не только человеческая, но и всякой твари, управляется идеями мира Горнего, воплощенными четко в ликах Святых, и потому было бы непостижимо отсутствие <...> параллелизмов [между мирами – В.С.], космическая иссушенность Святого” [9, 147].  

В непосредственной связи с этим высказыванием следует рассматривать и чудесный эпизод из первого акта, когда Феврония, предстающая взору изумленного Всеволода, кормит птиц, играет с молодым медведем, исцеляет раненого лося. В советских исследованиях эта сцена являлась поводом к разговору о пантеистическом мироощущении героини, тогда как в действительности она лишь подтверждает всеобъемлемость христианского толкования РАДОСТИ БЫТИЯ. Ведь духовное преображение мира, слияние всего сущего в Любви – основная идея Божественной Литургии. 
Наконец, идеально соответствует Житийному Заключению вторая картина IV действия, фактически представляющая собой Литургию Верных, самую торжественную и значительную часть православного Богослужения. Именно здесь мы обнаруживаем наибольшее число песнопений (причем большинство из них звучит a cappella), а квартет с последующим хором „Поднесла ты Богу, свету” есть подлинный символ признания народом святости Февронии, ее канонизация. При этом последняя картина „Сказания” и внешне уже ничем не напоминает оперное действо: здесь совершенно остановлено время, и отсутствует даже намек на какое-либо сценическое движение. 

Впрочем, в либретто В. Бельского это подтверждается буквально. Предваряя „Хождение в Невидимый град”, звучат голоса вещих птиц – Сирина и Алконоста: „Двери райские вам открылися. // Время кончилось; вечный миг настал”.  

Подытоживая сказанное, отметим и еще один существенный момент. В основе традиционного Житийного канона, как правило, лежат два среза – этико-психологический (СРЕДНИК) и событийный (КЛЕЙМА). Вряд ли нуждается в доказательствах тот факт, что и драматургия, и композиция „Китежа” в полной мере зависят от обеих составляющих. 

Среди многих поразительных аспектов искусства Серебряного века, пожалуй, одним из самых непостижимых навсегда останется тот факт, что создателями величайших, непревзойденных духовных вершин отечественной музыкальной культуры явились мастера, подчеркнуто именовавшие себя убежденными атеистами – С.И. Танеев и Н.А. Римский-Корсаков. 

Независимо от того, насколько в данном случае можно „доверять” их личностной самоидентификации, очевидна закономерность возникновения подобной ситуации именно в начале ХХ  века, в эпоху апокалиптического видения судеб России (термин С. Тышко). Тогда над художниками с ярко выраженной этической направленностью творчества довлело ощущение особой миссии в отношении не только своей страны, но и всего человечества. На это указывает и один из крупнейших отечественных религиозных философов той эпохи – С. Булгаков: „Русский апокалипсис имеет двоякий характер, соответственно двойственности и самих апокалиптических пророчеств, – мрачный и светлый. В первом случае воспринимается их трагическая сторона, причем апокалиптика принимает эсхатологическую окраску, с предвестиями скорого конца мира, иногда не без паники и духовного бегства от современности. <… > Но наряду с этим возникала легенда о светлом граде Китеже, хотя и опустившемся на дно озера по смотрению Божию, но доступном очам достойных” [2, 312]. 
Несмотря на сугубо философский контекст данного высказывания, возникает физическое ощущение его направленности на предпоследнюю оперу Римского-Корсакова. Только в одном трудно согласиться с Булгаковым: не было и не могло быть в „Сказании” опускания града Китежа, напротив – осуществилось его чудесное вознесение. 

Музыкальное искусство XIX   столетия ознаменовалось рождением русской эпической оперы, что свидетельствовало, на наш взгляд, об осознании самоценности национальной музыкальной культуры. „Сказание о Невидимом граде Китеже” претворило эпос в литургию. Так русская классическая опера, завершая путь своего развития, вознеслась в вечность, оставив грядущим поколениям неповторимую самобытность, колоссальный творческий потенциал и неисчерпаемый духовный мир. 
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КУЛЬТУРОТВОРЧІ ПРОЦЕСИ ЛУГАНЩИНИ 
ПЕРШОЇ ПОЛОВИНИ ХХ СТОЛІТТЯ
Стаття присвячена огляду культуротворчих процесів Луганщини першої половини ХХ століття. Окреслені основні напрями культурних процесів (музична освіта, концертно-виконавська діяльність, музично-театральне життя), особливості їх розвитку чи занепаду.
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The article reviews the cultural processes of Lugansk region at the first half of the twentieth century. The main trends of cultural processes (music education, concerts and performance activities, musical and theatrical life), features their development or decline.
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На сучасному етапі питання регіонального самопізнання розглядаються як у політичній, економічній, так і культурній сферах. 
Сьогодні продуктивною стратегією розвитку України уявляється така, яка будується на ідеї діалогу її субкультур. Саме такий діалог шляхом регіонального самопізнання дає нашій країні вищий тип єдності, єдності в багатоманітності. Як бачимо, діалектичний закон боротьби єдності і протилежності спрацьовує і на теренах нашої держави. Національна ідея включає в себе визначення цінності досвіду усіх регіонів України і прагнення до історичного компромісу східних і західних її територій. 
У цьому випадку наукової систематизації вимагають артефакти не лише загальнонаціонального, а й регіонального значення. Культура малих батьківщин суттєво збагачує загальний процес культуротворення держави. Саме з таких історій окремих регіонів складається культурна історія усієї країни. 

Сучасним дослідженням культурологічного характеру відповідає термін „регіоніка”, яка за визначенням учених, складається з комплексу соціально-гуманітарних дисциплін, спрямованих на виявлення природно-географічних і культурно-історичних особливостей розвитку окремих регіонів України, її субетнічних соціально-економічних і духовних потенціалів. Регіоніка повинна розкрити субетнічну неповторність і самобутність соціального життя краю, його особливу причетність до становлення і розвитку єдиної державної нації.

Для вивчення обличчя регіону необхідно: визначити особливості його історико-соціального розвитку, етапність його формування, інтелектуальний і духовний потенціал – внесок особистостей, які працювали у регіоні, діяльність інституцій тощо. Це основні теоретико-методологічні аспекти вивчення кожного регіону, в цьому випадку і Луганщини. Спробуємо під таким кутом зору поглянути на особливості культурних процесів краю у першій половині ХХ століття. 
Сьогодні інтенсивно вивчаються музичні спадщини Галичини, Волині, Полтавщини, Слобожанщини, Дніпропетровщини, Півдня і Півночі України. Дотепер на мапі українського музикознавства terra incognito залишається музична культура Луганщини. 
Луганщина як і кожен з регіонів України посідає вагоме місце у культурно-мистецькому просторі країни. Геополітичне розташування визначило її індустріально-промисловий характер, який надав можливості формування етнокультурної аури краю.

Менталітет краю складався з поліетнічних прошарків культурних угрупувань, де відчуваються риси сербської, болгарської, російської, української, англійської, єврейської, датської, австро-угорської культур. Специфіка Луганщини полягає не лише у відносно пізньому заселенні Південно-Східних територій країни, а й у тому, що спочатку населення формувалось всередині діаспорних утворень, які будували свої православні церкви та формували перші культурні осередки біля них. Оскільки населення було переважно православного віросповідання, поступово воно асимілювалось в єдину регіональну спільноту. 

Луганщина є наймолодшим регіоном України. Неможливо уявити історію краю лише з промислової точки зору, вона виходить за її межі. Тут переплітаються історія культури з історією техніки. 
Історія краю почалась з розвитку промисловості, розбудови вугільних шахт, відкриття ливарного заводу. Саме розвиток вугільної промисловості і обумовив подальші кроки розвитку освітянського процесу, спрямованого на виховання пролетарського робочого класу і формування інтелекту регіону. 

З Луганщиною пов’язана діяльність видатних гірничих інженерів і археологів – К. Гаскойна, Є. Ковалевського, Л. Лутугіна, А. Мевіуса, філософів, композиторів, Густава Гесса де   Кальве, Ореста Шумана, військового офіцера К. Кабалевського, освітянки Х. Алчевської, письменників і поетів П. Беспощадного, Б. Грінченка, Б. Горбатова, Т. Рибаса, І. Савича, І. Світличного, В. Сосюри, В. Титова, Г. Тютюнника, М. Упеніка, М. Чернявського. Тут народились В. Даль, М. Матусовський. Значний внесок у розвиток культурно-мистецького життя регіону зробили режисери М. Боголюбов, О. Здиховський, Г. Свободін, диригенти – Г. Аванесов, О. Єрофеєв, О. Ковальський, Р. Могилевич, С. Ратнер, музиканти-просвітяни – С. Васильєв, М. Васильченко, В. Воєводін, М. Кушлін. 

Розглядаючи першу половину ХХ століття як важливий етап художньо-естетичного розвитку промислового регіону, увагу привертає різновекторність і поліфонічність його мистецького життя, де яскраво проявилися риси загальнонаціонального розвитку, що створили неповторний колорит на Сході країни. Обраний період обумовлюється його великим значенням в історії культури Луганщини, який позначений накопиченням мистецьких традицій, становленням і розвитком професіоналізму. 

Ретроспективний аналіз джерельних матеріалів дозволив визначити основні напрями культурних процесів (музична освіта, концертно-виконавська діяльність, музично-театральне життя), розглянути їх функціонування на різних площинах – професійній і аматорській, виявити і розкрити певні тенденції, особливості їх розвитку чи занепаду. 
Процеси культуротворення Луганщини означеного періоду можна поділити на декілька етапів. Перший – дореволюційний (з кінця ХІХ ст. до кінця другого десятиліття ХХ ст.), другий – від початку 20-х років ХХ ст. до початку Великої Вітчизняної війни, третій – післявоєнний. 

Перший, (дореволюційний) етап характеризується формуванням системи загальної початкової та середньої освіти, а також діяльністю аматорських місцевих і приїжджих колективів. 

У цей період велика роль належала закладам освіти – народним, початковим, церковно-приходським, школам для дітей робітників, казенним та приватним жіночим гімназіям. Вчителювання видатних просвітян Христини Алчевської і Бориса Грінченка в регіоні наприкінці ХІХ  ст. стало вагомим чинником розвитку загального і художньо-естетичного виховання на початку ХХ століття. 
У вересні 1879 року Х. Алчевська на власні кошти відкрила єдину на всю округу народну школу для сільських дітей в с. Олексіївка Слов’яносербського повіту Катеринославської губернії (нині с. Олексіївка Перевальського району). У школі, якій навчали робочим спеціальностям, ефективними складовими виховного процесу стали організація і проведення шкільних свят та невеликі музично-театральні вистави. 

Для Б. Грінченка шість років перебування на Луганщині стали досить плідними. Тут він проявив себе як педагог-новатор, досвід якого і до наших днів не втратив своєї актуальності. 

Із приїздом Бориса Дмитровича в Олексіївську школу прийшла рідна мова, література, етнопедагогіка, народна творчість, народознавство, демократизм і гуманізм у спілкуванні з учнями, їхніми батьками, мешканцями села. 

Педагогічна, літературна, наукова та громадська діяльність Б. Грінченка в Олексіївці має всеукраїнське значення. 

У 1988 році тут було засновано перший меморіальний музей Б. Грінченка на Україні. 

Позитивним на цьому етапі є те, що елементи мистецької освіти були присутні в усіх ланках навчальних закладів. Блок художньо-естетичного виховання представлений графічними мистецтвами, малюванням, рукоділлям, танцями, гімнастикою. А найбільш поширеними формами музикування стали співи, хор, драмгурток та духовий оркестр. 
Музично-театральна діяльність цього етапу позначена виступами музикантів-гастролерів і пересувних театральних колективів, виникненням місцевих культурних осередків – народних аудиторій, формуванням аматорських колективів (Гуртка любителів драматичного мистецтва, музики та співу в Луганську, аматорських театрів у Лисичанську, Старобільську, Лозовій Павлівці, Сватовій Лучці). Гастролі видатних майстрів сцени – М. Кропивницького, М. Заньковецької, П. Саксаганського, І. Паторжинського сприяли підтримці театрального руху в регіоні на початку ХХ століття. 
Другий етап культуротворення Луганщини, який охоплює період від початку 20-х років ХХ  сторіччя до Великої Вітчизняної війни, характеризується розвитком і поступовою професіоналізацією усіх напрямів культурних процесів: заснуванням спеціалізованих музичних закладів освіти – музичного дитячого театру і музичної профшколи, які стали осередками художньо-естетичного виховання дітей; організацією перших професійних драматичного і музичного театрів; пожвавленням виконавської діяльності. 
За архівними матеріалами дитячий музичний театр М. Кушліна, педагога, виконавця, композитора, музичного діяча, відкрився у Луганську в 1921 році. На відміну від театрів для дітей, які вперше в історії театрального мистецтва виникли на початку 1920-х років в Радянському Союзі, луганський колектив працював за принципом „діти для дітей”, де акторами були саме діти з дитячих будинків. Вважаючи головною метою створення „синтетичного театру”, М. Кушлін багато уваги приділяв музиці і співу.

Музична профшкола, ідеї виховання якої збігались з ідеями педагогів-просвітителів С. Танєєва, К. Стеценка, Б. Яворського, заклала підвалини професійної музичної освіти, що отримали свій подальший розвиток у діяльності музичного училища. 
З початку 20-х років триває інтенсивний процес становлення системи організації музичного життя Луганщини. Концертно-виконавська і музично-театральна діяльність, представлена різними жанрами виконавського мистецтва (піаністи, скрипалі, віолончелісти, вокалісти) і видами мистецтва (опера, балет), дозволила задовольнити різноманітні смаки усіх верств населення. Класична скрипкова, віолончельна, фортепіанна музика звучала у виконанні луганських музикантів Я. Епштейна, В. Ліницького, М. Кушліна, вокальна – у виконанні Д. Ліницької. 

Виступи столичних колективів, які репрезентували спадщину українського фольклору і твори українських композиторів, сприяли українізації східного регіону України, що надавало можливості для взаємодії з іншими регіонами країни.

З кінця 20-х – початку 30-х років ХХ століття на Луганщині поширюється рух художньої самодіяльності. Населення виявляє зацікавленість до музичної та театральної форми розваг. Найбільш популярними стають музичні, драматичні, хорові гуртки та театр української народної творчості, учасники хорових колективів виявляють інтерес до української народної пісні, а також обробок пісень М. Лисенка, М. Леонтовича, Л. Ревуцького. Традиційними для цього періоду стали огляди художньої самодіяльності, а також семінари для керівників самодіяльних гуртків. 

Необхідно відмітити, що хорова культура, традиційно розвинена в інших регіонах України, представлена не так широко, як інструментальне виконавство. Хорове мистецтво Луганщини зазначеного періоду репрезентоване, переважно, великими аматорськими колективами, які залучали до виконавського мистецтва велику кількість музикантів-аматорів. Такі колективи як Хорова капела ПК ім. Леніна, Український жіночий народний хор М. Новохатської, Шахтарський ансамбль пісні й танцю досягли рівня професійного виконавського мистецтва. Активний аматорський рух, поширений протягом 20 – 30-х років ХХ  століття, сприяв організації і відкриттю професійних театральних колективів. 
Яскравою сторінкою в мистецькому житті міста стало відкриття у 1932 році Донецького оперного театру показника духовно-інтелектуального рівня регіону і культурного росту населення Донбасу. 
На посаду художнього керівника запрошено відомого режисера з Одеси М. Боголюбова, головного диригента – О. Єрофеєва з Полтави, до складу солістів – співаків із державних академічних театрів Москви, Києва, Харкова, Одеси та інших міст. 

З театром співпрацювали досвідчені композитори, диригенти, актори, художники. В архіві збереглись телеграми художнього керівництва колективу до Ю. Кипаренко-Даманського, О. Петрусенко, А. Бучми, Ю. Мейтуса, І. Курочки-Армашевського, І. Злочевського та ін. 
Колектив виявляв турботу про засвоєння класичних як відомих творів („Євгеній Онегін”, „Пікова дама”, „Лебедине озеро” Чайковського, „Кармен” Бізе), так і забутих й рідковиконуваних („Гугеноти” Мейєрбера, „Лакме” Деліба, „Жидівка” Галеві). 
Плідними також стали звернення режисерів до творчості сучасних композиторів на історичний сюжет („Тихий Дон”, „Піднята целіна” Дзержинського, „Броненосець Потьомкін” Чишка, „Перекоп” Мейтуса), що було зумовлено культивацією репертуару на революційну тематику.

Українське національне мистецтво представлене виставами „Наталка Полтавка”, „Тарас Бульба” Лисенка, „Запорожець за Дунаєм” Гулака-Артемовського, „Купало” Вахнянина, „Кармалюк” Костенка. 
Третій, післявоєнний етап (на Луганщині він розпочався з жовтня 1943  року, часу визволення краю), позначений подальшою професіоналізацією музичного життя, суттєвим розширенням мережі освітянських та культурно-мистецьких інституцій. Вагомими культурними подіями в житті Луганщини стало відкриття філармонії у 1943 році (хоча ця дата є спірною) і симфонічного оркестру в 1945 році, які відіграли значну роль у становленні й розвитку культурно-мистецького життя регіону в повоєнний період. 

Продовжуючи принципи всебічного виховання, музичне училище, очолюване С. Васильєвим стало осередком формування професійних музикантів-виконавців та викладачів. Серед його перших випускників – імена, які є гордістю навчального закладу – Г. Аванесова, В. Бахарева, М. Бєлоконєва, В. Верменича, В. Воєводіна, А. Колобухіна, М. Полоза, О. Тимошенка та ін. 
Багато зусиль для становлення симфонічного оркестру доклали диригенти С. Ратнер, П. Трофименко, М. Юхновський. Вони втілювали у своїй роботі традиції Ленінградської та Київської диригентських шкіл. Випускник Ленінградської консерваторії, композитор, піаніст, диригент, С. Ратнер відіграв вагому роль у формуванні композиторської школи на Донбасі. 

Аматорський колектив, оркестр народних інструментів під керівництвом Г. Аванесова, заклав підвалини розвитку професіонального виконавства на народних інструментах. Однією з яскравих подій стала перемога колективу у 1957 році на VІ  Всесвітньому фестивалі молоді і студентів у Москві, де оркестр став лауреатом І  премії та здобув почесне звання народного самодіяльного колективу. У його репертуарі – оригінальні твори для народного оркестру, а також твори російської та зарубіжної класики, найулюбленішим стала увертюра до опери М. Глінки „Руслан і Людмила”. Оркестр виховав таких музикантів-професіоналів, як В. Воєводін, М. Бєлоконєв, О. Сушков, М. Мирошников, О. Фарсіков. 
Професіоналізації виконавства на народних інструментах сприяла і династія Воєводіних, родоначальником якої став Василь Іванович Воєводін. З 1946 року він почав працювати викладачем Луганського музичного училища. Сьогодні три покоління музикантів цієї династії працюють в Україні та за її межами. У Луганську вже традиційним став конкурс виконавців на народних інструментах імені династії Воєводіних. 

Необхідно зауважити, що музична культура Луганщини, будучи невід’ємною частиною національного музичного мистецтва, поєднує в собі загальнонаціональні та регіональні особливості. Отже, як і в більшості регіонів України музична культура Луганщини: розвивається за основними жанровими напрямами – музична освіта, виконавство, музично-театральна діяльність; позначена широким спектром сфер музичного життя в різних формах виконавства і видах мистецтва, а також активною художньою самодіяльністю; розбудова системи освіти здійснюється від загальної початкової до спеціалізованої музичної; рух музичного мистецтва триває від аматорства до професіоналізму; українізація регіону відбувається через поширення творів української класики, репертуару українських композиторів та українського фольклору.

З об’єктивних причин молодого віку, а відтак невеликої історичної пам’яті, поліетнічного характеру, а також блокування герметичним російським кодом порівняно з іншими регіонами України Луганщина першої половини ХХ  століття не може похвалитися: розгалуженою мережею культурно-мистецьких, освітянських та музичних осередків і товариств; розвиненою хоровою культурою; перевагою українського репертуару; вагомими здобутками композиторської школи державного значення. 
Натомість на сьогоднішній день деякі недоліки надолужено. Реконструйовано приміщення філармонії, двадцять п’ять років проводить просвітницьку роботу дитяча філармонія „Ровесник”. Традиційними стали: „Грудневі вечори” – концерти провідних виконавців на народних інструментах, конкурс вокалістів імені Молодої гвардії, конкурс виконавців на народних інструментах імені династії Воєводіних, абонементи Молодіжного симфонічного оркестру та оркестру обласної філармонії, оперні вистави на базі інституту культури і мистецтв, Всеукраїнські наукові конференції „Мистецька освіта” і „Виконавська інтерпретація та сучасний навчальний процес”. Існує осередок спілки композиторів України. У 2010  році проведено фестиваль-конкурс скрипалів імені Богодара Которовича. Сьогодні місто чекає на відкриття оперного театру. 

Залишається ще багато відкритих питань – причина переведення оперного театру до м. Сталіно, дати відкриття обласної філармонії і музичного училища, подальша доля митців і їх творчої спадщини. 

Але такі розвідки дають можливість збагнути багатство і глибину українського культурного простору, неосяжність наукових зацікавлень і невичерпність майбутніх відкриттів. 
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УДК 78.085 
„СЛОВО О ПОЛКУ ИГОРЕВЕ” 

И ЖАНРОВАЯ ТРАНСФОРМАЦИЯ 

СОВРЕМЕННОГО БАЛЕТА 

(„Ярославна” Б. Тищенко)
В статье рассматриваются пути трансформации балетного спектакля в связи с взаимодействием современного музыкального мышления и художественной системой древнерусской литературы на примере балета „Ярославна” Б. Тищенко. 
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The given article is devoted to transformation of ballet performance in connection with interaction of modern musical thinking and art system of the Old Russian literature. It is based on an example of ballet „Jaroslavna” by B. Tishchenko.  

The key words: genre, transformation, meditative dramatic art, ballet,  stylistic  symmetry,  interaction,  meditation,  catharsis,  conflict.     
Мы живем в то время, когда самые простые истины плотно скрыты за предельно визуализированными и стремительно проносящимися событиями, смысл которых чаще всего навязан или искажен вовсе… И вообще, вопрос о смысле чего-либо нередко вообще не возникает. Возможно, поэтому Макс Вебер, глава немецкой „понимающей социологии” ХХ   века, замечательно назвал человека „существом, висящим на паутине смыслов”. 
Человеческая культура создала множество форм для хранения этих простых и важных для нашего существования феноменов – смыслов, чтобы мы все же не обрывали так часто эту „паутину”. Одной из таких форм – „сгустков смысла” – является, как известно, жанр, обладающий своими законами, памятью, стилистикой и поэтикой – словом, всем тем, что позволяет нам передать друг другу эти истины, не подменяя их ничем иным. 

Жанры, как люди – они возникают в зеркале эпохи, живут, умирают, а самое главное, они влияют друг на друга, иногда с такой силой, что возникает эффект настоящего художественного открытия, способного изменить нашу жизнь. 

Проблема жанровых взаимодействий – одна из наиболее знаковых явлений культуры ХХ   века, т.к. она выразила напряженность смысловых поисков и определенного языкового „истощения”. Стремление жанров навстречу друг другу отражает потребность притока свежего смысла, интенсивных процессов переосмысления, создания нового внутреннего контекста. Причины неустойчивости и открытости жанрового пространства подробно описаны и объяснены рядом исследователей, в частности М. Лобановой, О. Соколовым, Е. Назайкинским, В. Холоповой. 
Из множества аспектов, которые возникают при громадном количестве случаев жанрового взаимодействия, возможно выбрать наиболее интересные, которые позволяют выявить не всегда очевидные процессы, скорее потенциальные возможности жанров, а косвенно – глубинные тенденции зарождения новых художественных идей. Этот выбор диктуется результатом, эффектом, с которого и начинается путь исследователя вглубь жанровых взаимоотношений. 
Этот эффект особенно спорен и неоднозначен, если перед нами взаимодействие жанров различных видов искусств. Еще более интересной и сложной оказывается, ситуация, когда в качестве одного их „партнеров” жанрового диалога выступает произведение как символ менталитета целой эпохи и нации. Один из таких примеров – балет „Ярославна” Бориса Тищенко (1974), созданный по мотивам „Слова о полку Игореве”. 
Сами по себе факты из истории создания балета направляют взгляд исследователя в определенное русло. Известно, что балет возник из музыки к несостоявшемуся фильму „Слово о полку Игореве” (ор. 50). Как отмечает В. Сыров, его предшественниками стали эпические полотна, как Второй виолончельный концерт и „Sinfonia Robusta”, древнерусские зарисовки „Суздаля”, „Палеха” и „Северных этюдов”. Творческими „спутниками” „Ярославны” стали Пятая фортепьянная соната и Четвертая симфония. Первоначальное название „Затмение” отражало определенную смысловую акцентуацию автора относительно текста „Слова”, а „Плач Ярославны” трактовался как художественный концентрат „Слова” – отсюда и итоговое название балета, известная нейтрализация характеристики Игоря Святославовича, что во время обсуждения в партийном комитете в г. Ленинграде стало одной из причин обвинения „Ярославны” в „унижении русского народа”.  

Идея создания балетной версии „Князя Игоря”, как писал О. Виноградов, постановщик балета, формулировалась как создание „антибалета” в смысле новой трактовки жанровых законов, далеких от так называемой дансатности или даже симфонизированного, но все же подчиненного танцу действа. А предложение Ю. Любимова, одного из соавторов постановки, включить непосредственно в ткань балета практически первозданный текст „Слова о полку Игореве” и как бы „удвоить” в декорациях (в виде страниц древнерусской книги) стало как бы последним „толчком” к созданию жанрового „микста” „Ярославны”, которую критики сразу назвали „балетом-ораторией”. 
В этом определении подчеркивалась роль хора, которая достаточно многозначна в балете: от сурового повествования, этикетной славы или плача, открытого эмоционального высказывания до чисто фонетического дикого, яростного бормотанья.  
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И все же сам композитор дал иное жанровое определение своему балету, которое, как нам, кажется, и определило главный путь жанровой трансформации балетного спектакля – „хореографические размышления”. В свою очередь это определило и особый медитативный „план высказывания”, и композиционно-драматургические особенности балета. Это качество всегда выделяло музыку Тищенко даже на фоне таких прочтений медитативности в музыке, как Г. Уствольская и Г. Канчели, В. Сильвестров или А. Шнитке, С. Губайдулина и А. Пярт. Исследователь В. Сыров отмечает: „На фоне всей советской и постсоветской музыки творчество Тищенко 60-х выделяется своей драматургичностью. Драматургия, конфликт, катарсис и, через катарсис, – медитация (которая в трактовке композитора и есть озарение-катарсис) – вот территория, на которой работал композитор в то время. Именно медитация становится связующим звеном между драматическим и созерцательным. У Тищенко она понимается специфично, совсем не по-восточному… Скорее всего, традиция „meditations” – русская, идущая от „созерцательности” русской музыки и русского искусства” [10].  
Медитативность „Ярославны” особая, т.к. именно она является способом „перевода” (в семиотическом смысле) другого художественного – средневекового текста, иной специфичной культуры, а именно „Слова” в систему современной художественной стилистики. 

Выскажем гипотезу о том, что именно присутствие живой ритмизованной пластики обращенного к людям слова стало мощным импульсом к взаимодействию таких разных стилевых систем, разных жанров. Хорошо известно и детально описано в исследовательской литературе, что „Слово” – энциклопедия поэтики и стилистики древнерусской литературы, со столь маркированным стилем высказывания, выделяющим его среди не менее прекрасных произведений, что нет сомнений в его способности  презентовать глубинные принципы средневековой культуры. С одной стороны, как отмечает Д. Лихачев, „литературы средневековья обладали гораздо более строгими, замкнутыми и „агрессивными” жанровыми системами, чем литературы нового времени” [4, 75]. С другой стороны, именно открытость воплощениям в других видах искусства – живописи, музыке составляет специфику средневекового литературного стиля, о чем так же подробно пишет Лихачев. „Слово” „провоцирует” не столько к „внешним” взаимодействиям, т.к. они были бы либо музейно статичной „картинкой”, либо сладкими национально-патриотическими „выжимками”, – а скорее к невнешним, связанным с языковыми обновлениями „старого”, уже высказанного и многократно освоенного (здесь было бы уместно применить понятие интертекстуальности как возможный перспективный способ дальнейшего исследования жанровых „микстов”, подобных „Ярославне”).   

Иначе говоря, именно скрытое взаимодействие на уровне структуры художественного текста „Слова” определяет измененный, трансформированный образ балета в „Ярославне”. 

Взаимодействие происходит даже не на уровне „плана выражения” – ведь он в музыке ХХ  века, обращенной к древности, уже вполне автоматизирован, отлажен, открыт. Создается целая авторская традиция, если не сказать аналог средневекового этикета, когда в подобных произведениях будут непременные, как кажется слушателю, „одинаковости”,  похожие приемы и темы. Тем более при такой внешней похожести очевидно, что искать нужно прежде всего в плане содержания, на уровне идей и принципов. 

Выделим такие принципы поэтики „Слова”, которые, как нам кажется, влияют на художественную структуру „Ярославны”.   

1. Это своеобразный голос автора, отличающийся, как пишет Д. Лихачев от вполне традиционного объективного тона Баяна. Отсюда возможность и правомерность современного тона высказывания, ощущения реальности и остроты отклика на события. Поэтому у композитора есть право на создание пролонгированных состояний, данных во время измерительности в так называемом „фразовике”, подчиненном равномерно провозглашаемому тексту, временной текучести средневекового эпоса, где потрясающий эффект цельности прошлого, настоящего и будущего, неразрывности, незабвенности. Для 70-х годов ХХ века в отечественной, тогда еще советской культуре с ее искусственно созданными забвениями и „провалами” в памяти поколений, это было так актуально и необходимо! И здесь же – хроматические, остро-диссонирующие вертикали и гетерофонные зоны, современная тембровая палитра со множеством вполне современных эффектов. 
Гибкое прорастание и сращение фольклорного, средневекового и современного интонирования, вокально-декламационного и инструментально-импровизационного – особенность художественной структуры „Ярославны”. Собственно стилевой пласт „средневекового” дан как бы крупным планом – именно в силу медитативного, замедленного развертывания и сопоставления регулярных фрагментов, как в „Затмении”.   

[image: image9]
2. Еще одна из черт художественной поэтики „Слова” – это характерное для средневековой литературы смешение жанров и речевых стилей, что оказалось вполне тождественным решению Тищенко: „Ярославна” является одним из блестящих образцов полистилистики (Г. Григорьева), с гибким объединением фольклорного интонирования (плачи) и 12-тоновости модальности архаического былинного распева с жесткостью нетерцовых аккордовых вертикалей, алеаторического сверхмногоголосия и пуантилистской ткани с аллюзиями на знаменный распев. 

Так возникает еще один парадокс (видимо, мнимый): крупный план каждой интонации или линии, фразы текста у хора и мелкие мотивно-линейные изменения, подробно фиксируемые за счет остинатности фактуры. Большое „прячется” в малом, а малое таится в большом. 

3. Возможно выявить еще одну аналогию к еще одной особенности „Слова” – реалистичности и наглядности, которая сочетается с идеализацией и высокой степенью обобщения. „В литературу входит живое наблюдение, …элементы реалистичности чаще всего появляются там, где необходимо объективное изображение действительности, где нужно ее эмпирическое познание, где необходимо изменение действительности” [4, 141]. Таким эффектом настоящего отличаются многие фрагменты „Ярославны”, например, „Степь”, „Битва”.  

4.  И, наконец, множественная система повторов, как на уровне вариантности линейной и полифонической, так и на уровне композиции – вариантная временная форма и остинатные формы отражает зеркально принцип стилистической симметрии, когда об одном и том же говорится несколько раз. С одной стороны, это сильнейший прием внушения и воздействия на читателя, с другой – возвращение к началу, праистоку самого текста. Так, в „Затмении” это выражено в крещендировании всех параметров композиции, постепенным включением всех пластов фактуры, интонирующих даже не интонацию, а формулу, связанную как с плачами и стонами, так и фигурой креста, кружения, направляющего слушателя к некому невысказанному смысловому центру балета. 

Каков же результат трансформации балетного жанра в „Ярославне”? Только ли хореографические „размышления”, которые можно трактовать вполне по-разному? Только ли в мифологической идее, где прошлое так встроено в настоящее, что оно едва ли не более реально и убедительно, чем настоящее? Где миф говорит обо мне, о тебе, о нас? 
Изоморфность принципам построения художественного высказывания решены Тищенко в автоматизированном плане выражения, чтобы открыть заново смыслы и подлинность прочтения „Слова”, которая так не понравилась при обсуждении и была буквально спасена Д. Лихачевым. В условиях же постмодернистского пространства симулякров, постоянной подмены бытия и жизни их видимостями, такое решение оказывается едва ли не откровением. 
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ОБ ЭТАПАХ ТВОРЧЕСКОГО СТАНОВЛЕНИЯ А. СКРЫПНИКА

Статья посвящена рассмотрению первого симфонического произведения А. Скрыпника, поэмы „Слово о полку Игореве”. Исследуется влияние поэмы на последующие симфонические произведения композитора.
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The article is devoted to consideration of the first symphonic work A. Skrypnika, poem „A word about Igor’s regiment”. Influence of poem is probed on subsequent symphonic works of composer.

The key words: composer, poem, simfonic work, arts. 
Творчество Алексея Скрыпника – с​​овременного донецкого композитора ​​​​​​– отражает тенденции нашего стремительно меняющегося времени. Художник яркого симфонического дарования, он воплощает в своих произведениях философские проблемы человеческого бытия, вдохновенно повествуя о вечных ценностях. Размеренность повествования, неспешное вхождение в окружающее пространство, неторопливое, сосредоточенное постижение происходящих вокруг явлений, долгое вслушивание и развертывание музыкального материала характерны для его сочинений. Творческое наследие композитора включает произведения различных жанров. Он пишет для камерного оркестра и хора, создает сочинения для музыкального театра. Самобытностью и новаторскими чертами выделяются его произведения для симфонического оркестра, это: Симфоническая поэма „Слово о полку Игореве”, две симфонии, Сюита из музыки к драме Л. Андреева „Савва”.  

А.В. Скрыпник – Заслуженный деятель искусств Украины, кандидат искусствоведения, член Национального Союза композиторов Украины, ректор Донецкой государственной музыкальной академии имени С.С. Прокофьева.  

Первая симфония А. Скрыпника (1988) – наиболее значительное раннее произведение композитора, которое имело признание и получило высокую оценку (отмечена премией на Международном композиторском конкурсе имени Марьяна и Иванны Коц; за её написание композитор был удостоен звания лауреата Республиканской премии им. Н. Островского). Вторая симфония, созданная в 2005 году, продолжила  проблематику философского, этического осмысления действительности и также вызвала живой отклик слушателей. Обе симфонии постоянно находятся в поле научно-исследовательского интереса. Это обусловлено комплексом новаторских тенденций, среди которых необходимо отметить самобытность и яркость образно   -   драматургического решения, своеобразие композиционной структуры, обновление языковых средств, освоение новых видов техник. Отмеченные особенности позволяют вписать произведения А. Скрыпника в контекст  современной украинской симфонии. 
Созданию Симфонии № 1 предшествовала Симфоническая поэма „Слово о полку Игореве”, сочиненная композитором в 1986 году. Это первое значительное симфоническое произведение, репрезентирующее композиторский стиль и высокий уровень композиторского мастерства. Оно интересно и как оригинальное сочинение, и как этап становления симфонического стиля автора. Музыкальная самобытность произведения, своеобразие в отображении сюжетной  коллизии, новаторские черты музыкального языка делают актуальным его изучение, тем более как самостоятельное явление, это сочинение  еще не рассматривалось. В данной статье предпринята попытка рассмотреть Поэму как этап творческого становления автора, поскольку в ней вызревают и формируются характерные свойства мышления композитора, которые проявятся в его последующих произведениях. 
Новое осмысление содержания Поэмы, обусловленное программностью, стало стимулом для формирования тематической организации, принципов формообразования, жанра сочинения, которое отличается картинностью, зримостью образов. Здесь образно-драматургическое развитие не содержит конфликта, а контраст сконцентрирован вокруг двух взаимодействующих сфер: лирико-повествовательной, окрашенной в трагические тона, и – действенно-активной, основанной на движении, причем, созидательном, а не разрушительном. Особенностью драматургии Поэмы является то, что в ней не показан непосредственно враждебный лагерь,  благодаря чему усиливается эпическая направленность сочинения.

В последующем своем творчестве композитор одинаково тяготеет как к программным жанрам, так и к сфере непрограмной музыки. Так, вечные проблемы добра и зла, философское осмысление жизни продолжены в сюите из музыки к драме Л. Андреева „Савва” (1991). Аналогичные концепции своеобразно преломляются в симфониях. 
Для творческого мышления А. Скрыпника наиболее характерны две смысловые линии, это, во-первых, сфера эпических, картинных образов и вторая – психологическая, окрашенная драматизмом и экспрессией. Эти образные характеристики во многом были найдены в „Слове”. Они станут определяющими в его последующих сочинениях. Так, Симфония № 1 – это симфоническая драма, которая характеризуется яркой экспрессивной образностью, заострением контрастов. Вторая симфония возникла как продолжение первой, с характерной лирико-психологической концепцией.                                                                               

В увлекательном повествовании „Слова о полку Игореве” А. Скрыпника отчетливо проступает идея становления мощи и силы народа, которая раскрывается вследствие развития  ведущей лейттемы произведения – темы колоколов. Она определяет эмоциональный тон всего повествования, являясь смысловым символом и основой симфонического развития (из  ее интонаций вырастают все темы произведения). Тема колоколов горестно и скорбно живописует образ разграбленной и обездоленной Руси. Ее малосекундовые и трихордовые мотивы ритмически заострены введением пунктирного ритма, нерегулярность смен которого подчеркивает растерянность,  безысходность. Такая образная рельефность особенно необходима для начала повествования. 
Трансформированные интонации темы колоколов положены в основу темы Ярославны, звучащей в партии английского рожка  (ц. 9): восходящие интонации напряженных скачков – уменьшенной квинты и уменьшенной октавы – подчеркнуты двойным пунктиром. Симметричная повторность начальных фраз темы плавно перетекает в плоскость свободного декламационно - метрического импровизационного повествования. Так в Поэме экспонируется первая группа тем-образов, характеризующих разграбленную Русь, система языковых средств которой основана на линеарности мышления, опоре на трихордово-секундовые интонации, свободе, нерегулярности метрического дыхания, что находит свою реализацию в гетерофонном развитии многоголосия и полифонии пластов. Так формируется оригинальный мелос Поэмы, с повествовательными, ораторскими интонациями. Декламационно-речевое начало связано с характеристикой образов Игоря и Ярославны, а также используется для создания образа народа. Его персонификация связана с заострением интонационной сферы, ораторским пафосом и яркой ритмической выразительностью, зачастую приводящей к свободе метрического повествования, с характерным вариантным развитием мотива с частым возвращением к опорному звуку и использованием трихордовых интонаций. Мелодическое развитие, организованное как целостная система с огромными внутренними связями, как последовательное взаимодействие интонационно сопряженных мелодических элементов, обретающих роль регламентированных мелодических констант, станет определяющим и в  симфонических произведениях А. Скрыпника. 
В создании второй группы образов, связанной с характеристикой образа Игоря и войска, отражающей картины движения, рисующих сцены активного действия с ритмическим богатством и разнообразием, ярко проявляется выразительная и композиционно-драматургическая роль ритма. Ритмика поэмы необычайно многообразна. Композитор использует ритм как важнейший фактор драматургии, как внутренний стержень формы большого дыхания для объединения целых разделов и частей всей формы, для постепенного достижения к кульминации. 
Так, „прорыв” в событийную сферу знаменует тема валторн (ц. 2). Выпуклость тематизма достигается за счет опоры на секстовые интонации, ритмически четкие и броские, с характерным акцентным варьированием. Сигнальный тембр валторн трактуется как символ богатырской мощи и силы. Следует отметить использование приема campana in aria (ц. 18), при котором раструб инструмента поднимается вверх, благодаря чему подчеркивается пафос призыва. 

К действенной группе образов Поэмы принадлежит также  тема второго раздела (ц. 14) контрастно-составной формы, где  создается образ неудержимой энергии, удали, головокружительного богатырского действия, которое поражает огромной жизненной силой, доходящей в своем развитии до неистовства. Ведущими параметрами выразительности здесь  следует считать лапидарность ритма, трактовку темы как мощный аккордовый комплекс, а также взаимодействие в процессе изложения регулярности и нерегулярности: метрическая находка – чередование трехтактовых и двутактовых построений образует органическую структуру пятидольника.  Активное движение, черты марша придают теме утвердительность, закрепляя на оси времени ощущение процессуальности. Непрерывность ритмического тока рисует картину приближающегося войска, усиливая атмосферу нарастающей энергии, силы. Вместе с тем повторяющиеся мотивы с жесткой и острой ритмикой, пластикой рубленых жестов передают приземленность тяжелой поступи.                 

Игровая стихия, которая на первое место выдвигает моторное, действенное начало, станет характерной для последующих сочинений композитора. Так, например, сходный тип выразительности положен в основу третьего раздела Симфонии № 2 А. Скрыпника. 
Огромную роль в Поэме играет непрерывное преобразование исходной ритмической модели, которая, вариантно развиваясь, обеспечивает последовательное развитие основной идеи произведения и целостность всей формы. Композитор часто использует прием комбинирования неквадратного целого с квадратностью частей (тема заключительного раздела). Этот прием воспринимается не как нарушение нормативной структуры, а как важнейший прием формообразования и выразительности. В последующем творчестве композитора принцип создания органичных неквадратных структур протяженных построений, а также  использование вариативного способа развития станут определяющими. 
Композиционно-содержательная структура „Слова…”  основана на скрупулезном выстраивании формы с последовательным развитием лейтинтонации. Трансформированный вариант темы колоколов, ставший основой заключительного раздела Поэмы, раскрывает не только динамику повествования. Передавая музыкальными образами события, переживание которых близко каждому слушателю, возникает ощущение цикличности бытия, зримость образов делает нас причастными к событиям седой старины. 

В отображении перерождения лирической темы (темы колоколов и темы Ярославны) в тему несокрушимой мощи  народа (заключительный раздел формы – ц. 22) композитор использует прием жанровой трансформации: тема обретает свойства призывной, четкой, яркой и убедительной. Это важный этап композиционно-драматургической „стратегии” цикла. На пике напряженного развития рождается насыщенная фактура,  реализованная в мощном звучании темы фортиссимо в октавной дублировке у струнных и духовых, поддержанной группой ударных. Интонации темы приобретают настойчивость и убедительность не только благодаря оркестровке. При сохранении интонаций трихорда в изложении кульминационной темы важную роль играет ритмическое ее наполнение: тема обретает яркие черты метрически четкого призыва. Его свойства обозначены ямбическим метром высшего порядка в нерегулярной структуре. Отметим, что выразительный ритм темы, характер скандированного произнесения фраз с использованием принципов ораторской речи, семантика призыва воскрешают в памяти патетические темы И.С. Баха и Д. Шостаковича. 

Здесь же в Поэме сформировалось также и такое свойство  тематизма композитора как его целостность, „яркая подача”. Важным качеством творческого почерка автора является тот факт, что тема  излагается сразу в оформленном, законченном виде, где сфера будущих ее изменений предполагается ограниченной. Такое свойство экспонирования тем характерно для произведений С. Прокофьева, у которого тема подается как целостный организм, как структурно-смысловое очерченное явление, как данность. Это характерно также для жанра поэмы, где картинность, зримость образов, целостность восприятия являются важнейшими составляющими жанра. Смысловая насыщенность материала подчеркивает глубину и скрытую многозначность произведения. Так, в результате развертывания событий возникает ощущение, что первый раздел Поэмы  посвящен повествованию о минувшем, а следующий – второй – отображает само действие, третий же – выступает как резюмирующий: в нем переместилась временная ось – это не предания старины, а осмысление событий современным слушателем. 
Идея лейтинтонационного развития „Слова…” оказалась продуктивной для последующего творчества композитора. Так, интонация малой секунды стала основой темообразования всех тем Симфонии № 1, а тема-монограмма с интонацией „с – а – в” (начальные русские буквы – Скрыпник Алексей Викторович) – характеризует лейткомплекс Симфонии № 2. Здесь же в „Слове” для композитора становится характерным использование  синтезирующего материала в заключительном разделе формы. Идея постепенного набирания силы, накопления энергии, концентрации движения к концу характерны для всего произведения. Напомним, что аналогичный прием использован в Симфонии № 2: все тематические образования, основные типы контрастов, оркестровые фрагменты из второй части стягиваются в четвертый заключительный раздел произведения.

Эпический замысел Поэмы отразился на ее оркестровке. Она функциональна и неотделима от общей драматургии формы. Тембровая выразительность подчеркивает интонационную концентрированность. Композитор придерживается монотембрового изложения в пределах темы. Большую роль играет персонификация тембров: лирические и повествовательные темы-образы поручены деревянным духовым и струнным, а медные духовые олицетворяют образ Игоря и его дружины. Склонность А. Скрыпника к закреплению тембра за определенным образом связана с методом персонификации тембров, с драматургической значимостью тембровых характеристик и с излюбленным методом длительного горизонтального развертывания мелодических тем. Для оркестрового стиля композитора характерен крупный штрих, рельефность фактуры, дифференциация элементов на межгрупповом уровне. Струнные и деревянные духовые инструменты часто выполняют функцию подвижного фона, на котором проводятся выразительные рельефные образования, как, например, в действенных темах Поэмы. Такая тематическая рельефность медной группы станет основой оркестрового профиля разработки первой части Симфонии № 1. 
Важным параметром, определяющим симфонические свойства Поэмы, является также фактура. Как уже говорилось, в кульминации тема звучит у всего оркестра и вертикальные параметры фактуры становятся определяющими. Эти особенности также способствуют семантическому переосмыслению темы и ее переведению из образного ряда тем страдания в разряд действенных тем-образов. Это свойство трансформации проясняет тематическую картину всей Поэмы, для которой характерно диалектическое взаимодействие линеарных тем  полифонической природы со свойственными им  мелодическими приемами развития с вертикальной мощью стабильных оркестровых групп, периодичных структур и симметричных масштабных построений. Первые – олицетворяют образы скорби, страдания, повествуют о тяготах войны и переживания, а вторые – формируют действенное начало, событийный ряд произведения, организуя батальные сцены и характеризуя силы противодействия. Так через тематические параметры проясняется образная коллизия Поэмы. Закономерности синтаксического развертывания тем также проясняют глубину авторского замысла. Противоположность в строении образно-контрастных разделов заключается в ясности или хаотичности их внутреннего строения, членения. Линеарные темы импровизационно-вариантные по своей природе. Вертикальные параметры фактуры и ритмическая периодичность формируют становление действенных, маршевых тем. Разрушение ожиданий, возникающих от намечающейся квадратности, к синтаксису больших построений с дыханием нерегулярности воспринимается как хаос, прерывание хода событий  во времени, крушение надежд. 

Такие образные контрасты могли бы повлечь за собой расчлененность композиционной структуры, однако она мастерски преодолевается композитором за счет слитно-динамического рельефа формы, спаянности ее разделов, непрерывных переходов. Важным принципом, организующим поэму А. Скрыпника „Слово о полку Игореве”, становится принцип контрастно-составной формы.  Первый раздел ее – Andantino (ц.ц. 1 - 13), неустойчивый в своем строении, слагается из нескольких построений линеарной природы со свободной метрикой. Второй раздел – Allegretto non troppo (ц.ц. 14 - 21) – основан на действенных образах, с жестким принципом ритмического остинатo. Заключительный раздел формы  (ц.ц. 22 - 27) – выполняет функцию резюмирующего итога, коды, смыслового вывода формы, основан на интонациях темы колоколов. Обрамление повествования медленными частями – типичная черта былинного эпоса. Этот прием также подчеркивает значение ведущей идеи произведения: начальная тема колоколов вырастает в победоносную тему, становясь и истоком, и исходом развития. Контрастно-составная форма Поэмы, воплощающая мысль о слитном цикле, находит реализацию в симфониях композитора как различные композиционные варианты: сходные процессы формообразования отличают слитноциклическую композицию Симфонии № 1 (деление на части осуществлено композитором после окончания написания произведения) и одночастную контрастно-составную форму Симфонии № 2. Эта тенденция творчества А. Скрыпника находится в русле становления одночастной разновидности симфонии в музыке второй половины ХХ века и отражает один из путей изменения облика жанра.  

В системе выразительных средств поэмы А. Скрыпника „Слово о полку Игореве” на разных уровнях и в различных участках формы по-разному соотносятся мелодия и ритм, тембр и гармония, фактура и полифонические приемы. И при всем разнообразии мелодических приемов, повышенном интересе к тембру и к линеарной полифонии, обращает на себя внимание расширение границ тональности, использование суперминорных ладообразований. Подобные ладообразования станут  характерными для многих тем симфоний, например, для темы клавесина из первой части Симфонии № 1; суперминорное ладообразование, как вертикальное наложение двух минорных трезвучий (в – h), будет использовано композитором в начале Симфонии № 2. 
Полифоничность мышления, композиционно-драматургическая активность в использовании полифонических приемов всегда были свойственны композитору А. Скрыпнику. В данном произведении полифоничность является  органическим свойством мышления композитора, подчеркивая самобытность музыкального языка. Причем, полифоническое начало в „Слове” преломляется чаще всего через стихию народной песенности, реализуемую в свободном, вариантно-развивающем, прорастающем мелодическом развертывании тем. Не чужды композиторы и другие приемы полифонического развития, например, действенным средством драматизации данного произведения является фугато (ц.ц. 3 - 4). 
Другое свойство – использование разнообразных приемов полифонизации ткани – проявляет себя в особенностях организации музыкальной ткани Поэмы. Это свободная подголосочность, гетерофонное многоголосие, а также возникновение производных тематических вариантов, приводящих к новым фактурным полифоническим образованиям. Так, первый раздел Поэмы основан на многоголосии полимелодических распевов, способствующих активному раскрытию художественно-образного содержания. Здесь активно расширяются смысловые границы приемов полифонического письма. В образующейся полифонии пластов  интенсивность развития каждого пласта приводят сознание в состояние концентрации, вводят в событийный ряд повествования, наполняя тревогой и усиливая сопереживание. Подобный способ организации ткани напомнит о себе позднее в третьей части Симфонии № 1. Мелодизированный фоновый пласт, имеющий полифоническую природу, также образует оригинальную полипластовую фактуру и во второй части Симфонии № 2 (ц. 10).   

В музыкальной ткани Поэмы фактурным своеобразием выделяются сонорные образования – диссонирующие созвучия-пятна, играющие сквозную роль в партитуре. Часто фактурные пласты образуются в результате диссонантного утолщения мелодической линии и звуковых комплексов. Оригинальностью и новизной отличается фигурация струнных – ц. 11 („сонорная полоса” по терминологии А. Маклыгина) – красочная, „вибрирующая”, как бы „размытая” секундовая пульсация, поддержанная группой ударных, формирует в восприятии сосредоточенное, напряженно-вибрирующее состояние. От найденных в Поэме способов фактурной красочности тянутся нити к ярким сонорным страницам симфоний композитора:  основной теме первой части, к сонорным линиям деревянных духовых второй части Симфонии № 1, к кульминации tutti (ц. 22) со свободными пассажами типа glissando в партиях струнных и деревянных духовых четвертой части Симфонии № 2 и др. 
В поэме „Слово о полку Игореве” убедительно раскрылся  творческий метод композитора: мыслить произведение через органическое единство музыкальных тем-образов; их интонационно-тематическое развитие сформировало целостный организм произведения. Так в результате взаимодействия симфонического принципа мышления и особенностей, ведущих свое начало от эпичного поэмного повествования, родилась оригинальная по форме композиция с характерной для автора выразительной, чеканной и филигранной отделкой деталей. Масштабность художественной концепции обрела оригинальное воплощение в облике контрастно-составной формы. Интонационная целостность, особенности формообразования Поэмы „Слово о полку Игореве”, самобытность и красочность  ее фактурного воплощения с новой силой проявили себя в ярких концепциях последующих сочинений композитора А.В. Скрыпника. 
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ОТЕЧЕСТВЕННАЯ ОПЕРА 

И СОВРЕМЕННАЯ МОЛОДЕЖЬ: 

ОТ ЭПИЧЕСКОГО К ЭТИЧЕСКОМУ
В статье впервые рассматривается проблема актуализации классического оперного наследия через коллективное творчество подростков и молодежи. В основе темы – деятельность музыкально-педагогического проекта „Юная опера” (г. Днепропетровск). Автор раскрывает особенности „творческой лаборатории” проекта, рассматривая вопросы драматургии, композиции, образного развития спектаклей поставленных коллективом.
Ключевые слова: опера, отечественный эпос, подростки, возрастные особенности, коллективное творчество. 
In article the problem of actualization of a classical opera heritage through collective creativity of teenagers and youth for the first time is considered. At the heart of a theme – activity of the is musical-pedagogical project „Young opera” (Dnepropetrovsk). The author opens features of „creative laboratory” project, considering questions of dramatic art, a composition, figurative development of the performances put by collective.

The key words: opera, the domestic epos, teenagers, age features, collective creativity.  

Одной из проблем современной музыкальной педагогики является актуализация классического музыкального репертуара для подрастающего поколения. Значительно изменившееся за последние 30 лет информационное поле создало и иную музыкальную среду. Сегодня дети и молодежь воспитываются в условиях масс-медиа, в целом оторванных от культурно-исторических традиций. Знаменательно, что даже популярные классические музыкальные произведения ныне превращаются в „места общего пользования”: бытуют в виде опознавательных сигналов связи, являются объектом пародий и „римейков”. В своем изначальном виде академическая музыкальная традиция все больше и больше становится уделом избранных. 
Особенно ощутима эта проблема в отношении жанра оперы, и без того переживающего в настоящее время глубокий кризис. Поиск новых, подчас скандальных сценических форм будоражит общественность и, к сожалению, переводит оперу в категорию развлекательных мероприятий. Традиционные же версии прочтения оперного репертуара являют собою „музыку в париках”, интересную лишь немногим меломанам. 
Совершенно естественно, что и на уроках музыкальной литературы в ДМШ изучение оперных шедевров наряду с другими жанрами музыки представляет сегодня особенную трудность. Педагогу-музыковеду приходится заботиться не только о методах подачи сложного теоретического и музыкального материала, но и восполнять пробелы в историческом и литературном образовании учеников. Парадоксально, но, пользуясь ныне несоизмеримо большим объемом информации, современные дети и подростки не обладают многими элементарными знаниями. А самое главное, не всегда готовы эту информацию отбирать, увязывать и складывать в единую картину мира. В то же время, новые программы по предмету „Музыкальная литература” предлагают обширный объем слухового материала и, соответственно, требуют не только усвоения школьниками точных биографических фактов, музыкальных терминов и понятий. Прежде всего, начальное музыкальное образование предполагает знание музыки, понимание сути разных стилей и жанров, умение анализировать и сопоставлять. 

Учитывая недостаточный культурно-образовательный фон, отсутствие семейных музыкальных традиций, все обозначенное выше трудно осуществить в условиях урока по музыкальной литературе. Многие преподаватели стараются удивить детей новыми видеозаписями оперных постановок, надеясь все же привить своим ученикам любовь к жанрам серьезной музыки. Порой именно в поиске удачной экранной продукции и проявляется творческая энергия музыковедов, желающих предоставить ученикам как можно больше визуального материала. Добавим при этом, что методическая работа по осуществлению перечисленных задач, как правило, лежит в области педагогического тестирования. Появляются все новые и новые варианты таблиц, схем диагностического и обучающего характера. А, соответственно, профессионализм педагога и подготовленность учащегося определяется, прежде всего, умением последнего справиться с тестовыми теоретическими и слуховыми заданиями будь то на музыкально-теоретической олимпиаде или на экзамене. 

Между тем, сверхзадачей преподавания музыкально-эстетических дисциплин является, по словам авторов программы „Украинская и зарубежная музыкальная литературы” (Киев, 2008), „формирование культуры восприятия, чувств, всестороннее гармоничное развитие личности учащегося”. Становится очевидным, что достижение этой сверхзадачи не является само собой разумеющимся при традиционном репродуктивном методе обучения. Автор теории развивающего обучения В.В. Давыдов считал, что „основой личности человека является творческое начало, сущность личности человека связана с его потребностью и способностью созидать” [1, 101]. В свою очередь, развитие личности учащегося может происходить только в такой деятельности, которая предназначена „...созидать человеческий мир самим человеком, творить собственные общественные отношения и самого себя” [1, 103]. 
Другими словами, решение сверхзадачи преподавания музыкальной литературы может находиться в совершенно иной плоскости, а именно – в сфере творческой деятельности юных музыкантов на основе личного опыта. 

Известно, что практическая музыкальная деятельность осуществляется в ДМШ прежде всего на уроках специальности, хора, ансамблевого или оркестрового музицирования. Заметим сразу, что традиционным школьным репертуаром этих дисциплин охватывается весьма узкий круг жанров. Естественно, что и крупные музыкально-сценические произведения с развернутым целостным сюжетом и разнообразной палитрой образов остаются уделом лишь уроков музыкальной литературы, с их пассивной созерцательностью. 

Между тем, опера как целостное художественное явление представляет собой уникальную возможность для духовного воспитания подрастающего поколения. Прежде всего, характерный для жанра синтез искусств созвучен природной способности детей – воспринимать мир синкретично. В жизни ребенка также, кстати, как и на заре человечества, все виды художественной деятельности естественно сочетаются, перетекая один в другой. В период духовного созревания мир подростка словно распадается на множество фрагментов. И начинается путь поиска утраченной гармонии, иногда длящийся всю жизнь... Может быть, как раз в этом возрасте особенно необходимы занятия искусством, да еще в такой форме, когда все направлено на объединение, создание целого. Желание проявить себя – и в то же время „спрятаться” за личину созданного образа, отшлифовать полученные музыкально-исполнительские навыки и попробовать себя в новом сценическом качестве, в конце концов, компенсировать новой деятельностью узкопрофессиональную ориентацию – все это может реализоваться в комплексной форме творчества. 

В этой связи примечательно, что возникновение древней формы музыкально-театрального искусства приходится на „детство человечества” (по Геродоту) – эпоху Античности. А попытка возродить греческие традиции в жанре Dramma per musica в начале XVII века снова хронологически совпадает с периодом появления категории детства как таковой. Таким образом, рождение жанра оперы связано с идеей возвращения к первозданному, „детскому” мироощущению, но на новом, „взрослом” эволюционном этапе. В то же время, по мысли М. Монтеня „высшее артистическое развитие ума, искусства, культуры достигается ценой утраты естественного состояния детства” [2, 120]. 
С точки зрения подросткового восприятия, опера, при всей своей сложности, является одним из самых приемлемых жанров. Опора на словесный текст, эффектная театральность, а главное – целостный сюжет со множеством разных характеров дают возможность слушать и осознавать музыку в развитии, следить за изменением образов, предугадывать и запоминать основные драматургические моменты. Кроме того, наблюдение за взаимодействием в опере солистов и хора позволяет подросткам выстраивать и свои модели индивидуально-коллективных отношений. Подчеркнем, что сохраняющееся в современной культуре „равнодушие” подростков к опере связано с целым комплексом причин: отсутствие семейных традиций посещения театра, засилье экранной культуры, в конце концов, ориентир на эстетику эффектного представления, а не психологического переживания. 

Вот почему у автора статьи (в содружестве с В.И. Скуратовским) и возникло желание приблизить детей к опере, дать им возможность глубже прочувствовать предлагаемый программой по музыкальной литературе репертуар. Выразительный же язык жанра, как мы надеялись, мог создать для подростков ситуацию, в которой они были бы способны не только усваивать и накапливать знания, но и созидать новое, оригинальное. 

Создание спектакля помогало решить еще одну музыкально-педагогическую задачу. В рамках традиционного учебного процесса дети имеют возможность реализовать себя и проявить свои способности и навыки в форме академического концерта или конкурсного выступления. При этом их деятельность обязательно связана со шкалой оценивания. Музыка ради музыки исполняется в школе редко. Театральная же постановка – процесс живой, созревающий при непосредственном участии детей – давала совершенно новую мотивацию их работе: применить то, чему научили, вместе со взрослыми осваивать и созидать новое, творить на территории непознанного… 

Все это и привело нас к идее музыкально-педагогического проекта „Юная опера”. Изначальная постановка задачи была парадоксальной: трудно слушать оперу? – давайте будем исполнять ее сами! Ориентируясь на умения и навыки юных музыкантов-инструменталистов, мы предполагали частичное озвучивание хоровых и вокальных эпизодов целостного произведения. 

Оговоримся сразу: наша идея заключалась не в том, чтобы создать детский музыкальный театр с присущим ему специальным репертуаром, дифференцированным профильным обучением, отбором одаренных детей, в конце концов. На первом плане стояла педагогическая задача: приобщение к нравственным ценностям через лучшие творения оперного искусства путем их практического освоения. Овладение литературным и музыкальным материалом, театральное перевоплощение на основе личного опыта было для нас гораздо важнее технической стороны исполнительства.

При этом замысел исходил из реалий и возможностей уроков музыкальной литературы, а также сольфеджио, где поначалу разучивались хоровые и сольные партии. Поэтому и в поиске нужной формы деятельности мы руководствовались следующими факторами:

- материал для сценического воплощения искать не в детском репертуаре, а во взрослом, серьезном;

- „театральную труппу” создавать на основе обычной школьной группы по музыкально-теоретическим предметам, учитывая ее психологический климат и отношения учащихся. Но при этом быть открытыми для всех, кто интересуется серьезной музыкой, и быть готовыми принять новых участников;

- опираться в своей работе на программы по музыкальной литературе и истории искусств, максимально сочетая репродуктивные и эвристические виды деятельности.

Учитывая все вышесказанное, понятно, что наиболее важной задачей на начальном этапе сотворения музыкально-театрального действа является выбор сюжета. Действительно, найти тему, которая совместила бы в себе духовные ценности, поэтичность образов, национальные корни, и при этом была близка и понятна детям – задача непростая. Выбор первой, да и последующих опер для постановки был продиктован тематическим планом по музыкальной литературе. При этом мы сознательно отказывались от излишне драматичных либо „взрослых” произведений (например, „Кармен” или „Свадьба Фигаро”), отдавая предпочтение ясным, жизнеутверждающим сюжетам с ярко очерченными психологическими образами. 

Уже в первый год существования проекта стало понятно, что наша музыкально-педагогическая идея может быть реализована, прежде всего, на материале отечественной сказочно-эпической темы. Мы ориентировались на тот духовный и художественный уровень материала, который сам по себе уже является „формирующей средой”, способен поднять и окрылить подростков. 

И сразу же возникла мысль о сюжете, который невозможно не любить – „Снегурочка”. Никакие здравые рассуждения не могли охладить то внутреннее тепло, которое мы ощутили, фантазируя о воплощении идеи „весенней сказки”. Здесь – сказочный мир и история любви, величавая мудрость и юношеская восторженность, трагический финал и светлое возрождение к жизни. И все это воплощено в гениальной музыке Н.А. Римского-Корсакова и потрясающей поэзии А.Н. Островского.  

Для начала мы поближе познакомились с литературным первоисточником – пьесой Александра Николаевича Островского „Снегурочка” – и, наверное, испытали ту же радость и воодушевление, что и Римский-Корсаков, задумавший писать оперу. Текст сказки удивительно поэтичен, эпически величав и музыкален по природе своей. Поэтому так естественно сложился сценарий нашего спектакля, где слово перетекает в инструментальную музыку или переплетается с мелодиями хоров и арий.

В период отрицания семейных ценностей и поиска собственных нравственных ориентиров, своего рода „корнями”, опорой может служить фольклорный обряд. Деятельность же внутри этой темы не только помогает „колючему” подростку утвердиться в собственной значимости, но и приводит его к постижению извечных ценностей своего народа и родной земли. 

В то же время, сказка „Снегурочка” оказалась практически идеальной в диапазоне сюжетов, эмоционально-значимых для периода отрочества. В образе главной героини сказки (причем, и в фольклорной, и в литературной ее версиях) поразительно переплелись вечные проблемы современных подростков: 

- мотив трансформации, связанный с тревожностью и внутренним ожиданием предстоящих перемен;

- мотив отделения от семьи и утверждение своей взрослости, но в то же время – страх независимости;

- построение образа собственного тела и стремление к гетеросексуальным отношениям;

- стремление проявить свою индивидуальность. 
О том, насколько актуальным в действительности  оказался этот сюжет, можно судить по высказываниям участников постановки:

„...Из-за спектакля я стал более открытым, общительным, чем до него. В роли Мороза я научился громко и выразительно говорить” (Слава И.).

„Участвуя в опере, я открыла в себе новые возможности, открыла в себе ту сторону „меня”, которой не было до „Снегурки”. Я открыла в себе способность петь... Еще я открыла в себе талант „хохотушки”. А произошло это, хотя и стыдно признаваться, во время репетиций, за сценой. Извините. Но ведь это тоже важно. Я и раньше знала, что умею хохотать, но сейчас я открыла этот талант до конца...” (София К.).

Важно также, что именно в такое время – пору первых влюбленностей и робких надежд – дети могли прикоснуться к настоящему шедевру высокого искусства. Впечатляющая чистота и хрупкость, молитвенное отношение к Любви, недосягаемая духовная высота – то, что может вознести подростков над повседневностью и очистить их души. Оправданным, в этой связи, стал отказ от некоторых сюжетных линий, например, истории взаимоотношений Купавы и Мизгиря – вероломной любви и ревности. Очень хотелось, чтобы „Снегурочка” стала именно той поэмой любви, на которую ребята смогут ориентироваться и опираться в своих грядущих личных переживаниях.  

„Я думаю, что главное в восприятии образа – осмысление цели в жизни персонажа и стиля его жизни. Мои герои, как Мороз, так и царь Берендей, – персонажи эпические. Проживание этих образов научило меня быть более спокойным. Честно скажу, поначалу я не вкладывал смысла в то, что говорил. Мои слова казались мне глупыми, даже ненужными. Но с постепенным осознанием оперы в целом я понял, что мои слова несут огромную смысловую нагрузку. В них – весь смысл оперы... „Исчезло в них служенье красоте…” – сказано для того, чтоб люди поняли, что есть любовь как высшее нематериальное проявление красоты. То, что красиво снаружи, необязательно красиво внутри...” (Пивень С.).
Вместе с созреванием детей „взрослели” и наши постановки. Примечательно, как менялась жанровая основа спектаклей: от оперы-сказки через быль-колядку – к героическому эпосу. Следующей темой для воплощения станут гоголевские „Вечера на хуторе близ Диканьки” в музыкальной интерпретации Н.А. Римского-Корсакова, М.П. Мусоргского и П.И. Чайковского. Этот сюжет естественным образом „вырастет” из первого спектакля „Юной оперы” и во многом будет инициирован самими детьми, вернее, их желанием обратиться к национальной теме, пережить чувство причастности к родной земле и преемственности ее традиций. Возрастная же потребность в собственной демонстрации, примеривании разных психологических масок реализовывалась в этом спектакле в колоритных обрядовых и бытовых сценах с элементами чародейства, в ярких характерных ролях. И хотя программой по музыкальной литературе не предусмотрено знакомство ни с одной из гоголевских опер (за исключением „Тараса Бульбы” Н.В. Лысенко), практическая деятельность в этой теме замечательно перекликалась с циклом уроков по украинской классике. Сам же спектакль стал своего рода квинтэссенцией всего лучшего, что создано мировой классикой на украинскую тему. Складывался, таким образом, и некий новый жанр постановки – опера - „pasticcio”. 
В период работы над „гоголевской” оперой мы уделили особое внимание еще одной важнейшей грани нашего проекта: проработке литературного материала. Уже в „Снегурочке” был сформулирован ключевой момент нашей деятельности: предлагаемый музыкальный и литературный материал должны быть равнозначны по своей художественной выразительности. Так и сложились три блистательных „тандема”: А.Н. Островский – Н.А. Римский-Корсаков, Н.В. Гоголь – Н.А. Римский-Корсаков, автор „Слова о полку Игореве” – А.П. Бородин. И если в первой постановке литературно-сценарная задача заключалась лишь в том, чтоб отобрать необходимое из гениального поэтического текста А.Н. Островского, то уже в постановке на украинскую тематику пришлось специально обрабатывать гоголевскую прозу. Причем связано это было как раз с особенностью избранного жанра спектакля. Ведь такое разнообразие композиторских стилей несло в себе опасность эклектики – не только музыкальной, но и поэтической (ведь, помимо гоголевского текста у Корсакова и Мусоргского, есть еще либретто Я. Полонского в опере Чайковского). Необходимо было, собрав все это воедино, добиться музыкально-лингвистической однородности и пластичности. Вот здесь абсолютно незаменимым стало литературное дарование В.И. Скуратовского, его замечательное стилевое чутье. Опираясь на поэтику Гоголя, он ввел необходимые диалоги, одновременно объединив музыкальные фрагменты и насытив при этом сценическое действо стремительностью развития.  
Что же касается последней на данный момент постановки проекта „Юная опера” – „Князь Игорь”, то и здесь наблюдается последовательное воплощение нашего принципа: исполнять произведение, смысл которого близок, понятен, а самое главное – способствует духовному совершенствованию ребят. Большинство наших нынешних участников  (15-18 лет) вступили в пору юношества, и вопросы патриотизма, жертвенной любви, нравственного выбора между честью и долгом, поднимающиеся в опере Бородина, не могут не волновать их в этот период. Кроме того, неоднозначная жанровая идентификация оперы позволяет рассматривать образы главных героев не как эпически-идеальные, а скорее как реалистически-многомерные, развивающиеся в процессе событий. Яркая галерея бородинских портретов предоставляет юным исполнителям возможность ориентироваться на высокие этические идеалы, но, вместе с тем, воспринимать персонажей живыми людьми, подверженными противоречивым чувствам, а иногда и рефлексии. 

Естественно поэтому, что в постановке „Князя Игоря”, в отличие, к примеру, от нашего „гоголевского” pasticcio, внимание было сосредоточено не столько на действии, сколько на ликах героев. Все это и объясняет жанровую специфику спектакля. Мы мыслили оперу „Князь Игорь” как композиционно оформленный ряд завершенных, красочных фресок, каждая из которых окаймляется словесными рамками.  

В связи с этим понятно, какой заботы в данном проекте требовала подготовка словесного текста, которую снова-таки взял на себя руководитель „Юной оперы”. Во многом его труд сравним с той деятельностью, которую осуществили в свое время А.П. Бородин и его друг-единомышленник В.В. Стасов. Как известно, для написания либретто композитору требовался не только оригинальный текст „Слова о полку Игореве” и его переводы, но и масса дополнительных исторических сведений, архивных документов, фольклорных образцов. Нам же для создания литературного текста спектакля пришлось привлечь разнообразный поэтический материал: „Слово” в переводе Н. Заболоцкого и стихи современного российского поэта О. Чухонцева. 

Однако проблема заключалась в том, что великий памятник древнерусской литературы мог лишь отчасти компенсировать нашу потребность в поэтическом тексте, раскрывающем в достаточной мере характеры персонажей и сценические ситуации. Следует помнить, что ряд персонажей оперы в „Слове” отсутствует (Галицкий, Скула, Ерошка, Кончаковна). Однако еще более осложняла задачу сама традиция средневекового эпического повествования, не предполагающего образную индивидуализацию и изобилие личностных характеристик. 
Между тем, наш спектакль (как и его предшественники) изначально был рассчитан на разновозрастную и пеструю по своему социальному составу публику, в том числе и такую, которая не слишком ясно представляет себе содержание и „Слова”, и бородинского творения. А фресковость постановки, состоящей из развернутых самостоятельных сцен, не только не исключала „авторские” пояснения к происходящему, но даже, напротив, предполагала их. Так возникла идея, которая может показаться рискованной, а в чем-то и вызывающей: „дополнить” недостающие фрагменты перевода Н. Заболоцкого авторским поэтическим текстом В. Скуратовского. При этом сценаристу необходимо было не только в достаточной степени соответствовать уровню литературного первоисточника, но и обладать мастерством тонкой стилизации; в противном случае, неизбежно возникали бы стилистические „швы”, разрушающие драматургическую и композиционную цельность представления. 

О том, насколько это удалось, судить зрителю и читателю. Приведем ряд поэтических эпизодов текста обоих авторов. 
Н.А. Заболоцкий: 

Не пора ль нам, братия, начать
О походе Игоревом слово,
Чтоб старинной речью рассказать
Про деянья князя удалого?
А воспеть нам, братия, его – 
В похвалу трудам его и ранам – 
По былинам времени сего,
Не гоняясь мыслью за Бояном.

В.И. Скуратовский:

Над Путивля древнею стеной

Мы взлетим стремительною птицей,

Чтоб, окинув взором край родной,

В синем южном небе очутиться.

За широким Доном, где луна

Над степями льет свое сиянье,

Где, как стражи, камни-изваянья,

Гордые скитались племена.

Трехлетний опыт успешного существования музыкально-педагогичного проекта „Юная опера” позволяет говорить о новом ракурсе освоения музыкальной классики подрастающим поколением. Не секрет, что „для поведения подростков характерна социальная активность, особый интерес к обобщенным нравственным нормам, потребность в реализации своего морального мировоззрения. При этом ребенок готов отстаивать свои взгляды на жизнь, способен совершать сильные поступки, обладает сложным, драматичным внутренним миром” [3, 14]. Это возраст, когда семейные ценности для человека нуждаются в пересмотре, и часто он ищет понимания вне дома. Естественно, что подросток оказывается открытым для различных влияний, подчас – крайне негативных. Важно, если в этот момент в поле зрения оказывается творческая среда, способная откликнуться на потребности подростка и направить их в русло развития личности (а не ее разрушения), помочь снять психологическое напряжение, в благоприятных творческих условиях выразить себя, не подчиняясь жестким нормам. Основой для реализации такой деятельности может стать именно отечественная оперная классика, и прежде всего – эпического генезиса. 
Иначе обилие предлагаемой информации, даже в ее разнообразных формах, детьми усвоится лишь частично. Но самое главное, – слишком велик риск воспитать „колосса на глиняных ногах”, наполнить сведениями, не укоренив их, познакомить учащегося с чужим творчеством, не найдя ответа в его собственной душе. А ведь, по словам Б. Асафьева, „ребенок, испытавший радость творчества даже в самой минимальной степени, становится другим, чем ребенок, подражающий актам других” [4, 75]. 
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ПРО ВИТОКИ МУЗИЧНОГО НЕОКЛАСИЦИЗМУ

В ЗАХІДНОЄВРОПЕЙСЬКІЙ ХУДОЖНІЙ КУЛЬТУРІ

ДРУГОЇ ПОЛОВИНИ XIX СТОЛІТТЯ
Статтю присвячено позамузичним витокам музичного неокласицизму ХХ  ст. Серед явищ, що стали попередниками музичного неокласицизму, розглянуто літературні об’єднання Парнаської та Романської шкіл, а також течії в образотворчому мистецтві другої половини XIX ст. – прерафаелізм і неоідеалізм.

Ключові слова: неокласицизм, музичний неокласицизм, Парнаська школа, Романська школа, прерафаелізм, неоідеалізм. 
The article is devoted to the extramusical roots of musical Neoclassicism of the XX century. Parnassian and Roman schools in the literary art and Pre-Raphaelite and Neo-Idealist movements in the fine art of the second half of the XIX century are considered as the forerunners of musical Neoclassicism. 
The key words: Neoclassicism, musical Neoclassicism, Parnassian school, Roman school, Pre-Raphaelitism, Neo-Idealism. 
Незважаючи на велику кількість досліджень, присвячених різним аспектам музичного неокласицизму, все ще недостатньо висвітленими залишаються процеси в західноєвропейській художній культурі другої половини XIX ст., які підготовлювали виникнення неокласицистського напрямку в західноєвропейському мистецтві ХХ ст. На схожість ряду явищ у музиці XIX  ст. з неокласицизмом ХХ  ст. вказували М. Михайлов [12], В. Смирнов [15; 16] і В. Варунц [6]. Однак неокласицистські тенденції виявлялися не тільки в музиці. Так, у літературі предтечами неокласицизму вважаються Парнаська і Романська поетичні школи, в образотворчому мистецтві – течії прерафаелізму та неоідеалізму. Оскільки в сучасних мистецтвознавчих роботах відомості про позамузичні витоки музичного неокласицизму практично відсутні (стислі зауваження про них можна знайти лише у згаданих дослідженнях В. Смирнова та В. Варунца), метою запропонованої статті є розгляд творчості представників вищезгаданих об’єднань і напрямків та їх вплив на формування неокласицизму в західноєвропейській художній (у тому числі й музичній) культурі ХХ ст. 
У літературі перші прояви неокласицистських тенденцій вбачаються у творчості поетів Парнаської школи (об’єднання французьких поетів (Т. Готьє, Л. де Ліль, Х.М. Ередіа, Т. де Банвіль, Л. Дьєркс та ін.), що почали у другій половині XIX ст. рух проти романтизму; назва групи утвердилась з виходом у паризького видавця А. Лемерра в 1866 р. поетичної антології „Сучасний Парнас”), які втілили у своїх творах центральну естетську ідею „мистецтва для мистецтва”.  

Естетичний рух виник у європейській художній культурі другої половини XIX  ст. як реакція на „витрати процесів демократизації, наступ утилітаризму і вульгарності в буржуазній культурі” [3, 111]. Художня творчість як оспівування краси та відтворення гармонійного світу, втіленого в романтичному ідеалі, виявлялася неможливою. Зосередженість на собі ставала єдиним способом її самозахисту і самозбереження. Прихильники естетської теорії проголосили самоцінність мистецтва, головним критерієм якого була краса. Так, засновник парнаської школи Т. Готьє вважав, що „мета мистецтва – відображення прекрасного, що воно має бути вільним від будь‑яких сторонніх ідей, вільним від служіння будь‑якій доктрині, від утилітарності” [10, 680]. Стверджуючи незалежність краси (і її втілення – мистецтва) від моралі, політики, релігії та інших форм духовної діяльності, адепти „чистого мистецтва” вважали, що єдиним орієнтиром художньої творчості може бути тільки саме мистецтво. Визнаний „королем” естетизму, О. Уайльд у своєму есе „Занепад брехні” писав, що „належна школа для вивчення мистецтва – не Життя, а Мистецтво” [23, 86], оскільки „Життя є, по суті, відображення, а Мистецтво – дійсність” [23, 90]. 
У рамках естетичної концепції „мистецтва для мистецтва” відроджується ренесансна ідея, згідно якої найкращим прикладом для сучасного митця служить наука. „Літератор обов’язково є вченим, – указує засновник англійського естетизму У. Пейтер, – і у своїх намірах він подумки звертається насамперед до вчених і до вченої свідомості” [22, 11]. Логічна ясність і чіткість думки – ось ті художні норми, до яких слід прагнути кожному письменникові, бо „скрупульозне дотримання особливостей свого знаряддя (мови. – М. Р.) поширить крізь усе ним написане загальну атмосферу чуйності і вишуканості” [22, 11]. 
Тяжіння до максимальної впорядкованості та регламентації зближувало естетствуюче мистецтво з раціоналістичним класицизмом, який апелював передусім до розуму і тим самим стверджував примат логічного над чуттєвим. Так, Р. Декарт, родоначальник раціоналізму – основи класицистської теорії мистецтва, не визнавав ідею дійсною, якщо вона не випливала з аксіом та основних положень шляхом суворого логічного міркування. У трактаті „Правила для керування розуму” Картезій писав, що „задля обміркування предметів слід відшукувати не те, що думають про них інші, або що припускаємо ми самі, але те, що ми можемо ясно і очевидно угледіти або достовірним чином вивести, бо знання не набувається інакше” [8, 82]. У результаті склався особливий класицистський погляд на художній твір як „витвір штучний – свідомо створений, розумно організований, логічно побудований” [4, 799]. 
Поетичному стилю Парнаської школи – як однієї з естетствуючих течій – чужі романтична невизначеність і неточність деталей, змішання ліній і фарб, гра напівнатяків і блимів. Дотримання правил класичного французького віршування, звертання до античних жанрів, образів і сюжетів, досконале композиційне опрацювання тексту, кожна деталь якого виписується з надзвичайною ретельністю, філігранністю і витонченістю, вказують на антиромантичну спрямованість парнаського мистецтва, що згодом стала однією з визначальних рис неокласицизму ХХ ст. 
Неокласицистські стильові ознаки притаманні також творчості поетів „романської школи” (Ж. Мореас, М. Дюплессі, Е. Рейно, Р. де ля Тайед), які культивували ідею національного художнього ренесансу – відродження класицистських традицій французького мистецтва. Теоретиком групи був французький поет та критик Ш. Моррас. Окрім художньої, Ш. Моррас займався активною громадською та політичною діяльністю, організував рух „Аксьон франсез” (фр.  „Action française”, буквально – „Французька дія”) – реакційна монархістська політична організація, що виникла у Франції у 1899 р.), висунув політичну доктрину „інтегрального націоналізму”. Як затятий державник, лідер „романської школи” відстоював єдність „католицтва, роялізму, класицизму і месіанства латинської раси” [18]. 

У своїй естетичній концепції „монархістського” класицизму Ш. Моррас виходить із принципу, згідно якому „мистецтво або служить цивілізації, або її руйнує” [14, 46]. Заперечуючи „антидержавне”, „анархістське” романтичне мистецтво XIX  ст., Ш. Моррас закликає повернутися до греко-римської традиції як найбільш близької культурі класицистської Франції – законної спадкоємиці античного світу, завдяки якій „міра, розум і смак панували на нашому Заході” і „тим самим продовжувала існувати справжня Цивілізація, існувати аж до рубежу нашої епохи” [14, 38]. Поет стверджує необхідність вибору і дотримання традицій тільки тих історико-культурних епох, в яких панувало раціональне начало (культура античності і французький класицизм XVII ст.). На думку Ш. Морраса, з кола успадкованих слід виключити демократичні традиції, що склалися після Французької революції 1789 р., оскільки вони несуть безлад і анархію. У першу чергу, неприйняття у глави „романської школи” викликає романтизм – „зараза німецького походження, що згубно впливає на латинську культуру, на Францію, яка стала його жертвою” [7, 163‑164]. 
Ш. Моррас вважає, що, як і у філософії, романтизм у мистецтві має той же вихідний принцип – абсолютну свободу людської волі. Спираючись на класицистське розуміння свободи як свободи, що має чіткі межі, поет відкидає її романтичне трактування, котре ґрунтується цілком на особистісному свавіллі. Так, на відміну від художника-класициста, який знає і дотримує у творчості правила і закони предмета своєї діяльності, романтик нехтує ними, що, врешті‑решт, призводить до суб’єктивістської сваволі і художнього хаосу. Звинувачуючи романтичне мистецтво у зайвій мрійливості, сентиментальності, меланхолійності і навіть кокетуванні, Ш. Моррас вважає його „варварським”, алогічним і протиставляє йому раціоналістичний класицистський стиль французького мистецтва XVII ст., в якому бачить відображення людського інтелекту, безпосереднє втілення „трансісторичної латинської „традиції розуму” [19, 342]. 
В образотворчому мистецтві риси, що випереджали з’явлення неокласицизму, виявляються у творчості прерафаелітів та неоідеалістів. Виникнувши у 50‑60‑і рр. XIX ст. (перша – у Великобританії, друга – у Німеччині), обидві течії протистояли академічному живопису і демонстрували відданість традиціям справжнього класичного мистецтва.

Прерафаелізм – спочатку як творче об’єднання художників, а потім як мистецький рух в англійському живописі – охоплює період з 1848 по 1898 рр. Історія цієї течії складається з двох етапів: перший етап (1848 ‑ 1853) – час існування так званого „братства прерафаелітів”, другий етап (1853 ‑ 1898) – період виникнення і становлення „естетичної школи живопису”, пов’язаної з рухом естетизму в англійській культурі другої половини XIX ст. 
Засновники прерафаелітського братства – Д.Г. Росетті, У. Хант і Дж. Мілле – об’єдналися з метою створення нового мистецтва, яке відроджувало б традиції старих італійських майстрів – Перуджіно, Фра Анжеліко, Дж. Белліні. Орієнтовані на попередників Рафаеля, молоді художники не сприймали сучасну їм академічну освіту, що культивувала мистецтво пострафаелевської епохи. Набагато більше вдаваності пізнього маньєризму їм імпонували невигадливість, наївність та щирість раннього Відродження. Студенти Королівської академії мистецтв, Д.Г. Россетті, У. Хант і Дж. Мілле відмовилися від технічних та естетичних норм, що були запроваджені її першим президентом, прихильником академічних традицій Дж. Рейнольдсом і запропонували ряд художніх реформ. Прерафаеліти заперечували зовнішню, формальну наслідувальність псевдокласицистського мистецтва і ратували за здобуття внутрішнього, духовного зв’язку з класичною спадщиною культурного минулого, яка повинна була проявлятися в загальному дусі простоти, правдивості і природності нових художніх творів. 
Ідеологом прерафаелітського братства виступив Дж. Рескін – один з найбільш впливових теоретиків мистецтва в історії англійської естетики та літератури XIX  ст. Як прихильник антиакадемічних традицій, вчений визнавав найбільшою заслугою прерафаелітів їхній розрив з естетичними нормами Дж. Рейнольдса. У картинах членів прерафаелітського братства Дж. Рескін убачав найбільш повне втілення проголошеного ним принципу „вірності природі” як найвищої цінності мистецтва. Вони виступали проти встановлених канонів краси, проти облагороджування натури і прагнули уникати всього традиційно-академічного і зображати реальний світ таким, яким він є. На захист молодих художників критик писав, що вони „зовсім не хочуть наслідувати давньому мистецтву <…> Вони прагнуть повернутися до ранніх епох тільки заради одного – щоб зображувати те, що вони бачать, або те, що є реальним фактом у сценах, які вони малюють” [20, 41]. Знавець старого живопису, Дж. Рескін вважав, що мистецтво Гоццолі, Гіберті, Чимабуе, Мазаччо та інших кумирів прерафаелітів було „лише мовою, яка передає знання певних фактів” [1, 282]. Узагальнюючи свою думку, Дж. Рескін стверджував, що по відношенню до прерафаелітів слід говорити не про запозичення ними окремих образотворчих прийомів старого мистецтва, але про відродження конкретного естетичного принципу – принципу „правди природи”.  

З 1853 р. починається новий етап в історії прерафаелізму, пов’язаний з іменами Д.Г. Россетті, У. Морріса, Е. Берн-Джонса, А. Хьюза, Дж. Поллєна, В. Прінсепа і Дж. Спенсер-Стенхоупа. На відміну від раннього, „натуралістичного” періоду, подальша діяльність прерафаелітів демонструє прихильність естетичним принципам У. Пейтера, який проповідував ідеї „мистецтва для мистецтва”. 
На відміну від поборника „правдивого” мистецтва Дж. Рескіна, глава англійського естетичного руху проголошував єдиним критерієм мистецтва красу і вважав, що художник не повинен займатися пошуком її універсальної формули, оскільки „краса, як майже весь чуттєвий досвід, є щось відносне; її визначення тим менше має сенс і інтерес, чим воно абстрактніше” [13, 27]. На думку У. Пейтера, єдиний принцип, яким слід керуватися в художній творчості – це бути вірним своєму власному баченню. Відповідно, до твору мистецтва не можна підходити з позицій оцінки його фактологічної вірності натурі, бо, згідно з центральною ідеєю естетичної концепції „l’art  pour  l’art”, основна функція мистецтва – дарувати насолоду. 

У другий, „естетичний” період прерафаелізму, незважаючи на проникнення панестетичними настроями, оспівування пристрастей, тягу до еротизму, відкритих чуттєвих образів, що заполонили полотна майстрів „естетичної школи живопису”, прерафаеліти продовжували наслідувати нормам класичного мистецтва і відроджувати традиції старих майстрів. Повсюдний інтерес до античності, що спалахнув під впливом археологічних відкриттів Г. Шлімана, знову звернув художників до культурних праістоків європейської цивілізації. Цього разу об’єктом найбільш пильної уваги виявилося не стільки героїчне минуле великих еллінів, скільки повсякденне життя античного суспільства. Широке використання зразків суто давньогрецької культури стало імпульсом для виникнення стилю „неогрек”, визнаними майстрами якого вважаються прерафаеліти Л. Альма‑Тадема, Дж. Годвард, Ф. Лейтон, Е. Пойнтер. 
У німецькому образотворчому мистецтві другої половини XIX  ст. з принципами неокласицизму тісно змикалися основні теоретичні положення та художня практика представників неоідеалізму – філософа мистецтва К. Фідлера та учасників „Римського гуртка” живописця Х. фон Маре і скульптора А. Хільдебранда. Подібно до прерафаелітів, „німецькі римляни” відкидали епігонську наслідувальність академічного живопису і мріяли про відродження класичного мистецтва Високого Ренесансу, яке в їх розумінні поставало „піднесено абстрактним, статичним, позачасовим, зверненим не до мас, а до вічності” [17, 59]. 
Причину занепаду сучасного їм мистецтва неоідеалісти вбачали в проникненні в нього чужих йому методів та проблематики. Так, К. Фідлер уважав, що мистецтво здатне знайти себе, лише звільнившись від усього актуального, логічно обґрунтованого, пов’язаного з завданнями реального практичного життя. В уявленні філософа істинним є тільки таке мистецтво, яке, подібно до світу платонівських ідей, не відтворює природу чи, тим більше, ідеалізує її, але творить саму дійсність, тому що „мистецтво – це не довільне збагачення життя, не доважок до неї, а необхідний розвиток самого образу світу” [21, 250]. Однак, на відміну від платонівської, фідлеровська реальність виявляється не світом ідей, а царством форм, „в яких вона сприймається нашими почуттями і нашим духом, нашою інтуїцією і нашою свідомістю” [21, 218]. 
Естетик стверджував право художника створювати дійсність і визнавав необхідною умовою справджування цієї мети наявність у творця візуальної художньої інтуїції – особливої здатності бачити в реальних речах їх граничний стан, їх абсолютний прообраз, ідеальну первоформу. „Художник, – пише К. Фідлер, – підіймається від абстракції до абстракції. І чим вищі духовні форми, до яких підіймається чуттєвий матеріал, тим більше височить художник над заплутаністю, невизначеністю, мінливістю споглядання до ясної, визначеної, тривалої дійсності” [21, 90]. Розглядаючи мистецтво як формотворчий процес, при якому досягається панування впорядкованості над „хаосом дійсності”, філософ намагався виявити конструктивний принцип самої натури, якій не тільки властива певна потенційність форм, а й внутрішня концептуальна закономірність, що розкривається художнику. 
Спільність між естетичною концепцією К. Фідлера і конкретною художньою практикою показав А. Хільдебранд. Фідлерівська ідея про взаємозв’язок навколишнього світу і мистецтва, кожен твір якого є „частиною цілого, хоча він і представляється завершеним у собі шматком дійсності” [2, 251‑252], призвела скульптора до висновку про те, що головна мета художника полягає у розкритті архітетконічної єдності цього твору і виявленні конструктивної функції кожного окремого його елемента в реальності. А. Хільдебранд уважав, що будь‑який твір мистецтва представляє собою ціле, що є замкнутою самодостатньою конструкцією, кожен елемент якої виконує формоутворювальну функцію. Якщо ж він що-небудь відтворює, відображує або висловлює, то ці його трансгредіентні функції підпорядковуються єдиному завданню – побудувати цілісний і замкнутий у собі художній твір. Ось як пояснює цю думку сам А. Хільдебранд: „площина картини залишається площиною і художньо обробляється саме як площина <…> Навпаки, безглуздо виходити з ілюзорного тривимірного простору картини як з самодостатнього і незалежного цілого, відволікати від площини або оцінювати цю площину лише як технічну базу ілюзорного простору. Абсолютно неприпустимо виходити з зображеного, минаючи первинну реальну організацію зображуємого тіла” [11, 226]. 
Проголошення А. Хільдебрандом примату конструктивної функції над функцією наслідувальною призвело до відродження античного погляду на художню техніку. Якщо в традиційному трактуванні виражальні засоби мають переважно службовий характер, тому що підкорюються зображуваному предмету і оцінюються з точки зору їх відповідності йому, то неоідеалістська естетична концепція пропонує протилежне рішення: виразні засоби визначають сам предмет зображення, який в даному випадку сприймається з позиції його конструктивної доцільності в замкнутому просторі художнього твору. Відтепер техніка сприймається не як допоміжний засіб, спрямований на здійснення конкретного художнього завдання, а як „справжня творча діяльність, якій відповідає об’єктивна умова самої творчості – художній матеріал” [2, 250]. Тим самим нівелюється протиставлення техніки як простої праці і творчого задуму як вищої художньої мети. У зв’язку з цим неоідеалістську інтерпретацію техніки як високого мистецтва доречно назвати неокласичною, оскільки в класичному античному розумінні поняття „техніка” і „мистецтво” були одним цілим. Терміном „мистецтво” в античному світі позначали „і суто практичні ремесла, <…> і власне те, що новоєвропейська естетика віднесла до мистецтва, тобто  „витончені мистецтва” [5, 209].

У результаті проведеного огляду творчих і естетичних засад поетів Парнаської і Романської шкіл, а також художників прерафаелітського і неоідеалістського рухів, виявляється ряд загальних для даних творчих об’єднань ознак, таких як раціоналістичність, ясність і чіткість художнього мислення, витонченість форми, емоційна стриманість, прагнення до простоти і порядку, звернення до античних образів і сюжетів. Саме ці властивості стали визначальними для неокласицизму першої третини ХХ ст., який найяскравіше проявився у музиці. Виникнення і розвиток цього магістрального напрямку західноєвропейського музичного мистецтва був би неможливим без культурного ґрунту, що був підготовлений розглянутими в даному дослідженні художніми течіями. 
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