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ПЕРЕДМОВА
Збірник наукових статей „Музикознавча думка Дніпропетровщини” випуск 8 представляє публікації, що є результатом науково-дослідницької діяльності викладачів Дніпропетровської консерваторії ім. М. Глінки, а також учасників ІІІ Міжнародної науково-практичної конференції „Музичне мистецтво: погляд у майбутнє”. 
Постійне спрямування до розширення тематичних векторів зумовило структуру цьогорічного видання у п’яти розділах: „Музична культура Дніпропетровщини”, „Сучасне українське музичне мистецтво”, „Теоретичні, історичні та культурологічні проблеми музичного мистецтва”, „Музичне виконавство та педагогіка”, „Хроніка музичних подій”.   
Перший розділ, традиційно, присвячено дослідженням історії музичної культури регіону, а також актуальним питанням її сучасного розвитку. Т.О. Медведнікова, заглиблюючись у генезис Дніпропетровської піаністичної школи другої половини ХХ  століття, виявляє факти наслідування та продовження творчих засад видатного педагога К.М. Ігумнова у Дніпропетровську. А.А. Тулянцев досліджує проблеми становлення й формування опереткових вистав на сцені Дніпропетровського академічного театру опери та балету. 

У другому розділі збірника увага приділяється розвитку сучасного українського музичного мистецтва. В.В. Громченко виявляє процеси еволюції виконавських засобів виразності на основі розкриття художньої образності твору (об’єктом дослідження постає Поема для кларнета та фортепіано Л. Колодуба). Особливості презентації жанру поеми в українській хоровій культурі з точки зору синтезу музичного та поетичного мистецтва розглядає Ю.Ю. Іванова (здійснюється аналіз вокально-симфонічної Поеми „Тополя” П. Майбороди на текст Т. Шевченка).  
Третій розділ збірника розкриває широку панораму теоретичних, історичних та культурологічних проблем музичного мистецтва. Н.О. Герасимова-Персидська досліджує витоки і форми нескінченного канону та здійснює проекцію отриманих результатів на сучасне музичне мистецтво. Музикознавчі проблеми цикла і циклічності постають у центрі уваги С.А. Щитової (об’єкт дослідження – хоровий цикл С. Танєєва та слова Я. Полонського ор. 27). Особливості виявлення категорії „нове” в музичному мистецтві ХХ століття цікавлять І.Г. Тукову. Означенню специфіки творчого процесу В.А. Моцарта присвячена стаття І.П. Сусідко. Питання особистісної та творчої самоідентифікації М.А. Римського-Корсакова розглядає В.І. Скуратовський. Образ часу на прикладі його музично-художнього втілення у 7 симфонії Г. Канчелі досліджує Л.В. Гонтова. 

У четвертому розділі збірника розкриваються питання музичного виконавства та педагогіки. Професійні тонкощі творчого життя оркестрових музикантів висвітлює О.А. Бобрік. Технологічні питання вокального виконавства знаходять виняткову актуальність у статті Г.В. Хананаєвої. Виявленню мотиваційних пріоритетів студентів консерваторії до занять фізичною культурою і спортом присвячується дослідження О.А. Алфьорова та О.І. Кравченка. Визначення завдань музично-педагогічної діагностики у процесі виховання сучасного фахівця постає змістовною основою публікації С.Е. Загоровської.  

П’ятий розділ – „Хроніка музичних подій” звертає увагу читача до найбільш знакових подій у житті консерваторії. Науковець Т.О. Медведнікова здійснює аналіз масштабного творчого проекту „32 сонати Л. Бетховена” у виконанні лауреата міжнародних конкурсів Вадима Холоденка.            
Таким чином, збірник ознайомлює фахівців усіх спеціалізацій з різнобічними науковими працями, успішно стверджуючи якісно новий етап у розвитку музикознавчої думки Дніпропетровщини.     
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ПЕДАГОГІКА К.М. ІГУМНОВА ЯК СКЛАДОВА ГЕНЕЗИСУ ДНІПРОПЕТРОВСЬКОЇ ПІАНІСТИЧНОЇ ШКОЛИ ДРУГОЇ ПОЛОВИНИ ХХ СТОЛІТТЯ
Стаття дає характеристику професійної діяльності відомих представників Дніпропетровської піаністичної школи 2-ї половини ХХ століття Г. Єрошкіна, Е. Кириловської, С. Анцишкіної, яка розглядається з точки зору наслідування та продовження творчих засад їх викладачів Я. Мільштейна, Я. Флієра, Л. Оборіна як учнів та послідовників К.М. Ігумнова.
Ключові слова: піаністична (фортепіанна) школа, фортепіанна педагогіка, методичні засади, виконавство. 
The article characterizes the professional work of the prominent pianists of the Dnipropetrovsk piano school of XX century such as G. Eroshkina, E. Kirilovskaya, S. Ancyshkina that is researched from the point of view of inheriting and following the creative basis of their teachers Y. Milshtein, Y. Flier, L. Oborina as the students and followers  of  K. Igumov.  
The key words: piano school, piano pedagogies, methodical basis, performing.    
Українська національна музична виконавська культура та педагогіка є предметом постійного наукового інтересу сучасного вітчизняного мистецтвознавства. При великому спектрі наукових проблем що розглядаються, недостатньо ще вивченою зостається проблематика регіональної музичної культури України, у тому числі Дніпропетровського регіону.

Дніпропетровська піаністична школа за своїм походженням є гетерогенною. Піанізм, що притаманний в цілому Дніпропетровській школі, зародився переважно під впливом петербурзької, московської та київської піаністичних шкіл.

На початковому етапі розвитку Дніпропетровської піаністики суттєвим був вплив Московської піаністичної школи, який відбився на формуванні професійних засад, естетичних норм, критеріїв щодо системи музичної освіти та виконавства в регіоні. Формами професійного впливу були концерти видатних російських музикантів на Катеринославщині, спільне музикування російських музикантів з місцевими піаністами, зацікавленість педагогів Московської консерваторії станом розвитку музичної культури регіону, роботою училища, педагогічна діяльність випускників Московської консерваторії викладачами Катеринославського музичного училища.

Інтерес до роботи регіональних відділень ІРМТ та музичних навчальних закладів при них проявляли В. Сафонов, А. Аренський, М. Гнесін, директор Московської консерваторії М. Іпполітов-Іванов, які на початку ХХ століття відвідали Катеринославське музичне училище. 

У другій половині ХХ століття творчі зв’язки з піаністами-педагогами Московської фортепіанної школи стали ще більш міцними. Починаючи з 50-х років училище відвідали професори Московської консерваторії: Нейгауз, Флієр, Зак, Мільштейн, Шацкес, Горностаєва, Доренський, викладач ЦМШ при Московській консерваторії Сумбатян, професори Московського музично-педагогічного інституту ім. Гнесіних Алєксєєв, Гутман та ін. Ці зустрічі були для місцевих музикантів впливом яскравих особистостей, носіїв новітніх досягнень у галузі фортепіанної педагогіки, виконавського мистецтва. Їх виступи становили еталонний рівень вітчизняної музичної культури до якого прагнули місцеві музиканти.

Формування Дніпропетровської школи піанізму відбувалось під впливом багатьох видатних музикантів ХХ століття, у тому числі під певним впливом педагогічних принципів К.М. Ігумнова, які продовжували засади провідних представників російського піанізму М. Звєрєва, О. Зілоті, П. Пабста та в багатьох питаннях методики мали своє особисте бачення. 

Маючи велику кількість учнів, що було обумовлено багаторічною педагогічною діяльністю Ігумнова у Московській консерваторії, ця школа є поширеною, як школи інших видатних російських музикантів. Серед його учнів найбільш відомими музикантами, продовжувачами творчих засад К.М. Ігумнова стали М. Грінберг – професор музично-педагогічного інституту ім. Гнесіних, Р. Тамаркіна, Б. Давідовіч, Є. Тімакін та К. Аджемов, Л. Оборін, Я. Флієр, Я. Мільштейн, Н. Штаркман – професори Московської консерваторії.

Творчі засади Ігумнова знайшли детальне викладення у роботах та спогадах його учнів, відомих музикантів, музикознавців: Я. Мільштейна, Д. Рабіновича, К. Аджемова, Л. Оборіна, Я. Флієра, А. Готліба, А. Бабаджаняна, М. Грінберг, Р. Тамаркіної, І. Козловського, П. Романовського та ін. [1, 2, 3, 4, 5, 6, 9, 10]. 
Головні завдання педагогічної системи Ігумнова чітко формулює у своїх роботах Я. Мільштейн. Однією з важливіших цілей виконавства Ігумнов вважав передачу змісту, виявлення скритого внутрішнього життя твору, що виконується. Він не був пасивним виконавцем авторської волі. Ясність розуміння та почуття стилю поєднувались у нього з яскраво вираженим індивідуальним початком, з особистим відношенням до виконуваного. Ігумнов проводив різницю між термінами „грати” та „виконувати”. Перший був для нього синонімом ремісничого, бездумного підходу до діла; Другий означав творче, активне створювання. 
Піаніст володів на рідкість виразним звуком та інтонацією. Неодноразово Ігумнов підкреслював: „Сейчас у меня такой взгляд на исполнение, на музыку: я хочу, чтобы музыка была прежде всего живой речью”…[10, 145]. У зв’язку з цим головним засобом музичної виразності вважав інтонацію. 
Суттєва особливість художнього методу Ігумнова – прагнення до гармонійної пропорційності цілого та окремих елементів. Не випадково він не любив занадто швидких темпів, бо вважав перебільшення у темпах як один з проявів беззмістовного виконання [10, 145]. 
Як учень Ігумнова Я. Мільштейн стверджував: „…значимость искусства этого художника состоит в том, что оно представляет собой „мост, который соединяет советскую фортепианную школу с уже далеким от наших дней и ставшим легендарным великим пианистическим искусством XIX столетия. Оно – плоть от плоти, кость от кости славных традиций, завещанных нам корифеями русского пианизма”. „Правильным путем он считал отнюдь не огульное отрицание старого и не в меру восторженное восхваление нового, а органичное сочетание старого с новым, классического наследия с современностью”. „Через прошлое к будущему!” – ці слова були його девізом [5, 108-110]. 
Даючи достатньо повний аналіз методичних засад Ігумнова, жодна з вище названих робіт не просліджує подальшу долю школи Ігумного через діяльність його учнів у другому та третьому поколінні. Отже, обрана тема статті є актуальною та цікавою для сучасного вітчизняного музикознавства та фортепіанної педагогіки, а охарактеризований стан проблеми обумовлює її мету. Метою статті є обґрунтування того факту, що педагогічні принципи Ігумнова є складовою частиною генезису Дніпропетровської піаністичної школи другої половини ХХ століття.

У 50-і роки для поповнення колективу училища молодими кадрами високої професійної кваліфікації, забезпечення спадкоємності традицій Дніпропетровської професійної школи новому поколінню, директором училища М. Оберманом на роботу до училища були запрошені випускники Московської консерваторії ім. П. Чайковського учні професорів Я. Флієра, Я. Мільштейна, Г. Гінзбурга, Л. Оборіна, Л. Лукомського, А. Шацкеса. Це були викладачі: С. Анцишкіна, М. Гордон, Г. Єрошкін, Е. Кириловська, О. Мазіна.

Одним з яскравих представників Московської піаністичної школи на Дніпропетровщині став Г. Єрошкін – піаніст, педагог, концертмейстер. У 1955 році він закінчив Дніпропетровське музичне училище по класу фортепіано М. Обермана та М. Гейман, в цьому ж році блискуче здав іспити до Московської державної консерваторії ім. П.І. Чайковського та до історичного факультету Московського державного університету, на якому провчився два роки, потім вирішив зосередитись виключно на музичній освіті. У 1960 році Єрошкін з відзнакою закінчив Московську консерваторію як концертний виконавець, педагог та концертмейстер по класу професора Я.І. Мільштейна. Після закінчення консерваторії був направлений на роботу у Магаданське обласне музичне училище, де виявив активну творчу та громадянську позицію, багатовекторність своїх професійних можливостей. Крім фортепіанної педагогіки, викладав музичну літературу, вів концертну роботу, був обраний депутатом міської ради, з московським театром ім. В. Маяковського брав участь в гастролях у Польщі, Румунії та Болгарії. 

З 1961 до 1966 року Г. Єрошкін – педагог по класу спеціального фортепіано Дніпропетровського музичного училища ім. М.І. Глінки та соліст Дніпропетровської філармонії. У 1966 році отримав запрошення на роботу педагогом другого Московського обласного музичного училища. Поєднував педагогічну роботу з виконавською діяльністю в якості соліста та концертмейстера Москонцерту. 

За недовгий термін роботи (5 років) на фортепіанному відділі Дніпропетровського музичного училища творча діяльність Г. Єрошкіна, як педагога та виконавця суттєво збагатила Дніпропетровську піаністичну школу. Основою методичних засад музиканта були кращі традиції Московської піаністичної школи, а саме школи К.М. Ігумнова, учнем якого був Я. Мільштейн – педагог Г. Єрошкіна.


В своїх численних методичних доповідях, особливо з питань роботи над звуком, поліфонією, технікою, Г. Єрошкін підкреслював свою причетність до школи К.М. Ігумнова через педагогіку Я. Мільштейна і демонстрував глибокі знання в галузі методики та теорії піанізму. Деякі положення його виконавської технології представляють професійний інтерес: загальна тенденція в будь-якому виді техніки – концентрація ваги руки в кінчиках пальців; особлива увага до розвитку 1-го пальця, від чого залежить вправність гамоподібних пасажів та арпеджіо, для чого використовував роботу над гамами та арпеджіо аплікатурою: 1,2,1,2,1,2; 1,3,1,3,1,3; 1,4,1,4,1,4...; - октавні послідовності сприймав як дві мелодії з природним положенням першого пальця, рука над ним, з увагою до інших пальців та до незмінності центру ваги. 

В роботі над поліфонією досягав вільного володіння аплікатурними принципами Баха: ковзання пальців з чорної на білу клавішу; перекладання довгих пальців через короткі; беззвучної підміни пальців.

Як яскравий концертний виконавець Г. Єрошкін проявив себе ще в студентські роки: брав участь у концертах симфонічного оркестру Московського міського Дому вчителя (диригент – заслужений артист РРФСР Л. П’ятигорський), у тому числі з виконанням концерту для фортепіано з оркестром № 1 b-moll П. Чайковського. У 1964 році отримав атестаційну кваліфікацію виконавця „соліст-піаніст, концертмейстер”. В цьому ж році брав участь у виступі симфонічного оркестру Дніпропетровської філармонії (диригент М. Карсавін) у Києві у колонному залі ім. М. Лисенка з виконанням Героїчної балади для фортепіано з оркестром А. Бабаджаняна. У 1992 році була записана платівка (фірма „Мелодія”), де в ансамблі з М. Секлером – лауреатом I-ї премії Міжнародного конкурсу скрипалів ім. Паганіні у Генуї (1971) виконані: Венявський. Полонез № 2 A-dur, тв. 21; Паганіні. Кантабіле D-dur, тв. 17, Пальпіті A-dur, тв. 13, тема з варіаціями на мотив арії „Трепет серця” із опери Росіні „Танкред” в обробці Крейслера; Прокоф’єв. Соната № 2 для скрипки та фортепіано D-dur, тв. 94-bis. Виконавський стиль Єрошкіна мав яскравий індивідуальний обрис. При повній органічності інтерпретації „інтелектуальне” мало перевагу перед „емоційним”, а серед широкого кола романтичних почуттів переважали шляхетність та сконцентрована думка.

Спираючись на методичні засади К. Ігумнова та Я. Мільштейна, педагогіка Г. Єрошкіна мала свої принципові погляди: учень ефективно росте, розвивається тільки через переборення, подолання професійних проблем, розвиток особистих якостей людини. В основі його педагогіки, що йшло від К.М. Ігумного, було глибоке розуміння високого етичного призначення музичного мистецтва. 

Програми учнів його класу були складними й об’ємними. Він ніколи не порушував циклічні форми як при виконанні сонат так і при виконанні циклів п’єс (наприклад: Дебюсі „Дитячий куток”, Шуман „Дитячі сцени”, „Лісові сцени”, Прелюдії Скрябіна виконувались опусами). Протягом навчального року обов’язково проходили 2-3 концерти. Перевіркою якості роботи були сольні концерти учнів класу, які відбувалися кожного року. Педагог віддавав перевагу монографічним концертам. Показовим прикладом одного з таких концертів є програма концерту учениці 3-го курсу музичного училища Н. Куталової (1964): I відділення – Л. Бетховен. Сонати № 10, 11, II відділення – Л. Бетховен. Сонати № 12, 13. Багато уваги приділяв розвитку образного мислення учнів, при цьому не сприймав конкретизацію програмності творів, навпаки, прагнув до її розширення за рахунок асоціативного ряду з літератури, поезії, інших видів мистецтва.

Серед учнів Г. Єрошкіна: Т. Щеглова викладач кафедри спеціального фортепіано РАМ ім. Гнесіних, О. Шалікова викладач Донецького музичного училища, О. Попох викладач музичного училища м. Рязань.

Ще однією представницею школи К.М. Ігумнова на Дніпропетровщині стала Е. Кириловська – учениця Я. Флієра, в творчих засадах якого заповіти школи Ігумнова міцно поєдналися з його особистими індивідуальними ідейно-естетичними поглядами та принципами.

Е. Кириловська – відома на Дніпропетровщині піаністка, педагог, концертмейстер. У 1950 році вона закінчила Дніпропетровське музичне училище по класу фортепіано М. Обермана, у 1955 – Московську консерваторію, а пізніше і аспірантуру по класу професора Я.В. Флієра з кваліфікацією солістки та педагога. З 1955 року протягом 15 років працювала педагогом по класу спеціального фортепіано Дніпропетровського музичного училища. Яскравіше проявила себе у виконавстві. Виступала в педагогічних, шефських концертах, на радіо, телебаченні з сольними програмами. У 1957 році – приймала участь у республіканському конкурсі піаністів у Києві. Вплив школи Ігумнова-Флієра в її діяльності відбився насамперед у відношенні до репертуару, який виконувала піаністка та принципів щодо прочитання авторського тексту. Пріоритетними були твори західноєвропейських та російських композиторів романтиків. У 1970 році Кириловська отримала запрошення на роботу до Москви солістом та концертмейстером обласної філармонії.

Важливим джерелом формування дніпропетровської піаністичної школи другої половини ХХ століття стала педагогічна та виконавська діяльність С. Анцишкіної. Викладач Дніпропетровського музичного училища ім. М.І. Глінки Світлана Іванівна Анцишкіна – яскрава талановита особистість, педагог-професіонал, яка сумлінно служила своїй справі. Пропонований соціоестетичний портрет піаністки це переконливий приклад регіональної виконавської та педагогічної професійності.
Мати Анцишкіної закінчила Дніпропетровський музичний технікум по класу М. Зубова (учня А. Єсипової), з 1935 по 1954 рік була викладачем Дніпропетровського музичного училища. Це з дитинства створювало сприятливі родинні умови для освіти і формування С. Анцишкіної як музиканта.

Першою сходинкою професійної освіти С. Анцишкіної стало навчання у Дніпропетровському музичному училищі в класі М. Гейман. Ґрунтовна освіта, яку вона отримала в класі талановитого викладача дала їй змогу стати студенткою фортепіанного факультету Московської консерваторії ім. П.І. Чайковського.

Блискуча освіта була отримана в Московській консерваторії, яку вона закінчила з відзнакою та рекомендацією для подальшого навчання в аспірантурі як піаніст-соліст та педагог у 1954 році по класу професора Л. Оборіна. Навчання сформувало виконавську естетику, музично-педагогічні погляди, основні принципи побудови навчального процесу і програм учнів С. Анцишкіної у руслі К. Ігумнов – Л. Оборін – С. Анцишкіна.

Особистість педагога С. Анцишкіної ─ Л. Оборіна, як музиканта, артиста, педагога широко представлена в літературі, яка розкриває особливості та багатогранність його таланту [7, 8]. Залишились роботи самого піаніста, в яких його думки про майстерність виконавства, проблеми педагогіки, розповіді про творче спілкування з видатними сучасниками, спогади про дитинство, навчання, артистичний розвиток, концертну діяльність [9,11,12]. В педагогіці Л. Оборін шукав джерело духовного оновлення у спілкуванні з учнями. Після смерті К.М. Ігумнова Л.М. Оборін, як один із старіших і найталановитіших його учнів був признаний главою школи К.М. Ігумнова.

В книзі С. Хентової „Лев Оборин” автор пише, що вчитель виховував музикантів широкого профілю – не тільки солістів, але і піаністів з ансамблевими даними, педагогів, композиторів, музикознавців. В багатьох консерваторіях, училищах, філармоніях складаються своєрідні розгалужування оборинського фортепіанного класу: „В Тбилиси, Минске, Ростове-на-Дону, Казани, Днепропетровске (Т.М.), Ашхабаде, Орле высоко оценивают педагогические успехи Т. Амираджиби, И. Цветаевой, М. Кац, С. Анцышкиной (Т.М.), И. Дубининой, Н. Рогаль-Левицкой, В. Вайнберга и др.” [12, 181]. 
Схильність до виконавства, проявилась у С. Анцишкіної ще в роки навчання у Дніпропетровському музичному училищі у класі відомого на Дніпропетровщині викладача М. Гейман. Вона приймала участь у Всеукраїнському огляді музичних училищ; у Дніпропетровську виступала з виконанням Концерту № 3 Бетховена з симфонічним оркестром Дніпропетровської обласної філармонії (диригент С. Фельдман); дала сольний концерт, присвячений 175-річчу від дня народження Бетховена, в програму якого крім Концерту № 3 Бетховена увійшли: Соната Ре-мажор (в 4 руки), Соната Мі-бемоль мажор в 4-х ч., Рондо Соль мажор, Екосези в обробці Ф. Бузоні; сольний концерт, програму якого склали твори Бетховена, Шопена, Ліста, Прокоф’єва, Косенка, приймала участь у концерті, до 5-річчя від дня смерті С. Рахманінова з виконанням Елегії, Вальсу та Прелюдій композитора. В Московській консерваторії С. Анцишкіна брала участь у всіх концертах класу Л. Оборіна, які відбувались у період її навчання 1949-1954 років. Про високий рівень виконавства свідчить програма державного іспиту Анцишкіної у Московській консерваторії ім. П. Чайковського: Й. Бах – Токата і фуга мі мінор; Д. Скарлатті – 3 сонати; Л. Бетховен – Соната тв. 81-а, № 26; С. Рахманінов – 2 прелюдії; К. Сен-Санс – Концерт № 4. Ще в студентські роки її піанізм формується з рисами, характерними для виконавчої школи Ігумнова: поетичність, витонченість гри, піднесеність почуттів, безпосередність, емоційність. Вона володіла якостями, за якими легко також впізнати учнів Оборіна: „... по его отношению к звукоизвлечению, всегда бережному и полному, по его хорошему чувству стиля и умению находить в произведении главную линию, цементирующую форму, по его хорошему профессионализму” [12, 175].
С. Анцишкіна завжди вважала, що особливо важливим для її виконавського становлення були роки спілкування і навчання у Л. Оборіна. 
Вплив вчителя на творчу діяльність С. Анцишкіної продовжувався і після закінчення нею консерваторії. Так, 40-і-50-ті роки ─ це час найбільшої активності виконавської творчості Л. Оборіна у складі дуету з Д. Ойстрахом та тріо з Д. Ойстрахом і С. Кнушевицьким. Це не могло не мати впливу на виконавські пріоритети його учнів, у тому числі С. Анцишкіної. Її виконавська діяльність у Дніпропетровську найбільш яскраво розкрилась у дуеті з талановитим скрипалем, учнем Д. Ойстраха – М. Ліберманом. Репертуар Анцишкіної та Лібермана в якійсь мірі віддзеркалював репертуар їх великих вчителів – Л. Оборіна та Д. Ойстраха: Моцарт – Соната Ре мажор, Бетховен – Сонати Мі бемоль мажор, до мінор, Шуберт – Дует Ля мажор, Гріг – Соната до мінор, Франк – Соната Ля мажор, Гєдікє – Соната Ля мажор. Творча діяльність цієї співдружності мала великий вплив на розвиток ансамблевої культури на Дніпропетровщині, крім того сприяла удосконаленню особистих професійних, технічних можливостей виконавців, еволюції засобів виразності: динаміки, педалізації, артикуляції, тощо. Епізодичними були виступи тріо у складі С. Анцишкіна, М. Ліберман, В. Зюмбровський. Анцишкіна часто виступала на обласному радіо як солістка. Професійні витоки піанізму С. Анцишкіної це виконавська школа її видатного викладача – Л. Оборіна.

Постійно підтримуючи свою виконавську форму, С. Анцишкіна в педагогічній роботі широко використовувала показ. Часто грала разом з учнем, надихаючи його своїм виконанням. Але класне виконання відрізнялося від концертного своєю більшою рельєфністю, яка виражала суть змісту твору.

Свідченням високої професійної майстерності С. Анцишкіної і слідування нею традицій Л. Оборіна було відношення до репертуару, який з одного боку характеризувався широким стильовим та жанровим діапазоном, а з другого – націлював учня на те, що не вдається, що не засвоєно. Думка Л. Оборіна з цього приводу така, що вважає педагогіку, яка спрямована лише на сильні сторони учня спекулятивною: „Она дает ближайший результат, льстит учительскому тщеславию, но в конце концов, не подготавливая ученика к поискам, ведет к исполнительской ограниченности” [7, 176]. 

Володіючи великим репертуаром, С. Анцишкіна мала свої пріоритети, які відповідали її творчій індивідуальності. Серед композиторів класиків перевага надавалась творам Моцарта, в яких педагог вміла досягти максимального наближення до стилю композитора – ясності звучання, точності артикуляції, прозорості фактури, природної співучості інтонування геніальних мелодій композитора, технічної досконалості. Улюбленим композитором був Ф. Шопен, що було природним продовженням школи К. Ігумнова – Л. Оборіна, кращих шопеністів ХХ сторіччя. 
В багатьох училищах та дитячих музичних школах України працюють вихованці С.І. Анцишкіної, продовжуючи професійні традиції Дніпропетровської піаністичної школи, на формування якої мала великий вплив школа К. Ігумнова – Л. Оборіна, найяскравіших представників Московської фортепіанної школи. В училищі це викладачі: З. Крок, Л. Малевич, Л. Лучак, Н. Кулаковська, Т. Мартінек, яка закінчила Ленінградську консерваторію як музикознавець, по класу фортепіано С. Хентової також учениці Л. Оборіна. 


Таким чином, Московська піаністична школа, як напрямок музичного мистецтва з яскраво індивідуальними авторськими школами російських педагогів-виконавців мала вплив на формування Дніпропетровської виконавсько-педагогічної піаністичної школи, яка активно сприймала прогресивні російські традиції з трансформацією їх в руслі національних і регіональних особливостей. 

Педагогічна та виконавська діяльність Г. Єрошкіна, Е. Кириловської та С. Анцишкіної – учнів Я. Мільштейна, Я. Флієра та Л. Оборіна через своїх педагогів представила на Дніпропетровщині славетну школу Костянтина Миколаєвича Ігумнова. 
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ОПЕРЕТА НА СЦЕНІ ДНІПРОПЕТРОВСЬКОГО АКАДЕМІЧНОГО ТЕАТРУ ОПЕРИ ТА БАЛЕТУ 
У статті розглядаються проблеми становлення й формування опереткових вистав на сцені Дніпропетровського академічного театру опери та балету. 
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For the first time the modern view of the problems of formation and development of spectacls operetes in the Theatre Opera and ballet of  Dnipropetrovsk. 
The key words: operette, spectacle, musical production, conductor, soliste of vocal. 
Урочисте відкриття Дніпропетровського театру опери та балету відбулось 26 грудня 1974 року. У новоствореного театру  були широкі творчі плани. З перших сезонів колектив приступив також до музично-сценічного втілення опереткових творів. Вони розпочали свій плідний, але складний і суперечливий творчий шлях тоді, коли на сцені Дніпропетровського українського музично-драматичного театру імені Т. Шевченка вже йшли радянські музичні комедії. У репертуарі Дніпропетровського Робітничого оперного театру (1931 – 1945) також значилися назви українських та класичних оперет. У Дніпропетровську функціонував Театр музичної комедії (1927 – 1935). Тому самобутні традиції національної та класичної оперети, що жили й розвивались у промисловому місті, підготували грунт і вторували стежку оперетковому мистецтву. 

„Летюча миша” Й. Штрауса. Запрошений постановник, головний режисер Московського театру оперети В. Канделакі розпочав деформацію трафаретних канонів, полеміку зі штампами старої провінціальної оперетки на сцені Дніпропетровського театру опери та балету. Майстер виходив сміливо, ризиковано і навіть зухвало на шлях мистецьких шукань у новоствореному колективі. Пропонована „Летюча миша” була, перш за все,  варіантом  саме зазначеного режисера. У цьому варіанті, наприклад, було відсутнє колоритне комедійне тріо – поважний прокурор Амадей, його дружина, бундючна Амалія, та їхня донька, незграбна Лотта. Це пояснювалось тим, що трупа театру опери та балету була заповнена професійними вокалістами, але вони не мали саме опереткового хисту. На жаль, відсутність цього тріо значно збіднювала не тільки естетику вистави, а й загальний зміст сценічного твору. 
Першим диригентом вистави був В. Мертенс. Партію Розалінди виконували володарки лірико-драматичних сопрано В. Коваленко, Л. Плетньова. Співачки демонстрували володіння штраусівською кантиленою, були переконливими у сценах балу, де співали „Чардаш Розалінди”. В. Коваленко виконувала в оперних виставах партії Аїди, Ярославни, тому її Розалінда була натурою сильною, рішучою, та цілеспрямованою. У В. Коваленко – сильне й красиве драматичне сопрано. Її рідкісний голос у верхньому регістрі наче не має меж, притому звуки зберігають природність звучання і красиве матове забарвлення. Розалінда О. Плетньової також не відрізнялась слабкістю характеру. Під час репетицій В. Канделакі вчив співачок саме оперетковим нюансам, тому з часом їхні інтерпретації увійшли у річище жанру. А от славнозвісний терцет першого акту – Розалінда, Генріх, Фальк – де треба було демонструвати розмовну невимушеність та легкість, для багатьох виконавців вимагав особливого підходу. З’ясувалося те, що далеко не всі оперні вокалісти спроможні на сцені розмовляти та танцювати. В. Канделакі намагався створити легкий сценічний музичний анекдот про те, як комерсант Генріх Айзенштейн не впізнав на балу у князя Орловського свою дружину Розалінду, та закохався у неї. Але вистава нагадувала „велику оперу”, де голоси солістів та хору перекривали звучання оркестру, а професійний кордебалет виконував вальс, польку. Так, вставний балетний номер „Мисливець та пташка” (О. Соколов та С. Шпак) мав форму блискучої мініатюри. У різних концертних програмах у наступні роки цей номер виконувався окремо. А вальс на балу у князя Орловського виконувала прима-балерина О. Загуменнікова, яку глядачі бачили у партіях Одетти-Оділлії, Аврори, Жізелі, Кітрі. Це надавало оперетковій виставі зайвої помпезності.    

Партію Генріха виконував провідний баритон того часу М. Полуденний. Цей вокаліст пройшов професійну сценічну школу в амплуа фрачних героїв. Тому його Генріх нагадував в декотрих епізодах Євгенія Онєгіна. Партію Фалька виконував Е. Срібницький. Цей співак виявився здібним оперетковим каскадним актором. Танці у його інтерпретації завжди користувалися успіхом у публіки. Невелику роль легковажного та закоханого у Розалінду Альфреда виконував тенор В. Мостицький. Він співав арію Альфреда у стилі Радамеса („Аїда”). Тому режисер В. Канделакі весь час намагався перевести динаміку вистави у дещо полегшені ритми. Самою професійною виконавицею виявилась лірико-колоратурна примадонна Л. Гавриленко. Її служниця Адель підкорювала  пустотливістю, чарівністю, легкістю. Свіжий, світлого тембру, повнозвучний голос співачки, що обіймав повні три октави, дозволяв їй виконувати різноманітний репертуар. Від природи Л. Гавриленко є напрочуд артистичною, темпераментною, емоційно вразливою, що сприяло достовірності створюваного образу служниці. Інша виконавиця партії Аделі С. Саморідна майстерно володіла  колоратурним сопрано, з легкістю співала ноту „фа” у третій октаві. Але її служниця, яка мріяла стати актрисою, мала, перш за все, вигляд співачки, зосередженої  саме на цій ноті.                            

Ця вистава збереглась у репертуарі до сьогоднішнього часу. Спектакль неодноразово поновлювався. Так, режисер О. Чепурний вирішив „вразити” публіку: партію графа Орловського виконували співачки мецо-сопрано С. Сошнєва та Г. Логачьова. Одягнені у фраки, актриси зображували чоловіків, співали славнозвісний „Тост Орловського”. На жаль, цей експеримент, мав досить непереконливу трактовку. На бал до князя Орловського привозили у кареті величезну сценічну пляшку шампанського, зроблену, за довжиною, більш ніж зріст людини. З пляшки виходив цей самий князь Орловський. Це мало декотрий ефект, але досить швидко ця пляшка механічно вийшла із ладу, та сильно перехилялася під час перевезення. Така ситуація створювала незручності під час дії, тому її вилучили із вистави. Сьогодні у „Летючій миші” танцюють також студенти хореографічного відділення Дніпропетровського театрально-художнього коледжу. Вони проходять у театрі виробничу практику. Партії виконують: Розалінда (В. Шаблій), Генріх (І. Бабенко), Фальк (І. Тишков), Адель (О. Задорожна), Орловський (О. Сергєєв), Альфред (О. Срібницький). Диригує виставою О. Кулешов. 
Яскраві демократичні тенденції, реалістичний підхід до змалювання образів головних героїв, прозора ліричність чарівних мелодій, виразна розробка музичних характеристик і майстерність побудови розгорнутих вокально-симфонічних фіналів кожної дії – всі ці риси обумовили цінність партитури „Циганського барону” Й. Штрауса для молодого оперно-балетного колективу. Пізнати закони класичної оперети, знайти внутрішню мистецьку співзвучність між оперною трупою та естетикою „легкого жанру” – ось до чого прагнув молодий режисер Ю. Чайка. Глибоким проникненням в образний лад музичної драматургії відзначалась режисерська робота Ю. Чайки, здійснена в співпраці з диригентом М. Шпаком, і художником В. Арефьєвим. Дніпропетровський театр опери та балету продовжив своє творче життя  сонячною виставою, в якій діяли не трафаретні опереткові маски, а живі герої, прості й чесні люди з народу – Баринкай (Е. Срібницький, О. Востряков), Саффі (В. Коваленко, М. Степанова, Л. Соловей), Зупан (В. Щерба), Чіпра (Н. Юрко, В. Копитова), Омонай (М. Братков), Арсена (Л. Гавриленко, С. Саморідна), Мірабелла (Л. Плетньова, С. Фурдуй). 
Треба, мабуть, окремо зупинитись на творчих досягненнях актриси С. Фурдуй. Вона закінчила  відділення акторів музичної комедії Московського державного інституту театрального мистецтва ім. А. Луначарського, де навчалась у класі народного артиста СРСР, соліста Великого театру СРСР В. Пьявко. Коли С. Фурдуй було прийнято до складу солістів-вокалістів Дніпропетровського державного театру опери та балету, то більшість співаків віднеслись до цього факту із здивуванням, адже усі інші вокалісти мали дипломи консерваторій. Та С. Фурдуй, чиє сопрано підходило більш до опереткової естетики, виявилась професійною каскадною актрисою, спроможною не тільки співати куплети Й. Штрауса, а й грати  роль. Згадаймо тут ж Мірабеллу у „Циганському бароні”. Виконавиця створювала образ старіючої незаміжньої кокетки, молодість якої минула у маєтку брехливого афериста Коломана Зупана. У кожному оперетковому епізоді актриса знаходила цікаві трагікомічні барви для змалювання опереткового образу покоївки, яка мріє про велике кохання, про те, щоб віденський вальс ніколи не закінчувався у її житті. С. Фурдуй  використала національний угорський жіночий одяг та перебільшений грим: красива актриса, вона ліпила великий ніс своїй Мірабеллі, підкладала великі „стегна”. Так, публіка реготала, спостерігаючи за пригодами цієї незграбної покоївки, але в очах Мірабелли можна було побачити й сум. С. Фурдуй створювала образ працелюбної та доброзичливої молодиці, чия молодість марно минула у розвагах та нездійснених надіях на жіноче щастя. Адже Мірабеллі так ніхто з тимчасових кавалерів й не запропонував побратися. Та С. Фурдуй мріяла стати конкретно оперною співачкою, і навіть пропрацювала кілька років у трупі Казахського академічного театру опери та балету ім. Абая.   

Образ Баринкая створювали два тенори. Е. Срібницький проникливо розповідав публіці про пригоди колишнього багатого чоловіка, який став мало не злиднем, та був змушений поневірятися по різних країнах. Співак має хист драматичного актора, і йому вдалося розкрити складність долі нащадка збіднілого аристократичного роду. Співак також професійно виконував хореографічні номери у загальному ансамблі – вокалісти, кордебалет, хор. Гучними оплесками сприймала публіка запальний „Чардаш”. Е. Срібницький вокальними інтонаціями наголошував на драматизмі долі збіднілого аристократа, який мріє про чисте кохання. Другий виконавець – О. Востряков. Володар героїчного тенору, провідний соліст, якого згодом запросили до складу Київського академічного театру опери та балету ім. Т. Шевченка, був у оперетковій виставі, перш за все, співаком. Так, вихідна арія Баринкая звучала у його інтерпретації як вокальний шедевр. Висока статечна постава артиста, притаманна йому стримана манера сценічної поведінки, глибокий тембр високого голосу  доводили: О. Востряков – непересічний теноровий прем’єр трупи. Та цього, на жаль, було замало, для створення образу віденського аристократа. Співак був статичним, його жести та рухи не мали тієї пластичної виразності, якою володіє й сьогодні Е. Срібницький.     

„Коли овіяна романтикою і зігріта теплим і сонячним гумором  постановка переконливо свідчила про те, що в режисера є справжній музкомедійний нерв, що він відчуває природу і дух оперети. За своїм образним рішенням „Циганський барон” Й. Штрауса був цілком контрастний „Летючій миші” Й. Штрауса. Якщо В. Канделакі зухвало руйнував канони „великої опери”, гостро висміював старі прийоми, то Ю. Чайка утверджував саме опереткову природу, тонко відтворював атмосферу й своєрідність класичного твору. Так, кожна дія „Циганського барона” мала свою сценічну форму. В першій дії панували барвисті циганські шалі з китицями, що замінили звичну картину подвір’я Коломана Зупана, в другій – превалювали сценографічні деталі маєтку Баринкая” [1].                

На дніпропетровській оперній сцені фактично створювався новий театр – оперетковий. Він перебував у стані творчих пошуків, прагнув до нових виражальних прийомів, до опереткової образності,  життєвої правди й сценічного реалізму. Оперетковий театр намагався переборювати старі штампи, заскнілі маски-амплуа. Часом в одній  виставі існували різні стилі – оперний та оперетковий, штучно поєднувались  протилежні виконавські манери та принципи. Але оперні співаки у кожній наступній виставі створювали переконливі й правдиві людські характери, прагнули ще більше пізнати природу опереткового жанру. Оперні солісти вчилися оволодівати  оперетковими прийомами, перетворювалися із фрачних героїв та салонних героїнь на субреток, простаків, коміків. 

Високий постановочний та виконавський рівень продемонстрував режисер О. Чепурний у „Веселій вдові” Ф. Легара. „Обдумуючи портрети-характеристики головних персонажів оперети, режисер завжди відштовхувався від музики. Партію Ганни Главарі, складну й багатогранну, виконували солістки опери В. Коваленко, М. Полуденна, Л. Гавриленко.  Ніжне любовне почуття, драматичні переживання визначали музично-пластичне рішення образу першою співачкою. Її красномовні вокальні монологи та дуети із графом Данилом (М. Полуденний, Е. Срібницький) вражали не лише вокальною досконалістю, ефектністю горішніх нот, класичною завершеністю поз, а й глибоким проникненням у психологічно складний, збурений пристрастями внутрішній світ мільйонерки” [4]. Можливо, не все було під силу другій солістці – М. Полуденній, з її яскраво вираженим ліричним амплуа. І хотілося б відчути у грі виконавиці більше темпераменту, сили, пристрасті. Проте, М. Полуденна чарувала красою рухів, гармонійною пластикою, органічною єдністю вокалу та музики. Ласкавість, тривогу, сум передавав гарний, соковитий голос співачки. В подальших виставах партію Ганни Главарі вдало виконувала лірико-колоратурна примадонна Л. Гавриленко. Артистці вдалося переконливо донести до слухача складну еволюцію в розвитку образу, визначену легарівським задумом.  За її участю, до речі, Київська кіностудія художніх фільмів ім. О. Довженка зняла музичний фільм „Співає Лілія Гавриленко”. Голос співачки відтворював широку гаму почуттів і настроїв самотньої володарки двадцяти мільйонів. Солістка співала цю партію багато років і щоразу заворожувала слухачів щирістю почуттів і прозорою чистотою голосу. 

Треба згадати також ще про одного випускника відділення акторів музичної комедії Московського державного інституту театрального мистецтва ім. А. Луначарського – тенора С. Напольного. Він кілька років відпрацював у трупі Дніпропетровського державного театру опери та балету, а потім, наприкінці 80-х років переїхав до США. Актор мав хист саме опереткового простака, і створював у виставах образи кумедних чоловіків, дещо недолугих, але дуже смішних. Сильний, рівний в усіх регістрах тенор С. Напольного, хороша дикція, артистичний темперамент, відданість сценічному мистецтву – все це завжди сприяло успіху виконавця у різному репертуарі.      

Партію графа Данила співав провідний баритон трупи М. Полуденний. Вирівняне в усіх регістрах звучання красивого лірико-драматичного баритону співака допомогло йому  відтворити образ пустотливого та романтичного аристократа з поетичною та емоційною натурою. У грі актора-співака поєдналися щирий ліризм, емоційна відкритість, одержимість героя-коханця, який бачить у грі з жінками єдиний шлях порятунку від  нудного повсякдення. 
Оригінальна постановка класичної оперети „Сільва” І. Кальмана (режисер О. Чепурний, диригент М. Шпак, балетмейстер З. Кавац) репрезентували якісно нові мистецькі тенденції обласного колективу. „Природна музикальність поєднувалась у цій виставі з викінченою образною формою, переконливим розкриттям ідейно-художнього змісту твору і прагненням у кожній мізансцені по-новому розкрити акторські індивідуальності виконавців. Саме тому у цьому спектаклі з новою силою заіскрились обдарування визнаних майстрів дніпропетровської сцени – В. Коваленко, М. Полуденної, Г. Кібкало (Сільва), Е. Срібницького, С. Гомона (Едвін), Л. Гавриленко, А. Гаркуші (Стасі), В. Шєрби (Боні), Л. Плетньової, Л. Соловей, О. Гетало (Олександра, мати Едвіна), В. Навротського (Лео Воляпюк)” [3]. „В роботі над „Сільвою”  дніпропетровці наштовхнулись на актуальну проблему української оперети – проблему ідейно-художньої якості музичної та літературної драматургії. Адже саме нерозв’язаність цієї складної проблеми гальмувала роботу Дніпропетровського театру опери та балету над створенням якісного опереткового репертуару” [2]. 
Дніпропетровський театр опери та балету наполегливо й успішно прокладає й сьогодні власний та самобутній шлях, уважно вдивляється в сьогоденне життя, орієнтується на інтереси публіки.  
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ХУДОЖНЯ ОБРАЗНІСТЬ ТВОРУ 

ЯК ОСНОВА ЕВОЛЮЦІЇ 
ВИКОНАВСЬКИХ ЗАСОБІВ ВИРАЗНОСТІ 

(на прикладі Поеми для кларнета та фортепіано Л. Колодуба) 

У статті досліджується процес еволюції виконавських засобів виразності на основі розкриття художньої образності Поеми для кларнета та фортепіано Л. Колодуба. Автор виділяє деякі різновиди виразових засобів з означенням їх художніх характеристик.   

Ключові слова: художній образ, виконавські засоби виразності, зміст, характер, виконавець. 
The article reveals the evolution process of expressive performance methods on the basis of the opening of artistic figurativeness of the example of Poem for clarinet and piano by L. Koloduba. The author selects some varieties means of expressiveness and he designates artistic descriptions.   
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Творчість багатьох вітчизняних композиторів вимагає від сучасних музикантів доброго володіння новітніми виконавськими засобами виразності. Але поряд з нетрадиційними прийомами, ефектами, які мають докорінно інший технологічний процес виконання, народжуються й нові різновиди традиційних виразових засобів – штрихів, динаміки, тембру, артикуляції, мелізмів і т.д. Передумовою для цього виступає, безумовно, особлива ідейно-художня образність, художній зміст твору, який композитор передає в музиці. 

Важливо відзначити, що сучасні модифікації найуживаніших засобів виразності, як правило, не мають позначень у нотному тексті. Їх ступінь градацій та місце у творі визначає лише виконавець, який першочергово повинен віднайти характер та певні художні образи у творі, розкрити зміст музики. Генріх Нейгауз пише: „Піаністу, який грає перед аудиторією, потрібен перш за все зміст. А для того щоб зміст був виявлений, потрібна техніка …” [2, 60].  

Отже, усвідомлення музикантом художньої образності твору є найголовнішим завданням, вирішення якого дозволить на більш професійно-технологічному рівні використовувати виконавські засоби виразності, а також здійснювати їх еволюційний процес. Рівень майстерності у володінні виконавськими засобами виразності формує технічні потенції музиканта. Проте художню довершеність вони отримують лише у свідомому підпорядкуванні до певної художньої образності. Таким чином, перед виконавцем постає проблема виявлення художньої складової того чи іншого виразового засобу та його видів шляхом чіткого усвідомлення художнього змісту твору.  

Актуальність означеної тематики лежить у площині художньо-естетичних питань сучасної музичної культури. Стрімке перетворення навколишнього світу, значні соціально-ціннісні зміни призводять як до появи музики зі складним ідейно-образним змістом, так і до народження творів, які зберігають споконвічні духовні орієнтири та цінності життя. Закономірним представляється і процес оновлення традиційної системи музичного вираження. 
Відтак, свідоме заглиблення у художню образність музики та найвиразніше відтворення сутності композиторського задуму є невичерпною стимулюючою силою до невпинного оновлення арсеналу виконавських засобів виразності. 
Про першооснову художнього образу в музичному творі яскраво говорить відомий чеський музикознавець Цтірад Когоутек: „Гідність твору перевіряється не по хитромудрості конструкції (хоча раціональний елемент, безумовно, дуже важливий), а перш за все по образу що сприймається, по музично-ідейному, емоційному змісту” [3, 184]. Говорячи про систему виконавських засобів виразності, у широкому розумінні – виконавську техніку, Генріх Нейгауз дає її характеристику як „… техніка, адекватна силі, висоті та ясності усвідомлюваного духовного образу” [2, 60].            

Також необхідність даної наукової розвідки спричинена вкрай малочисельними дослідженнями оригінальних творів для дерев’яних духових інструментів написаних українськими композиторами.                   
Безперечно, ступінь володіння музикантом засобами виразності має не лише технологічний, але й, що найважливіше, художньо-змістовний аспект виконавської майстерності. Та слід відзначити, що питанням технології виконання багатьох засобів виразності музикантів-духовиків було присвячено чимало науково-методичних праць Т. Докшицера, В. Апатського, К. Мюльберга, А. Федотова, В. Посвалюка, Р. Вовка, З. Буркацького та інших. Науковці, детально висвітлюючи виконавсько-технологічний процес, методику оволодіння як традиційними, так і сучасними виконавськими засобами виразності зосереджують увагу на їх технічних особливостях. Натомість дослідження виконавських засобів виразності у контексті художньої образності, ідейно-художнього змісту того чи іншого твору явище майже не представлене у сучасній духовій науково-дослідницькій думці.  
Метою статті є розкриття художньої образності Поеми для кларнета та фортепіано Л. Колодуба та визначення впливу ідейно-художньої змістовності твору на еволюцію виконавських засобів виразності музикантів-духовиків. Ціллю публікації є також популяризація оригінальних творів для дерев’яних духових інструментів українських композиторів та стимулювання вітчизняних авторів до створення нових картин зображення всесвіту засобами духового музично-виконавського мистецтва. 

Об’єктом дослідження є художня образність Поеми для кларнета та фортепіано Л. Колодуба.    

Предмет дослідження – виконавські засоби виразності, їх художні характеристики за допомогою яких здійснюється розкриття художньої образності твору. 

Підходячи до аналізу твору важливо відзначити, що вагому роль для еволюційного процесу виконавських засобів виразності відіграє професійно-творчий рівень та художня обдарованість композитора. Автор, якому відомі особливості технологічних процесів гри на інструменті здатен до використання найрізноманітнішої палітри виразових засобів, у такий спосіб формуючи відповідні умови до розвитку виконавського арсеналу виразності в цілому. У цьому сенсі постать Левка Колодуба вирізняється особливою творчою багатогранністю – відомий український композитор, викладач, музично-громадський діяч; митець, який здобув вищу музичну освіту не лише як композитор, але й як кларнетист.    

У творчості Левка Миколайовича Колодуба яскраво представлена музика для духових інструментів, як у сольному, так і в ансамблевому видах виконавства. Науковець Роман Вовк засвідчує: „За визнанням композитора, ключовими його творами для кларнета є: Поема, два концерти, „Слов’янське капричіо” та „Ескіз в молдавському стилі” [1, 201].    
Поема для кларнета та фортепіано була опублікована у 1973 році у видавництві „Музична Україна” (м. Київ). Цей твір був представлений до обов’язкового виконання на Всеукраїнському конкурсі кларнетистів у місті Києві в 1976 році. Відомий український кларнетист та викладач В’ячеслав Тихонов у 1986 році в статті „Твори українських композиторів для кларнета” здійснив методико-виконавський аналіз Поеми, дослідивши переважно технологічні проблеми виконання твору, з представленням методичних порад щодо їх вирішення [4]. Наша увага, як зазначалось вище, зосередиться на художній образності твору та на процесі еволюції виконавських засобів її вираження. 

Поема написана у складній тричастинній формі з каденцією. Розпочинається твір фортепіанним вступом (чотири такти), який несе функцію означення темпо-ритмічної основи, а також створює спокійний, ліричний характер. Далі у виконанні кларнетиста звучить головна тема твору. Надзвичайно кантиленна, лірико-трагічна мелодія (g-moll), у фортепіанному супроводі арпеджованих акордів на другій та четвертій долях тактів, змальовує образ співака-бандуриста (голос співака – партія кларнета, супровід бандури – партія фортепіано). 

Найменування твору „Поема” (від грецької poiema – справа, твір) покликане передати процес творення сліпим музикантом-бандуристом власної пісні-сповіді. Її зміст складають глибокі душевні переживання за тяжку долю простого українського люду, сердечний біль з приводу трагічних подій власного життя, спогади найбільш знакових звершень з особистого життєвого шляху.   

Яскраво підкреслюють вокальність головної теми секундо-терцова основа побудови мелодії, обмеженість у використанні штрихової палітри (застосовуються лише detache, legato), витриманий тип динаміки (превалює незмінність нюансу mf), темп Andante. 

Особливу увагу звертає артикуляція. Звуковимова складається на взаємодії двох артикуляційних видів: зв’язного (legato) та роздільного (non legato). Градація відтінків кожного виду, що зумовлена розкриттям художнього образу співака-бандуриста, дозволяє відзначити появу артикуляційного виду штриха detache – detache recitando (відділяти, ніби розповідаючи), а також різновиду штриха legato – legato secco (зв’язано та сухо). 

Важливо відзначити, що дані артикуляційні градації не мають жодних позначень у нотному тексті. Вони усвідомлюються виконавцем лише за умови чіткого розуміння художнього образу твору.    

Розвиток головної теми передає зростання емоційного напруження бандуриста-співака. Мелодія переходе від низького у середній регістр кларнета та досягає кульмінації тільки у третій октаві (високий регістр). Таким чином, композитор використовує майже весь діапазон кларнета (мі малої октави – соль бемоль третьої октави). Звертає увагу прогресивне відношення Л. Колодуба до верхнього регістру кларнета. Композитор не лише створює кульмінацію, використовуючи технологічно-найскладнішу частину діапазону інструмента (третя октава), але й яскраво прикрашає мелодію довгими форшлагами. Це значно підкреслює кантиленний характер музики, а також розширює робочий діапазон кларнета, стверджуючи кантиленні можливості його верхнього регістру. Арпеджовані акорди у партії фортепіано, які передають образ супроводу бандури, підтримують кульмінацію головної теми також у високому регістрі фортепіано.   

Середній розділ твору постає яскравим контрастом до основного тематичного матеріалу. При цьому контрастність виявляється у самій побудові середньої частини Поеми. Композитор створює тематичний колаж (чотири теми), художнє тлумачення якого є не що інше, як миттєві спогади співака-бандуриста про життєрадісні події наповнені невичерпною енергією буття. Перша тема другого розділу має в міру активний, чоловічо-виважений характер. Висхідні рухи вісімками штрихом staccato, починаючи від малої і завершуючи третьою октавою, з чистою квартою у кінці фраз передають фанфарний заклик, а подальші мелодичні фігурації шістнадцятими та тридцятьдругими змальовують дієвий результат від заклику – відображення згрупування людей.  

Віртуозні, технічно складні фігурації повторюваного складу протягом чотирьох тактів, у контексті вищеозначеної художньої образності, свідчать про використання Л. Колодубом сучасної композиторської техніки – сонористики. Звукове явище, викликане художнім образом скупчення людей суттєво підкреслюють темп Allegro, динаміка ff. Таким чином, віртуозність як виконавський засіб виразності набуває замість чеканно-технічної (моторної) характеристики, ознаку звуко-шумового ефекту з відповідним тембровим забарвленням. 

Далі, зображення людського гомону змінює надзвичайно грайлива, танцювальна мелодія – друга тема середньої частини твору. Наступний матеріал носить також яскраво виражений танцювальний характер і може передавати образ танцюючої дівчини. Особлива витонченість, легкість виконання досягається комбінаціями штрихів staccato, legato, detache; середньою силою звучання (mf), використанням мелізмів (трелі, форшлаги). Гармонічний f-moll якнайкраще передає вишуканість танцювального дійства. 

Отже, якщо перша тема другого розділу випромінювала виважений, чоловічо-стриманий характер з впровадженням різновиду staccato – маркірованого staccato, то вишукано-грайлива, танцювальна, безтурботно-дівоча мелодія спрямовує виконавця до використання leggiero staccato.     

Після невеликого повторення фанфарної теми-заклику, композитор доручає цю ж танцювальну (дівочу) тему фортепіано, тоді як кларнет, водночас, виконує дуже сумну, пісенного складу мелодію. Поступово тема у кларнета набуває більшої гучності, зростає емоційне напруження, мелодія сягає третьої октави (верхній регістр). Натомість, розвиток танцювальної мелодії у фортепіано практично розчиняється на тлі власного змістовного спустошення, залишаючи кларнетисту осягнення головної кульмінації твору в подальшій каденції.  

Отже, Л. Колодуб одночасно проводячи дві контрастні теми зображує людські спогади, які швидко розвіюються (тема у партії фортепіано) та реальне відношення особистості (співак-бандурист) до згадуваних подій (тема у партії кларнета). 

Реальність митця (художній образ сліпого співака-бандуриста) з усією тугою і болем розкривається у каденції. Її головною особливістю є те, що вона не націлена на показ певного ступеня виконавської майстерності музиканта. Каденція фокусує емоційне напруження, передає неминучість душевного болю митця (співак-бандурист), глибокий трагізм його долі, постає основним кульмінаційним центром усього твору. В’ячеслав Тихонов вказує на речитативний характер каденції [4, 103], що вже по собі унеможливлює суто віртуозно-технічний підхід до її виконання. Отже, дана художня образність дозволяє відзначити взаємодію штриха legato з його різновидом – маркіроване legato. 

У третій частині Поеми відбувається повторення головної теми твору. Перша фраза звучить у фортепіано в динамічному нюансі mf. З другої фрази вступає кларнет (динамічний нюанс f). Деякі фрагменти мелодії композитор заповнює прохідними звуками у висхідному русі на крещендо, але ж найголовнішою особливістю репризи є її суттєва динамізація. Внутрішнє енергійно-активне насичення мелодії здійснюється шляхом впровадження безперервних тріолей повторного складу в партії фортепіано. У такий спосіб композитор передає загострене відчуття реальності співаком-бандуристом, усвідомлення ним невпинного руху часу та життєвих подій. Виразне зображення образу кобзаря, як і в першій частині Поеми, яскраво підкреслюється арпеджованими фортепіанними акордами (супровід бандури) починаючи від кульмінаційної вершини теми та до її завершення.  

Отже, вищепроведений аналіз засвідчує, що й традиційні виконавські засоби виразності отримують велику шкалу градацій відносно ступеня розкриття художньої образності твору. Прогресивне відношення музикантів до арсеналу виконавських можливостей та свідоме сприйняття ними сучасних професійно-технічних новацій знайде якісно-позитивний результат лише у разі чіткого усвідомлення певної художньої змістовності музики. Осягнення ідейно-образного змісту Поеми породжує новий погляд і на складові музичної форми твору. 

Перспективою досліджень виконавських засобів виразності у контексті розкриття художньої образності твору може стати формування якомога ширшої палітри градацій виразових засобів, означення їх художніх характеристик, виконавських особливостей. Неабиякий науково-дослідницький інтерес дана тематика представляє з погляду на твори багатьох сучасних композиторів, в яких використовуються новітні, нетрадиційні прийоми гри, створюються незвичні звукові ефекти, застосовуються нові технології виконавського процесу. Їх художньо-змістовне опанування не тільки розширить арсенал виразових можливостей дерев’яних духових інструментів, але й сприятиме збагаченню репертуару музикантів-духовиків новими оригінальними творами.              
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ОСОБЛИВОСТІ СТРУКТУРИ ВОКАЛЬНО-СИМФОНІЧНОЇ ПОЕМИ П. МАЙБОРОДИ „ТОПОЛЯ” 

(до проблеми жанрової ідентифікації)
У статті розглядається вокально-симфонічна поема „Тополя” П. Майбороди на текст Т. Шевченка, визначаються особливості презентації жанру поеми в українській хоровій культурі з точки зору синтезу музичного та поетичного мистецтва. 
Ключові слова: поема, українська хорова музика, синтез поетичного та музичного мистецтва, народне першоджерело. 
In this article vocal-symphonic poem „Poplar” by P. Mayboroda (the text by T. Shevchenko) defined features presentations genre poem in Ukrainian choral culture in terms of music and the fusion of poetic art.

The key words: poem, Ukrainian choral music, a synthesis of poetic and musical art, folk source. 
Кожен жанр пов’язаний із життям і являє собою своєрідну енциклопедію найрізноманітніших людських почуттів. Серед інших жанрів, які проникли у музику з літератури, таких як балада, гімн, новела, гумореска та ін., жанр поеми посідає особливе місце. Він постає як феномен особливої поетичності образів, вишуканості, неперевершеного зразку вільної музичної форми, самовираження творчої індивідуальності композитора.  

Сьогодні теорія жанрів являє собою одну з найважливіших областей музикознавства. М. Арановський писав: „Ніколи ще картина життя музичних жанрів не була настільки складною і неоднозначною. Колишні жанрові кордони нині розмиті і жанри переходять один в інший, утворюючи невідомі гібриди <...>, перегородки між жанрами стали легко проникливими, а це означає, що зсуви відбуваються у їх „генетичному коді”. І разом з тим треба визначити, що навіть в цих складних умовах „генетичний код” жанру бореться за своє життя, намагаючись протистояти дестабілізуючим тенденціям” [1, 7]. З одного боку, для того, щоб жанр можна було впізнати, композитору необхідно дотримуватись законів, встановлених жанровими параметрами. Повне заперечення цих законів веде до диспропорції між слухацькими установками і перетворенням  жанру у конкретному музичному творі. З іншого ж боку, кожен композитор, працюючи в музичному жанрі, змінює його параметри, по-своєму розставляє драматургічні акценти, варіює жанровий зміст. І особливо це стосується жанру поеми. 
У зв’язку з експонуванням та тісним переплетінням жанру поеми і у музиці, і у літературі, нас цікавить різнобічне тлумачення даного поняття, проведення паралелей у трактуванні жанру в обох видах мистецтва. Розглянемо деякі основні визначення.

М.В. Нікешичев вважає, що „поэма – инструментальная пьеса лирико-драматического или лирико-повествовательного характера, отличающаяся свободой построения. Симфоническая поэма – крупные одночастные оркестровые программные произведения со свободным развитием музыкального материала. Поэмой иногда называют крупные вокальные или вокально-инструментальные сочинения” [4, 518]. 
О.А. Шаповалова трактує поняття поеми так: „Поэма (франц. рoeme) – пьеса возвышенно-поэтического или повествовательного характера, отличающаяся свободным построением. Может предназначаться для оркестра (нередко с хором) или для отдельного музыкального инструмента. Название жанра заимствовано из литературы. Для музыкальной поэмы, так же как и для литературной, свойственно бурное сюжетное развитие, повышенная эмоциональность, выразительная лирика, стройность, мечтательность. Для их раскрытия применяются все средства музыкальной выразительности. Как самостоятельный жанр музыкальная поэма возникла в ХIX веке. В  XIX – XX веках ее использовали в своем творчестве многие композиторы, в особенности романтики, в чьем творчестве особой популярностью пользовались симфонические поэмы. Среди образцов данного жанра: поэмы Скрябина, Шостаковича, Свиридова, Фибиха” [5, 430]. 
Музична енциклопедія під редакцією Ю.В. Келдиша пропонує таке визначення жанру: „Поема – 1) інструментальна п’єса лірико-драматичного чи лірико-оповідального характеру, що відрізняється вільною структурою та емоційною насиченістю. П’єси даного жанру часто мають програмні назви чи визначення; 2) великий одночастинний оркестровий програмний твір; 3) назва вокальних та вокально-інструментальних творів ХХ ст.” [3, 415]. 
Таким чином, розглянувши деякі визначення обраного жанру, робимо висновок, що поема у музиці – жанр, який склався у середині ХІХ століття спочатку в інструментальній, потім – у вокальній та хоровій музиці; це твір глибокого змісту філософічної спрямованості, який характеризується програмним походженням, синтезом епіки та лірики, вільною структурою та формою, що випливають з глибинного зв’язку музичної тканини з поетичним першоджерелом (текстом, образами, драматургією).

Для того, щоб зрозуміти закономірності, що діють в умовах даного жанру в українській хоровій музиці, необхідно звернутися до конкретного життя національного мистецтва.

Тяжіння до поеми, як жанру, випливає з самого духу української культури з притаманним їй синтезом ліричного і епічного начал та романтичним тонусом. Особливо яскраво це спостерігається в українській хоровій музиці, яка концентрує у собі глибинні національні народні традиції. 
З кінця ХІХ – початку ХХ століття основою хорових композицій стають кращі вірші радянських поетів та поетів минулого. Значно оновлюються традиційні засоби виразності, розширюється тематичне коло творів, саме у цей час зростає інтерес до таких жанрових форм, як поема, хорова сценка, сюїта, тема з варіаціями, рондо, диптих та ін. 

Особливо відзначимо тенденцію української хорової музики цього часу до жанру поеми і – ширше – до поемності як специфічної стильової форми, що випливає з самого духу українського мистецтва з притаманним йому синтезом ліричного і епічного начал та романтичним тонусом, який бере початок від народних історичних пісень і дум, поезії Т. Шевченка і музики М. Лисенка, Б. Лятошинського та Л. Ревуцького. 

Послідовниками українських класиків у жанрі хорової поеми стають Л. Колодуб („Переяславська рада”, 1954), А. Штогаренко (вокально-симфонічна поема „Перемога”, 1985), В. Степурко (вокально-симфонічна Поема, 1986), В. Мужчиль (драматична поема „Блискавиці прозріння” пам’яті В. Стуса, 1996; „Назад до природи”), Л. Дичко (хорова поема „Лебеді материнства”, 1996; „Голод-33”, 1993), Є. Станкович („Ave Maria”, 1997; „Поема скорботи”, 1998), В. Підгорний (драматична поема „Про Україну”, 1999), В. Тиможинський („Матері-Україні”, 2000), В. Гайдук („Невмируща”, 2001; „Великий малорос”, 2003) та ін. 
Одне з важливих місць серед цього переліку займає і вокально-симфонічна поема П. Майбороди „Тополя” на слова Т. Шевченка, яку було створено у 1966 р. Учень Ревуцького, П. Майборода, безумовно багато у чому розділяв творчі пошуки викладача, що відчувається у зв’язку його творів з українським пісенним фольклором, у зверненні до теми життя народу та долі окремої людини, у цілісності форм за рахунок тематичної спорідненості музичного матеріалу частин, у емоційному забарвленні творів, і, серед іншого, у зверненні до жанру поеми. 

Майстерне, вишукане втілення поезії Т. Шевченка у музиці твору невипадкове, адже і Кобзар, і композитор у своїй творчості були тісно пов’язані з українським фольклором, зокрема, з народною піснею. Так, поезія Т.Г. Шевченка була наскрізь пройнята народною пісенністю, мелодійністю української мови. Поетичний стиль його творів відзначається характерними рисами народно-пісенної поетики: простотою вислову, конкретною образністю, метафоричністю, персоніфікованістю (вітер шепоче, доля блукає, думи сплять, лихо сміється та ін.), фольклорними мотивами. Часто поет у своїх творах безпосередньо вдається до народної пісні й пісенної образності, звертається до формоутворюючого принципу фольклорних перлин. Крім того, за переказами його сучасників, він  дуже любив сам виконувати народні пісні, знав їх без ліку і переймав з першого разу, що, безумовно, наклало відбиток на його поетичний стиль – деякі вірші Шевченка ще за його життя перейшли в народно-пісенний репертуар і стали жити самостійним життям, підлягаючи законам фольклорних творів. 

П. Майбороду ж справедливо вважають одним з найкращих композиторів, які з любов’ю працювали у галузі пісенної творчості. Дуже чуйний до виразності поетичного слова, композитор гостро відчував форму, глибоку змістовність, громадянську значущість та наспівність поезії А. Малишка, О. Новицького, О. Ющенка, Т. Масенка, П. Тичини, М. Стельмаха, М. Рильського, М. Бажана, Д. Луценка, П. Воронька, М. Ткача, В. Бичка і, звичайно ж, великого Кобзаря та завжди прагнув якомога глибше розкрити духовний зміст слова засобами музичної мови, що увібрала у себе найкращі інтонаційні зразки українського фольклору. Спирання на народні джерела у його піснях вбачається в природності мелодизму, варіантно-підголоскових прийомах розвитку, неспішному розгортанні музичної думки, використанні несиметричних розмірів та ін.  

Пісенна лірика П. Майбороди, опорою якої є народний мелос, – етапне явище у розвитку національної музичної культури, яке можливо порівняти з аналогічним західноєвропейським феноменом – пісенною творчістю Ф. Шуберта: в обох випадках жанри субкультури піднялися на високий академічний подіум. Художня виразність, щирість емоцій, яскравий мелодизм зумовили велику популярність пісенної спадщини композитора.  Його пісні виконували відомі співаки України: Н. Матвієнко, Є. Мірошниченко, Д. Петриненко, М. Кондратюк, Д. Гнатюк, В. Буймістер, О. Гришко, Р. Майборода, А. Мокренко, В. Бокоч, Т. Винниченко-Майборода, В. Вотріна, О. Таранець, Г. Туфтіна та ін. У своїй пісенній спадщині композитор користується різноманітними жанрами народної пісні (серед яких зустрічаємо ліричні, сатиричні, лірико-драматичні, історичні пісні), але все ж таки, з-поміж усіх традиційних фольклорних жанрів, найпереконливіше за музичною драматургією та художньою образністю композитору вдалося втілити у професійній творчості жанр думи („Кров людська – не водиця!”, „Партизанська дума”) та ліричної пісні („Пісня про рідну землю”, „Любов моя”, „Якщо ти любиш”, „Що ти ходиш в непокої”, „Київський вальс”, „Журавлі”, „Рідна мати моя”, „Пісня про вчительку” та ін.). Інтонаційні та формоутворюючі принципи даних жанрів проникають і у хорову спадщину П. Майбороди. Крім того, виділення композитором у своїй пісенній творчості подібних жанрових напрямків (думи та лірики) пояснює і вдалу спробу композитора звернення до жанру хорової поеми (який передбачає синтез епосу і лірики). 
Повертаючись до поеми, зазначимо, що двох митців – П. Майбороду та Т. Шевченка – об’єднує ще одна важлива риса – глибокий, щирий патріотизм, самовіддана любов до України, яку не зламали трагічні обставини життя співвітчизників. Адже як і Т. Шевченко, який більшу частину свого життя був закріпачений та терпів знущання і соціальну несправедливість, так і П. Майборода у воєнні роки (з 1941 по 1942) разом з братом Георгієм відчули жах фашистського полону. Тому не дивно, що вірші Кобзаря так органічно та символічно передані у мелодиці поеми. Як зазначав Б. Асаф’єв „речевая интонация дает композитору материал, тесно связанный с проявлениями психической жизни. Иначе говоря, в данном случае происходит процесс выделения мелоса или, вернее, „выжимка из живой речи мелодического сока” [2, 7].  

В основі музичного твору лежить балада Т. Шевченка „Тополя” (1839). У тексті фантастичний елемент органічно поєднується з реально-побутовим: дія магічних чар синтезується з  типовим соціальним конфліктом – мати силує дочку вийти заміж за багатого старого. Мотив перетворення людей на рослини, тварин, птахів є дуже поширеним у баладах, тому перетворення у даній баладі дівчини на тополю є характерною ознакою жанру. 

Твір наскрізь пройнято народнопісенними образами і мотивами. Так, мотив викликання милого чарами Шевченко міг, зокрема, запозичити з народної пісні „При березі, при морі...”, відомої йому зі збірки „Малороссийские песни”, виданної М. Максимовичем, мотив перетворення дівчини в тополю генетично йде від поширеної в багатьох варіантах пісні „Оженила мати неволею сина...”, в якій зла свекруха обертає нелюбу невістку в тополю, мотив примусового одруження також досить поширений у  народних піснях. 
Жанр даного поетичного твору – балада (невеликий за обсягом ліро-епічний твір фантастичного, історико-героїчного або соціально-побутового характеру з драматичним сюжетом), який вказує сам поет, є доволі близьким літературному жанру поеми, але має свої відмінності: невеликий обсяг, зосередження уваги на моральних проблемах, легендність та фантастичність образів. Характерні ж риси поемності у поетичному творі вбачаються у віршованій мові ліро-епічного складу, хвилюючому сюжеті, що розповідає про гірку долю самотньої дівчини, коханий козак якої загинув на війні, наявності оповідача, текстової символіки (тополя – дівчина, голубка та голуб – закохані, соловейко – співуча українська душа).
Ці  перелічені ознаки поемності органічно передає музична канва твору Майбороди. Як у літературному творі окремі тематичні фрагменти прагнуть циклізуватися у єдине ціле, так і музичний матеріал становить єдину цілісну форму, що є визначальним для жанру поеми. 

Таким чином, чотири розділи твору „Тополя” (Allegro brioso, Moderato, Adagio, Allegro), які слідують один за одним за принципом attacca, складають у результаті великий одночастинний твір. Така цілісність досягається, перш за все, тематичною спорідненістю розділів на основі глибокого зв’язку з народно-пісенним матеріалом, фольклорними традиціями. Адже вже у І розділі поеми ми зустрічаємося з унісонними та октавними закінченнями фраз, перемінним метром, несиметричними розмірами, народними ладами (дорійським, фригійським), хроматизацією хорових голосів – що притаманне українській народній музиці. Окремої уваги заслуговує звукова зображальність буйного, суворого вітру, який у тексті є своєрідною алегорією тяжкої долі, що калічить життя молодої дівчини. Образ досягається композитором активними, регістрово та динамічно зростаючими хроматичними пасажами в оркестровому супроводі, гучною динамікою, тривожним тремолом у низькому регістрі. Хореїчність тексту, зберігаючись у музичній канві, підкреслюється акцентами.
ІІ розділ поеми (Moderato) – розкриває слухачеві причину дівочих страждань – самотність, тугу за втраченим коханням. Палко, схвильовано звучить її звернення до своєї долі, яке викладено композитором у рухливому темпі, з використанням імітаційної поліфонії у хоровій фактурі для триразового підкреслення слів „бодай тобі, доле, у морі втопитись” на фоні напруженої тріольності у супроводі. Завершується розділ відчайдушним зверненням дівчини до матері у високій хоровій теситурі, динаміці ff, штриху marcato, що відтворює душевний вигук героїні; окремі слова підкреслюються композитором терпкою, напруженою гармонією („страшно” – ДДVII7). Та, у кінці кінців, палке дівоче страждання змінюється тихим безвихідним відчаєм. 
ІІІ розділ (Adagio) – це слова материнського серця, яке не байдуже до долі своєї доньки. Даний розділ побудовано у тричастинній формі, перша частина якої виступає ліричним центром усієї поеми, контрастуючи з загальною динамічною напругою твору. Саме у цьому ліричному, мажоро-мінорному, спокійному епізоді найбільш проявився П. Майборода- фольклорист.  

Ранні музичні враження композитора формувались серед народних наспівів рідної Полтавщини і вже тоді юнак відчував чарівну неповторність української пісні. Протягом усього життя він вивчав багату пісенну спадщину українського народу, виїздив у різні куточки Батьківщини, в тому числі і до шевченківських місць, записуючи перлини народної творчості. Тож недарма даний розділ поеми розпочинається протяжним, світлим, наспівним інструментальним вступом, який увібрав у себе інтонаційні особливості української народної ліричної пісні. Чоловічий хор, який звучить після вступу, продовжує розмірену, кантиленну мелодію, з характерними для народної пісні стрибками із заповненнями, ходами по звуках головних тризвуків ладу, рухом паралельними терціями та секстами, подекуди „бандурним” супроводом. Поступово у звучання підключається уся хорова фактура – чудовий зразок народного багатоголосся, яке так досконало знав і любив композитор.  Друга та третя частини даного розділу більш динамічні за характером, адже у них мати дає волю своїм переживанням. Рішучий текст композитор підкреслює пунктирним ритмом, акцентами, гучною динамікою хорових унісонів.

ІV розділ поеми – фінал (Allegro brioso) – є точною музичною репризою І розділу, але на якісно новий текст. Адже звучить висновок: „Отакая чорноброва співала, ридала... І на диво серед поля тополею стала...”. Таким чином складається композиційна єдність усієї поеми, що є визначальним для даного жанру.

Підведемо пісумки наявності фольклорних витоків у поетичній мові та її музичнії інтерпретації у межах жанру вокально-симфонічної поеми. 
	Балада „Тополя” Т. Шевченка
	Поема „Тополя” П. Майбороди

	Народно-пісенна поетика: простота вислову, конкретна образність, метафоричність, персоніфікованість;
	Широта та розспівність мелодії;

	Мотив примусового одруження, запозичений з народних пісень;
	Інтонаційна близькість українським думам та ліричним пісням;

	Мотив перетворення дівчини в тополю, запозичений з пісні „Оженила мати неволею сина...”;
	Рух паралельними інтервалами (терціями, секстами, октавами);

	Мотив викликання милого чарами, запозичений з народної пісні „При березі, при морі...”;
	„Бандурний” супровід;

	Принцип повторення та варіювання матеріалу;
	Поєднання гомофонно-гармонічного та поліфонічного складів;

	Текстова символіка (дівчина – тополя, голуб та голубка – закохані, соловейко – співучість української душі та ін.);
	Несиметричні розміри та перемінний метр;

	Соціально-побутова тематика;
	Використання ладів народної музики (дорійського, фригійського);

	Зв’язок з реальним життям українського народу.
	Закінчення музичних фраз в унісон.


Таким чином, взаємопроникнення музики і поетичного слова у даній вокально-симфонічній поемі здійснюється за рахунок близькості поетичного джерела та його музичного втілення народнопісенним витокам. Програмне походження, синтез епіки та лірики, наскрізний розвиток форми, що випливає з глибинного зв’язку музичної тканини з поетичним першоджерелом у результаті визначають жанр даного твору – вокально-симфонічна поема. 
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ОТ АРХАИЧЕСКИХ КРУГОВЫХ ПЕСЕН ДО ПРИЁМОВ СОВРЕМЕННОЙ КОМПОЗИЦИИ
Рассматриваются истоки и формы бесконечного канона – с проекцией на современную музыку. Также сделана попытка определить смысловую сущность приёма, в частности, тех его форм, которые получили развитие в последние 50–60 лет. Таким образом, намечаются некоторые особенности музыкального мышления Новейшего времени. 

Ключевые слова: бесконечный канон, сутартинес, музыка Новейшего времени. 

The article is dedicated to the rota-canon, its roots and variety of its types. Special attention is paid to the music of last 50–60 years. The author attempts to find the reason of using and transforming rota-canon (perpetuum); in this way some qualities of modern music thinking can be traced.
The key words: rota-canon, sutartines, music of the Newest time. 

В музыке последних пятидесяти-шестидесяти лет сложился круг произведений с особой драматургией, образной сферой, своей спецификой, фактурой. В её формировании играют важную роль полифонические приёмы, впрочем, в сильно трансформированном виде. Анализ причин и направленности изменений представляет большой интерес, открывает изначальный смысл приёма, возможно, намечает пути дальнейших преобразований. 

В настоящей статье рассматривается бесконечный канон: его истоки (в устной и раннепрофессиональной традиции), новые формы в современном творчестве и причины его актуализации.

В устной традиции бесконечный канон появился, вероятно, очень давно. Об этом можно судить, исходя из того, что первая запись – английский круговой канон – раунд „Summer is icumen in” („Летний канон”) – относится к первой половине ХIII в. Несомненно, это уже „произведение”, „res facta”. Целостность его обеспечивает и имитация в унисон четырех верхних голосов, и четкая метрика (по типу мензуральной): две ячейки в первом модусе образуют „такт”, два такта – пропосту и все последующее членение. Через двадцать четыре такта начинается повторение всего канона, накладывающееся на окончание имитации. Канон сопровождается так называемым „pes” – четырехтактным остинато двух более низких голосов в виде „штиммтауша” (2+2 тт.). 
О том, что „Летний канон” ведёт своё начало от устной традиции, можно судить по „Descriptio Cambriae” Гиральдуса Камбрензиса (1194 г.): „Когда они музицируют, они не поют в унисон, как это делают повсюду. Они поют со многими мелодиями и словами, так что в группе певцов ты услышишь столько песен и столько созвучий, сколько есть участников. При этом они все сходятся в консонантное полифоническое пение, доставляющее восхитительное наслаждение” [3]. Тут важно обратить внимание и на одновременное вступление всех голосов, и на подчеркивание красоты звучания. Так вырабатывалось присущее английской музыке последующих веков идеальное благозвучие. 
Описание многоголосного пения указывает и на истоки жанра рондель, широко бытовавшего в Англии в ХIII–ХIV вв. Основу ронделя составляет двух- или трехголосное построение, в котором голоса при повторении образуют „штиммтауш” – обмениваются мотивами (abc–bca–cab–abc). От „Летнего канона” рондель отличается тем, что начинается не с постепенного включения четырех голосов, а с одновременного вступления во всех голосах четырех отделов канона.

В эволюции европейского бесконечного канона новый этап обозначил ХIV в. В музыке французского Ars nova появляются изысканные каноны-шас. Таковы, например, у Г. де Машо трехголосные шас как части лэ („Lai de la fontaine” и „Lai de Comfort”). Структура их более сложна, чем в круговых канонах. Три голоса поют продолжительный простой канон в унисон, с окончанием которого совпадает повторение с начала. Именно такой тип намечен в „Летнем каноне”. 
Техника канона в целом получила блестящее развитие в полифонии Ренессанса и Барокко. Мы на ней не останавливаемся, поскольку она, с одной стороны, достаточно хорошо известна, а с другой – в своей классической форме менее типична для новейшей музыки.

C точки зрения предложенной темы интерес представляет партесное многоголосие последней четверти ХVII – первой четверти ХVIII вв. как пример оригинальных форм освоения полифонической техники. В них обнаруживается своеобразная трактовка приёмов, близкая современным произведениям.

Так, в шестиголосном мотете „Приближается душе конец” бесконечный канон используется для создания ощущения „остановки времени” и перехода в Вечность. Фраза „время сокращается” многократно повторяется, а голоса постоянно обмениваются мотивами по принципу „штиммтауша” (пр. 1). 
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В ирмосе третьей песни „Воскресенского канона” Н. Дилецкого „Приидите, пиво пием новое” представлен редкий случай обширного восьмиголосного бесконечного канона. Непрестанное кружение плясовой темы, заполняющей пространство в три октавы (от G до g2), обрисовывает бесконечную сферу, в которой перекликаются ликующие голоса.

Возвращаясь к начальным формам канона, следует сказать, что их устная традиция дожила до ХХ ст. Так, в Литве сохранился обычай пения на несколько голосов (от двух до шести, и притом всегда женщинами). Сутартинес (что означает согласие) идут из глубокой древности. В такой манере исполнялись все жанры народных песен, вплоть до эпических. Сейчас остались преимущественно лирические, игровые, шуточные. Для сутартинес типична также глоссолалия, звукоподражание (например, крикам птиц). Многоголосие складывается из одновременного или поочередного вступления голосов. Каждый из них повторяет небольшой ритмомелодический оборот, что дает разнообразные сочетания остинатных мотивов, в том числе и бесконечные каноны. 
Наиболее близкий бесконечному канону тип представляют сутартинес с имитацией в унисон. Это двухголосные каноны, исполняемые тремя певицами. В них голоса имеют повторяющийся масштаб: пропоста + противосложение + пауза (равная пропосте). От европейского «штиммтауша» такое исполнение отличается тем, что вводится пауза, которая позволяет сохранить двухголосие (пр. 2). 
               [image: image3.png])

] e — |
N— N

Trin-ku, trin-ku til- te- liai, la- du- to, trin-ku,trin-ku til- te- liai
o)
o = = = e e
e —o #

Trin-ku, trin-ku til- te- liai,

)
I\, 2 - - - - L
Y




 

                [image: image4.png]Y
InY A InY

el K | N
T TT 1%

&

@

b

B R

2. Ne til- te-liai

| A |
T -

- |k\ | § | § | § | § I |k\ |k\ ] N I
. etc.

trin-ku, trin-ku til- te- liai, la-du- to, tu- to.

| THEN

O]

e
P
P
P

A
1 I‘\ 1 I‘\ I 1Lk I\i
=

__'H_

gl- ( L 1IN

Trin-ku,trin-ku 6= te- liai, la- to, trin-ku, trin-ku



 

Приведенный пример показывает такую своеобразную особенность песен, как формирование диссонантных созвучий, любование их фонизмом, особенно при большом количестве голосов.

Большинство сутартинес можно разделить на два типа. В одном случае два-три голоса вступают поочередно, а затем одновременно вступают еще два-три (пр. 3). 
        а)
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В другом случае начинают две певицы одновременно и к ним присоединяются остальные три или четыре (пр. 4). 
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Такие примеры отчасти напоминают имитацию, где, однако, главным признаком является сам импульс включения нового голоса на новой высоте. Так постепенно формируется постоянно звучащий комплекс тесно расположенных голосов. 
Голоса имеют свой высотный уровень, с которого не сдвигаются (за редкими исключениями); они почти всегда включаются от верхнего к нижнему, преимущественно поступенно, и образуют диссонантные созвучия (см. пример 3а: dis–d–c–ais–gis, пример 3б: es–d–c–b–as). Отсутствие мотивной имитации (при наличии повторности) исключает „штиммтауш”. Различительным моментом в бесконечном остинато является индивидуальность ритмического рисунка каждой линии. Такой тип склада можно определить как „бесконечное остинато”.  
Регулирующим моментом в сутартинес является ритм. Мерность вступлений и повторений мотивов, четкий „игровой” ритм коллективного пения-движения сочетаются с намеренным „кластерным” звучанием. Сложившийся „сонор” длится и длится, внутренне пульсируя. Таким образом, в этих песнях сохранились признаки их древнего происхождения и устного бытования. В них прослеживается истинная природа бесконечного канона в его истоках, в начальной форме. Яснее проступает смысл. В основе лежит принцип постоянной – „утверждающей” – повторности, как знак осмысления сути вечно повторяющейся природы и залог бесконечности жизни. 
В музыке наших дней обнаруживаются отдаленные отголоски древнего коллективного пения-хоровода. Речь идёт не о каком-либо цитировании, даже не о сознательном использовании приёма народного пения. Гораздо более существенно выражение в невербальной, художественной форме глубинных (пожалуй, на уровне коллективного бессознательного) представлений человека о мире, о своём месте в нем. В таком ракурсе особенно интересно выявить изменения, которые претерпел приём, и объяснить их причины.

Обратимся к первому примеру – к „Atmosphères” Д. Лигети (1961). Это произведение стало своего рода манифестом новой техники. Строгий канон (см. литеру Н) начинается вертикальной проекцией двенадцатизвучной „серии” из трех одинаковых по структуре звеньев: fis–g–f–e, d–es–des–c, b–h–a–gis. Они обладают простейшей интонационностью: полутоновый ход вверх fis–g и его обращением f–e. Звено проводится также в обращении и ракоходе, в каждом голосе многократно повторяясь.

Свободное ритмическое варьирование во всех голосах, которое условно можно назвать пропорциональностью, формирует слоистую ткань. Отсутствие членения не дает возможности проследить структуру канона (тем более при 48 голосах), который в данном случае призван обеспечить постоянство однородной ткани (пр. 5). 
     Группа первых скрипок
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Слушатель сразу погружается как бы в безмерное облако – влажное, туманное. Внутреннее движение в этом облаке находится на таком микроуровне, что мы его скорее ощущаем, чем слышим. Так скрадываются очертания, исчезают линии, уступая место дисперсности. Неспешное движение всей массы замедляет течение времени, в результате возрастает интуитивное чувство причастности природным явлениям.

„Atmosphères” произвели сильнейшее впечатление и оказали большое влияние на формирование круга образов нового типа. В то же время в этом и последующих произведениях, близких по характеру, микрополифония продолжала оставаться в своей классической форме. Это же касается и бесконечного канона. Он давал замечательный эффект грандиозности звуковых масс, так сказать, „континуального” типа – т. е. с размытыми контурами, созданных мельчайшими звуковыми ячейками и их изысканным варьированием.

Среди композиций, возникших под влиянием „Atmosphères”, одно из важных мест занимают „Trois poèmes d’Henri Michaux” В. Лютославского для двадцати голосов и оркестра (1963). Здесь бесконечный канон использован у хора – с него начинается „экспозиция” вокального компонента в первой части. Как и у Д. Лигети, все партии вступают одновременно. По сравнению с „Atmosphères”, внутренняя структура хоровой массы еще более упорядочена: каждая тембровая группа сложена в виде „обращенной пирамиды” – чем ниже голос, тем короче его звучание. Принцип уменьшения распространяется и на соотношение групп: дольше всех звучат сопрано, короче всех – басы. Мелодический материал основан на нисходящем хроматическом шестизвучии (от ges–des–c–g). Впрочем, в нем есть свои отклонения в мотивах. Это наглядно демонстрирует схема 1.

S. I: ges–f–e–es–d–des

S. II: ges–f–e–es–d

S. III: ges–f–e–es

S. IV: ges–f–e

S. V: ges–f
A. I: des–ges–f–e–es–d

A. II: des–f–e–es–d

A. III: des–e–es–d

A. IV: des–es–d

A. V: des–d
Т. I: с–h–b–a–as–g

Т. II: c–h–b–a–as

Т. III: c–h–b–a

Т. IV: c–h–b

Т. V: c–h–b
B. I: g–c–h–b–a–as

B. II: g–h–b–a–as

B. III: g–b–a–as

B. IV: g–a–as

B. V: g–as

Из начального созвучия голоса „сползают” вниз, причем в каждой из пяти партий хора начальный оборот при повторении укорачивается на один звук. Завершается канон постепенным выключением голосов снизу вверх: группы басов, теноров, альтов, сопрано, и в каждой тембровой группе – от пятой партии к первой. 
Строгий контроль за высотным порядком компенсируется ограниченной алеаторикой ритма: длительность каждого звука определяется расстоянием между нотами на листе партитуры.

Ограниченная алеаторика распространяется и на вертикаль. В каждый отдельный момент трудно предвидеть конкретное сочетание звуков, но их количество и расположение в каждом голосе определены так же, как и плавность перехода от одного тянущегося звука к другому.

Характерная для В. Лютославского фактура, которую можно назвать „континуальной”, встречается в произведениях современных композиторов неоднократно. Возможно, она не всегда опирается на канонический принцип, тем не менее, все такие случаи можно свести в один класс звучаний. Он характеризуется вариантностью как по горизонтали (неопределенная и, в то же время, изменяющаяся, длительность звука, сокращение или удлинение мотива), так и по вертикали (непредсказуемость возникающих многозвучных „совпадений”). В целом вокальная компонента „Trois poèmes” свидетельствует о том, что в суммарных сонорах главным является не их структура многоэтажных бесконечных канонов, а возникающее впечатление размытого, туманного объема звучания определенного качества. И это ощущение, рождающееся из континуальности ткани, отдаленно напоминает об архаичных формах сутартинес (см. минимальное расстояние или одновременность вступления голосов, краткость мотивов, тесное расположение, временнáя и высотная вариантность и пр.).

Применение техники бесконечного канона в произведении В. Лютославского позволяет увидеть новые значения старого приёма. По структуре он становится основой формирования звуковой ткани особого качества, „канон” которой заключается в единообразии и вариантности, что не обязательно требует канонической связи голосов. Главное – в непрерывности длящихся линий, их родственности – как бы „выводимости из не явленного источника”. Потенциально это движение бесконечно – в этом заключается смысл приёма как „канона бесконечности”.

Часто обращается к канонам, которые можно назвать „бесконечными”, А. Пярт. Этот приём естественно соединяется со „стилем тинтиннабули”, что ярко проявилось уже в „Tabula rasa” (1977). Сложившиеся в европейской практике нормы бесконечного канона здесь сильно трансформированы, хотя и сохраняют саму идею приёма.

Особенно интересна вторая часть „Silentium”. Здесь господствует идеальный (хотелось бы сказать, „нечеловеческий”) порядок. Каноны пропорциональны и „модусно-мензуральны” (пр. 6). 
Три линии начинаются одновременно:

1) 1 скрипки – 1 модус;

2) 1 скрипка соло – 2 модус;

3) виолончели – 1 модус в уменьшении.

Имитация не прослушивается – этого уровня повторности (по диагонали) нет. По горизонтали повторяется начальная ячейка с расширением попеременно то вверх, то вниз:

1 violino solo: d–de–d–dc–d–de–f–fe–d

1 violini: d–dc–de–fe–dc–bc–d

violoncelli: dedc–defe–dchc–de…

Пр. 6.
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В стабильной, прозрачной фактуре нет и намека на имитационную структуру. Образуется единая разноуровневая волна, постепенно расширяющаяся в пространстве, а затем спадающая, постепенно исчезая „за горизонтом”. Примечателен слабо дифференцированный уровень звучности (от р до ррррр).

Неизменно ритмическое, метрически „разделенное” остинато. Родственные мелодические линии и не совпадают, и не имеют регламентированных схождений (поскольку в них не выделены моменты повторения). Отсутствие равномерной повторности создает непрерывность однообразного течения, а отсутствие „люфтов” как бы лишают музыку „воздуха” и усиливают чувство безнадежности. Так возникает ощущение бесконечности дления. Главенствует именно эта идея, подчиняющая себе все приёмы. 
Непрерывное однообразное движение сопровождается несколькими остинатными линиями, в которых ярче представлена прерывистость. Своеобразным „рассредоточенным остинато” выступает арпеджио у фортепиано, которое появляется каждый раз позже на 2 тт. (от 2 до 16 тт.) – по арифметической прогрессии.

Образ пустынного белого пространства, освещенного резким светом на фоне абсолютной черноты, предстает застывшим в Вечности, а мерное движение – бесконечно истекающим и теряющимся за горизонтом.

На первый взгляд „Tabula” отличается от предыдущих произведений. В ней все точно выписано, упорядочено до кристаллической ясности, нет соноров, размытости. И всё же господство остинато, присутствие бесконечного канона, причем с его современными характеристиками, позволяют присоединить „Silentium” к Д. Лигети и В. Лютославскому, хотя здесь бесконечный канон в большей мере сохраняет признаки эпохи строгой системы полифонии Ренессанса.

Объединяет все эти произведения идея Бесконечности. Внушение её слушателю вызвано различными смысловыми задачами. Однако явственно стремление композиторов столкнуть слушателя с новым представлением о Сущем. Каждое из приводимых произведений рождает ощущение открывающихся сверхчеловеческих явлений и удаленности от них. Однако наиболее далек мир, созданный А. Пяртом в „Tabula rasa”. Здесь нет места для человека. Зато композитор показал нашу способность постигать Неведомое силой Разума, отсюда такая логичность и ясность целого.

А. Пярт и Д. Лигети представляют начальный период развития рассматриваемого направления в творчестве. О современном этапе можно судить по произведениям и украинских композиторов.

В качестве примера остановимся на „Tutti” для большого симфонического оркестра С. Лунева. Сочинение производит сильное впечатление своей масштабностью. Медленно нарастают и спадают огромные волны, суммарный ритм всех оркестровых партий образует главный план развертывания – в виде трех волн. В „Tutti” присутствует один из важных признаков нового типа композиции: скрытая (!) структурированность каждого мгновения музыки. Как и у Д. Лигети, звуковые массы микроорганизованы. Четкая конструктивная идея, как это ни парадоксально, выражена в свободе вариантной изменчивости самых мелких единиц формы.

„Tutti” начинается мощным „взрывом” всего оркестра. От созвучия e–dis–cis–e постепенно „отщепляются” голоса и начинается движение (пр. 7).

В основе всех двадцати шести голосов лежит нисходящий и восходящий тетрахорд с различным наполнением. Каждый голос повторяет свой мотив, варьируя его и постепенно спускаясь вниз. Образуется своего рода неточный бесконечный канон с высотным и ритмическим варьированием. Ритм представляет собой ряды длительностей, не образующих структурных единиц. О точности повторения оборота не может быть и речи – и это намеренный эффект, условие „сплошного” звучания.

Пр. 7 (4 пульта первых скрипок) 
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Такая фактура имеет у С. Лунева свои индивидуальные особенности. Характерной чертой является сочетание непрерывности течения музыкального процесса в целом и возникновение цезур в отдельных голосах. Хотя умолкание одного голоса не заметно в толще звучания, тем не менее, новое вступление сразу высвечивает и тембр, и мелодическое образование. Такой импульс вскоре опять исчезает в общей массе, и все же он уже запомнился. Именно этот приём определяет особый эмоциональный тонус произведения, придает ему теплоту и, так сказать, интонационность.

„Tutti” сравнимо с „Atmosphères”: оба произведения написаны для очень большого состава – и это, естественно, определяет их отличия от „Trois poèmes” и „Tabula rasa”, которая расположена как бы „ближе к нам”. У А. Пярта ясно прослушиваются линии отдельных голосов, движущихся в замкнутом пространстве ре-минора. В „Tutti” и, особенно, в „Atmosphères” сильнее выражен выход в новое пространство и изменение масштабов. Их образная сфера резонирует с новой картиной мира, отраженной в постулатах современной физики и космологии. Актуальность такого творчества несомненна, что подкрепляется успехом подобных произведений у слушателей, отвечая их неосознанному влечению к расширению познаваемого мира.

Рассмотрение бесконечного канона на его начальной стадии и в современной практике приводит к ряду выводов. Так, из двух типов бесконечного канона используется преимущественно не „штиммтауш” (так называемый бесконечный канон первого разряда), а форма без вертикальной перестановки (бесконечный канон второго разряда). Тип „штиммтауша” несомненно древнее, он рождается из коллективного действа, заключает в себе игровой момент. Сутартинес прекрасно демонстрируют эти качества. В целом же этот жанр литовского фольклора интересен ясно выраженным „фонизмом”, который является ярким показателем современной (в том числе и рассматриваемого типа) музыки. Бесконечный канон второго разряда – приём сложной контрапунктической техники, и современные образцы сравнимы именно с ним.

Другой вывод: современный бесконечный канон своеобразен и лишь частично сохраняет особенности старой формы. Так, осталось родство материала всех голосов, повторение в каждой линии, однако голоса между собой не связаны взаимной перестановкой или имитацией. Часто все партии вступают одновременно, что прежде было возможно только в пропорциональном каноне. Ему соответствует различная ритмическая структура (без строгой системы, на вариантной основе).

Если архаичный канон был „демонстративен”, исчерпывал сам себя, то в современной музыке он используется для определенного эффекта, является лишь частью художественного замысла. Бесконечный канон бόльшей частью становится способом формирования материала особого типа. Он представляет „дальний план”. Даже у В. Лютославского в „Trois poèmes”, где на бесконечном каноне сосредоточено все внимание, непрерывность мелодического движения, соскальзывающего со звука на звук, и столь же скользящей ритмической структуры создают впечатление алеаторичности, расплывчатости ткани, колышущейся как туманная дымка.

В современной музыке бесконечный канон, во-первых, опирается на сверхмногоголосие (до полусотни партий). Во-вторых, он не имеет индивидуализированного, четко очерченного мотива, который объединял прежде голоса, направлял (и определял) динамику движения. Время исчисляется иначе и замедляется, подчеркивая возросшие объемы. В-третьих, при таких условиях невозможна имитация, не заметны превращения мотива (обращение, ракоход, увеличение и пр.). Постоянная изменчивость ритмического и высотного рисунка каждого голоса создает однородную фактуру обширного целого, которое тем самым воспринимается как удаленное от нас – большое и медленное – значит, далекое. Непрерывное, внутренне изменчивое течение никуда не устремляется, оно открыто в Бесконечность, и только драматургический (а не структурный) замысел определяет его продолжительность.

Д. Лигети первый открыл возможности бесконечного канона, который в „Atmosphères”, в условиях сверхмногоголосия (В. Холопова) сохраняет свою структуру, хотя она и неразличима в массе звучания. В произведениях последующего времени бесконечный канон все более и более терял свои структурирующие признаки, сохраняя при этом наиболее важные для современной композиции показатели. Как и прежде, он воплощает непрерывность течения времени, которая поглощает дробность членения. Отсутствие направленности – это скорее истечение, чем устремление, это заполнение расширяющегося пространства, а не его преодоление. Как думается, бесконечный канон – способ постижения континуальности пространства-времени. Новый виток в освоении реальности в её безграничных масштабах определил обширнейшие объемы звучания, часто очень тихие, но с подвижностью на „элементарном” уровне. Произведения такого типа вводят нас в мир новых образов и иного переживания музыки, с другим объемом „сейчас”, охватываемого как целостность. Заслуживает особого внимания, с одной стороны, проявившаяся в описываемом типе произведений связь крайних явлений – сверхобъемов и составляющих их микроструктур. С другой, освоение мышления с более крупной „размерностью”, в особенности, временнόй.

Предложенное сопоставление удаленных этапов эволюции музыкального мышления – сутартинес, „Летнего канона”, „Atmosphères” Д. Лигети и др. – помогло заметить исконную связь между видением и пониманием окружающего мира, в том числе переживанием времени, и формами его выражения в творчестве. 
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ХОРОВОЙ ЦИКЛ В ТВОРЧЕСТВЕ С.И. ТАНЕЕВА: 

К ПРОБЛЕМЕ ЦИКЛИЧНОСТИ
Статья раскрывает одну из ключевых проблем музыковедения – цикла и цикличности на примере этапного произведения светской хоровой музыки – хоровом цикле С.И. Танеева на слова Я. Полонского ор. 27. Акцентируя на аналогиях между частями произведения, подобии принципов развития, тональной драматургии, автор подчеркивает разность в определениях цикл, сборник. 

Ключевые слова: a  cappella, контраст, обрамление, хор, цикл. 
The article exposes one of key problems of musicology – cycle and recurrence on the example of a stage work of society choral music – choral cycle of S.I. Taneev on words of Y. Polonskiy op. 27. Accenting on analogies between parts of work, similarity of principles of development, voice-frequency dramaturgy, an author underlines a difference in determinations cycle, collection.

The key words: a cappella, contrast, framing, choir, cycle. 
В литературе общего типа цикл характеризуется как совокупность взаимосвязанных процессов, образующих законченный круг развития чего-либо, стройную систему. Три главных признака определяют цикл: последовательность частей или разделов; определенный порядок связи элементов внутри целого; направленность целого на постепенное возвращение от последнего звена к первому. Диалектически сложный характер цикла подтверждается совмещением в нем дискретности и непрерывности, повторения и обновления, конечности и бесконечности. 

Проблемам цикла и цикличности отечественное музыкознание уделяет немало внимания [2, 8]. В теоретических исследованиях определение музыкального цикла включает следующие параметры: наличие ряда самостоятельных частей с определенным контрастом между ними, объединение разделов единым замыслом произведения, внутренней музыкально-стилевой идеей. Этим единством отличается цикл от другого способа организации – сборника или альбома как переходного этапа.

ХІХ век принес новый тип многочастных циклов – как инструментальных, так и вокальных. Особой ветвью в этом плане можно считать жанр хорового цикла, родоначальником которого стал С. Танеев. На одном из лучших образцов нового жанра – хоровом цикле на сл.  Я. Полонского проследим претворение жанровых признаков цикла. 

Актуальность исследования состоит в обращении к этапному произведению русской хоровой музыки в контексте традиций прошлого и связи с современностью.  

Цель работы – проанализировать и проследить особенности хорового стиля цикла С. Танеева на сл. Я. Полонского ор. 27 для смешанного хора как одного из первых значительных образцов русской хоровой светской музыки a  cappella. В процессе анализа сделана попытка выявить и обозначить признаки объединения 12 хоров в цикл на уровне тонального, образного, формообразующего факторов. 

12 хоров на стихи Я. Полонского одни исследователи определяют как хоровой цикл, другие называют их сборником, а третьи соединяют эти понятия – цикл и сборник, считая их синонимами. Наша задача – выявить признаки цикличности на разных уровнях, тем самым расширив представление о хоровом цикле только как о специфической жанровой форме, произведении на слова одного автора с образным единством при контрасте. В определении сборника как собрания нескольких произведений определённого автора, жанра или времени, изначально отсутствует внутренняя связь, логика и определенная драматургия всех составляющих единое целое. 

Хоровые сочинения составляют весомую, значительную и самую популярную часть наследия С. Танеева, в музыке которого синтезированы эмоциональная наполненность, строгость, взвешенность, серьезность, а ряд его произведений „стоит на грани интеллектуального становления музыки как философии” [9, 8]. 

Автор более сорока произведений для хора, С. Танеев работает в разных жанрах: хоровой миниатюры в традициях бытового музицирования, цикла, достигая высшего совершенства в двух кантатах для хора и оркестра – ранней „Иоанн Дамаскин” (1884) и поздней „По прочтении псалма” (1912 - 1914). 

Среди хоровых сочинений С. Танеева особое место занимают произведения a  cappella. Повышенное внимание композитора к пению a  cappella объясняется всем ходом музыкально-исторического развития: с одной стороны, это связано с  практикой исполнения народных песен, с другой – с многовековой культурой русского певческого искусства. Не случайно все крупнейшие русские композиторы уделили должное внимание этой области хоровой культуры. Их творческие интересы концентрировались на двух направлениях хоровой культуры а  cappella: первое из них – духовные песнопения, второе – произведения светского содержания. 

Истоки богатых традиций пения а cappella, оказавших влияние на развитие всей отечественной музыки, следует искать в церковной хоровой культуре. На базе пышного партесного пения, представленного произведениями Ф.Д. Редрикова, Я. Резвицкого, Н. Коленда, Н. Бавыкина, Н. Калашникова, Н.П. Дилецкого, В.П. Титова, к середине XVIII ст. формируется высший по совершенству жанр духовного хорового концерта, составляющего кульминацию всего периода развития русского певческого искусства и связанного с именами величайших мастеров духовной музыки – М.С. Березовского, А.Л. Веделя, С. Дегтярева, Д.С. Бортнянского. Их традиции были продолжены во второй половине XIX  в. в сочинениях представителей новой российской школы композиторов церковной музыки: А.А. Архангельского, В.С. Калиникова, современников и учеников С.И. Танеева – А.Т. Гречанинова, А.К. Кастальского, А.В. Никольского, Ю.С. Сахновского, П.Г. Чеснокова. 

Таким образом, достигнув высокого уровня на рубеже XVIII – ХІХ ст., хоровая духовная музыка в России расцветает на новом рубеже XIX и XX  ст., что во многом связано с искусством Московского Синодального хора и деятельностью Русского хорового общества, созданного в Москве в 1878 г.

Светская хоровая музыка, в отличие от духовной, лишена таких устойчивых традиций. Широкое развитие она получает лишь в XIX веке; к концу XIX – началу XX  вв. многочисленные образцы хоровых сочинений a  cappella светского содержания доводят эту область хоровой культуры до уровня высокого художественного совершенства. 

В развитии хоровой культуры a cappella велика роль С. Танеева. Яркость музыкальных образов, монументальность формы, владение хоровыми красками, полифоническое мастерство при большой глубине содержания и философской обобщенности – все это определило огромное историко-стилистическое и художественное значение произведений С. Танеева для хора a  cappella. Отталкиваясь от отечественных традиций, Танеев поднял хоровой жанр a cappella до уровня самостоятельной, стилистически обособленной композиции, от пьес малых форм преимущественно лирического содержания он приходит к созданию хоров на усложненной полифонической основе. 
Особенности хорового стиля С. Танеева тесно связаны с его общим музыкальным стилем. Характерным является преобладание хоров светского содержания, что объясняется мировоззрением композитора. Высокому художественному уровню сочинений для хора а  cappella способствовала непосредственная связь С. Танеева с исполнителями, которым посвящены те или другие произведения. 

С. Танеев избирателен в выборе текстов для хора; все они принадлежат перу лучших русских поэтов – А. Пушкину, М. Лермонтову, Ф. Тютчеву, Я. Полонскому, А. Толстому, К. Бальмонту, А. Хомякову и отличаются высокой художественностью. По своему содержанию тексты в большинстве случаев относятся к области философской лирики, так близкой творческой индивидуальности композитора, а также к образам природы. Отсюда – преобладание лирико-философских произведений с настроениями созерцательности, глубокого раздумья, спокойной светлой умиротворенности, изобразительности и, вместе с тем, смятенности чувств, взволнованного порыва. 

Вершинным произведением в области светской хоровой музыки a cappella является цикл 12 хоров ор. 27 на стихи Якова Полонского (1909) – одного из главных русских поэтов послепушкинской эпохи. К поэзии Я. Полонского, c характерной для нее силой непосредственного задушевного лиризма, С. Танеев обращался не раз, создавая свои романсы и хоры. При этом, как отмечает Л. Корабельникова, „романсовые тексты гораздо более лиричны, они произнесены „от первого лица”. В хоровом цикле „я” встречается один раз за все 12 хоров, есть „мы”, „нас” как выражение коллективной эмоции” [6, 206].

Ор. 27 считается вершиной полифонического мастерства в хоровом творчестве Танеева; ведь именно полифония, как он неоднократно указывал, является важнейшим средством для достижения единства и последовательности развертывания музыкальной мысли. Для хоров цикла характерно преобладание контрапунктической техники, передающей образы движения, над гармоническим изложением. Последнее, создавая устойчивые состояния, встречается, главным образом, лишь в начальных разделах произведений, выполняя функцию вступления или проводя грань между полифоническими эпизодами. В основе каждого хора лежит тема, которая становится фундаментом для контрапунктического развития музыкальной ткани. В результате техника хорового письма доводится до виртуозности. Однако контрапунктические сложности не вытесняют основную мысль и не снижают содержательный уровень произведения. Литературный образ для композитора становится носителем основного настроения и главной мысли, потому нет стремления к его детализированности.

12 хоров на слова Я. Полонского для смешанного состава С. Танеева, посвященные хору Московских Пречистенских курсов для рабочих, можно считать первым классическим образцом данного жанра в отечественной музыке светского содержания, хотя исторически первым называют хоровой цикл на светские темы А. Алябьева. Оценивая огромное историко-художественное значение цикла, Б. Асафьев отмечал, что хоры „безусловно, являются высшим достижением классического стиля русской светской хоровой культуры дореволюционной эпохи” [1, 131-132]. К хоровому циклу С. Танеев обратится позже еще раз, создав в 1912 – 1913 гг. цикл из 16 хоров для мужского состава на слова К. Бальмонта ор. 35, но он менее известный, т. к. целиком не  издан и редко исполняем.  

Отталкиваясь от определения цикла (от греч. Kyklos – круг) как законченного ряда художественных произведений, объединяемых самим автором по общности тематики, жанровому, тематическому, эмоциональному признакам, рассмотрим 12 хоров С. Танеева на слова Я. Полонского. 
Весь цикл по исполнительскому составу (где действует принцип сохранения постоянного устойчивого количества реальных хоровых голосов, нетипичный для русской народной хоровой музыки) расчленяется на три тетради – три блока: первые четыре („На могиле”, „Вечер”, „Развалину башни”, „Посмотри, какая мгла”) написаны для четырех голосов; хоры № 5-8 пятиголосные, последние рассчитаны на шесть (№ 9-10 „Увидал из-за тучи утес”, „Звезды”) и восемь голосов (№ 11-12 „По горам две хмурых тучи”, „В дни, когда над сонным морем”), с расслоением хоровой партитуры на двуххорную запись. Выстраивается стройная драматургия всего цикла – от более простой, традиционной четырехголосной звучности ко все большему уплотнению хоровой партитуры в кульминационных пьесах, в чем прослеживается определенная динамика. Первая кульминация цикла – № 5 „На корабле” начинает пятиголосный блок; генеральная кульминация, самый масштабный и сложный по форме хор „Прометей” (№ 8) – последний пятиголосный хор – открывает путь для многоголосного заключительного раздела (не случайно в одной из версий расстановки очередности хоров в цикле „Прометей” завершал все произведение). 

№ 1 „На могиле” носит лирико-философский характер. Аккордовое обрамление на словах „Сто лет пройдет” при господствующем полифоническом складе создает общее обрамление трехчастной формы хора (аАВАа: Adagio – Andante - Meno mosso – Adagio). Основная тональность хора d-moll предопределяет весь тональный план цикла, большая часть которого написана в родственных d-moll тональностях. Завершая последний хор „В дни, когда над сонным морем”, эта же тональность обрамляет весь цикл, перекидывая своего рода тональную арку от начала к концу. 

№ 2 „Вечер” (B-dur) – хор-пейзаж, первый в ряду подобных в цикле, пример мастерства звукописи. Общий светлый характер воссоздает образы моря (сл. „Сквозит лучезарное море”) и природы („Зари догорающей пламя /Рассыпало по небу искры”). Как и в первом произведении, возникает структура с обрамлением – трехчастная форма с зеркальной репризой. 

№ 3 „Развалину башни…” (Es-dur) образует первую кульминацию цикла. Философский смысл, раскрываемый через конфликт образов прошлого и настоящего, диктует выбор формы сонатного аллегро с ярко контрастными образами главной и побочной партий и зеркальной репризой, что опять-таки воссоздает подобие структуры с обрамлением. Аккордовый склад крайних разделов контрастирует с полифоническим изложением в разработке. 
№ 4 „Посмотри, какая мгла” (h-moll), как и „Вечер”, относится к музыкальному пейзажу. Его призрачный характер, подвижный темп Allegro, тихое, легкое звучание при штрихе staccato приближают хор к жанру скерцо. В общей драматургии цикла „Посмотри, какая мгла” играет роль своеобразной интермедии, соединяя в одном характере и легкость, и созерцательность. 
№ 5 „На корабле”, монументальный пятиголосный хор, наиболее активно и явно раскрывает одну из центральных идей в творчестве С. Танеева – идею от мрака к свету (тональный план, подобно симфонии С. Танеева, ведет от с-moll к С-dur). Как и в предыдущих хорах, раскрываются образы природы, создается динамика солнечного дня от ночи и восхода солнца до гимна новому дню, что отражено не только в изобразительном плане, но и через напряженную борьбу.  

№ 6 „Молитва” отвлеченно-философского характера раскрывает идею «разума жаждущего» и борьбы против „зла и неправды людей”. 

№ 7 „Из вечности музыка вдруг раздалась”, F-dur (стихотворение „Гипотеза”) поднимает вопросы организующей силы искусства, музыки, этической силы красоты. Очень образный и лаконичный, хор сопоставляет ярко контрастные образы – лирико-созерцательный и динамичный – в трехчастной форме (Andante – Allegro – Andante). 
№ 8 „Прометей” (B-dur) раскрывает морально-этические, гражданские проблемы величия подвига, борьбы за жизнь, за свободу. Волевой, мужественный по характеру, хор насыщен конфликтностью образов добра и зла, насилия (боги) и свободного творческого духа (Прометей). Конфликт раскрывается через сопоставление двух ведущих типов изложения: аккордового и полифонического. Тема Прометея аккордового склада, появляясь неоднократно в обновленном виде в основной тональности B-dur, играет роль рефрена в своеобразной рондальной форме. Силы зла раскрываются полифоническими средствами, средоточием чего становится трехтемная фуга с совместной экспозицией. Утверждая главную мысль произведения о победе высокого духовного начала, творческого горения, завершает хор тема Прометея как символ монументальности, незыблемости устоев, создавая тем самым эффект обрамления. 

Самый сложный по образности, форме, хоровому стилю, „Прометей” относится к типу грандиозной, своеобразной поэмы. Он образует генеральную кульминацию цикла, размещенную в точке золотого сечения. 

№ 9 „Увидал из-за тучи утес” (A-dur), светлый и лирический, пронизанный чувством весеннего возрождения, раскрывает образы прекрасной мечты, весенних грез, природы и любви. Ассоциативно намечается образная перекличка с „Вечером”. Используя апробированный прием монотематизма, композитор пронизывает музыку хора одной музыкальной темой – темой грез; в первой части она звучит поочередно у мужского хора, затем – у женского, во второй части в полифоническом развитии тему проводят оба хора.

Хоры „Звезды” и „По горам две хмурых тучи” посвящены теме природы, но, вместе с тем, имеют важный подтекст, поднимая проблемы духовных ценностей. 

№ 10 „Звезды” (E-dur) – хор-пейзаж лирико-созерцательного характера, сочетающий строгость (стройность формы, имитационные приемы в первой части) с интеллектуальностью и эмоциональностью (лирические, задушевные интонации во второй части). 

№ 11 „По горам две хмурых тучи” (a-moll) философско-этического содержания посвящен морской теме. В основе монументального двуххорного, трехчастного по форме произведения, лежит одна музыкальная интонация ми-фа-ми, которая модифицируется в каждой из частей, трижды меняя свой облик (прием монотематизма). 

№ 12 „В дни, когда над сонным морем” (B-dur – d-moll) – двуххорное произведение с чисто полифонической фактурой. Хор построен на одной теме, которая модифицируется настолько, что становится противоположной самой себе. Ярко выявленный монотематизм придает хору интонационную целостность и способствует тесной связи музыки с поэтическим текстом. 
Таким образом, концепция хорового цикла С. Танеева предполагает два  ведущих принципа – контраста и обрамления.

1.   Действие эффекта обрамления сказывается в доминировании мягких бемольных тональностей с ведущей, опорной ролью d-moll; открывая цикл и завершая последний хор, он обрамляет произведение, перекидывая тональную арку от начала к концу. Диезные тональности, освежая и оттеняя главную палитру, проникают в „интермедийные” части (№ 3, 9, 10), где в результате сложных модуляционных процессов затрагиваются также и ведущие тональности бемольной сферы. Эффект обрамления, связывая многие хоры и помогая восстановить главную мысль, ключевую фразу стихотворения, выявляет себя через действие приема репризности и зеркальности в отобранных музыкальных формах. 
2.   При явном отсутствии интонационно-тематических аналогий между частями, действует скорее принцип образного единства. В цикле представлен широкий образный спектр, с преобладанием темы природы (из 12 хоров только два не связаны с образами природы – „Молитва”, „Прометей”), наиболее концентрированно собранной в хорах-пейзажах „Вечер”, „Посмотри, какая мгла”, „Звезды”, „В дни, когда над сонным морем”. Однако изобразительное начало уступает выразительному, поскольку С. Танеев главной задачей ставит создание настроения, рожденного созерцанием природы. Образы природы психологизируются, „очеловечиваются” (хоры „Развалину башни”, „Увидал из-за тучи утес”). 
3.  Велика роль этических моментов, что подтверждает отношение С. Танеева к музыке как к средству воплощения больших и широких по охвату философских идей, стремление воплотить в ней целостное, законченное понимание мира.

4.   Выдерживается логика заключительных каденций: полной совершенной каденцией во всем цикле завершаются три хора – первый, кульминационный и последний; остальные завершаются несовершенными каденциями, оставляя впечатление недосказанности, некоей размытости образа.

5. Выстраивается общая драматургия цикла, где выявлены вступление (№ 1), две кульминации (№ 5, 8), интермедии (№ 3, 9, 10) и заключение (№ 12). 

6.  Используется прием монотематизма, что обеспечивает  интонационную целостность и тесную связь музыки с текстом. 

Новая жанровая форма – хоровой цикл – найдет дальнейшее претворение в произведениях русской („Закликание весны” А. Кастальского, „Песни безвременья” Г. Свиридова, „Памяти павших” В. Гаврилина, „Песни безвременья” А. Пахмутовой) и украинской музыки, сохраняя свое художественное значение и в настоящий момент (В. Губаренко цикл хоров на ст. С. Есенина, М. Шух „Пробуждение”, Т. Стасюк „Малюнки на променях”). 
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„НОВОЕ” 
В МУЗЫКАЛЬНОМ ИСКУССТВЕ ХХ ВЕКА
Речь идёт об особенностях проявления категории „новое” в музыкальном искусстве ХХ  века. Специфика категории „новое” в музыке прошедшего века связана с тем, что в нее включается не только вновь открытое, недавно созданное, но и возрожденная музыкальная практика доклассических эпох (Средневековья, Ренессанса). Предлагается типология техник композиции в музыке ХХ  века на основе взаимоотношений нового и старого в организации музыкального материала. К первой группе относятся традиционные средства, помещённые в иные звуковые и системные условия и осознаваемые авторами как новое (формы работы с серией; полифонические методы в микрополифонии и др.). Ко второй – забытые средства, вновь открытые и не осознаваемые как давно известные (например, техника изоритмии в додекафонии и сериализме). Эти положения доказываются на примерах Серенады ор. 24 А. Шенберга и Вариаций ор. 27 А. Веберна.

Ключевые слова: категория „новое”, музыка ХХ века, сериализм, музыкальное мышление. 

The article is dedicated to learning of features of manifestation of a category „new” in musical art of the 20th century. Specificity of a category „new” in music of the 20th century consists of connecting of the two tendencies. Many inventions have appeared in this time: new techniques of composition, new sound, new musical instruments, prepared academic musical instruments etc. At the same time the musical practice of pre-classical epochs (Middle Ages, Renaissance) has been revived. Mixing of new and old defines specificity of a category „new” in music of the 20th century. Тhe typology of the techniques of composition in music of the 20th century is suggested. This typology is based on the relations between new and old in the organization of the music material. The first group concern traditional means in the new sound and system context belong (the form of the working with series; methods of polyphony in the micropolyphony etc.). The forgotten means which are again opened and not realized as for a long time the known (on example principles of isorhythmic technique in twelve-note system and serialism) concern the second group. These positions are proved by examples of A. Schoenberg’s Serenade op. 24 and A. Webern’s Variations op. 27. 
The key words: category „new”, musical art of the 20th century, serialism, musical thinking. 

Искусство ХХ века самими его создателями воспринималось как новое, что и дало ему определение Новая музыка
. Ко второй же половине столетия всё чаще, с лёгкой руки Ю. Холопова, применяется название Новейшая музыка
. А. Соколов подчёркивает, что „хронологическая плотность событий в музыкальной культуре ХХ века отражена в используемой терминологии. Интересно, что многократно востребованный в разных эпохах термин Новая музыка в ХХ  столетии уже не успел „передохнуть” перед следующим своим появлением. Впервые в истории понадобился термин Новейшая музыка, призванный размежевать качественно отличные новации двух волн европейского авангарда (довоенного и послевоенного)” [12, 15]. 
Однако: в чём принципиальное отличие Новой музыки ХХ   века от Новой музыки (ars nova, stile nuovo) предшествующих столетий? В попытке ответа на этот вопрос и заключается цель данной статьи.

Сама категория новое, как известно, по-разному понималась в различные исторические эпохи
. Для прошлого столетия, захваченного пандемией изобретательства, её трактовка отвечала прямому толкованию как „впервые созданный или сделанный, появившийся или возникший недавно, взамен прежнего, вновь открытый” [9, 417]. Количество изобретений и открытий в музыкальном искусстве ХХ века, вероятно, превзошло в сумме все иные эпохи (начиная от различных техник композиции и нетрадиционных способов игры на инструментах и заканчивая музыкой тишины и электронно-акустическими экспериментами).

В то же время особенность нового в ХХ  веке связана не только с постоянным стремлением к созданию ранее не существовавшего, но и к открытию культурного наследия прошлых эпох, вследствие своей художественной неактуальности забытого на столетия. То есть векторы поиска направлены по временной оси как вперёд, так и назад. В новое включаются результаты творчества не только композиторов-современников века, но и авторов предшествующих эпох. В этом отношении к прошлому и заключается один из главных переломов в музыкальном мышлении, происшедших в данный период.

В предшествующие эпохи развитие искусства, как сейчас видится, двигалось однонаправленно (например, на смену модальной ритмике пришла мензуральная, потом тактометрическая система, одноголосие в профессиональном искусстве сменилось многоголосием, модальность – тональностью и пр.). В ХХ же веке наступил качественный скачок – была сделана попытка охватить, осмыслить и, главное, воссоздать в звучании всё многообразие фольклора и профессионального искусства разных стран и времён
. Такой глобализационный процесс привёл к тому, что в последней трети столетия принципы отбора и организации музыкального материала стали предельно индивидуализированными и разнообразными, соединив старое и новое, причудливо переплетшихся как на эстетическом, так и на технологическом уровнях.

Однако, несмотря на некоторую внешнюю хаотичность и причудливость в развитии профессиональной музыки прошедших ста лет, всё же выделяются две главные идеи, ставшие отправными моментами в формировании центров притяжения нового. Думается, что (в несколько упрощённом виде) такими кардинально поворотными точками становятся:

1) в первой половине века – двенадцатитоновость, знаменующая отход от тональной системы звуковых взаимосвязей
 (знаменитая фраза Г. Малера „C-dur, bitte” свидетельствует о бесповоротности разрыва с законами прошлого для слушателей первой четверти века);

2) во второй половине – конкретная и электронная музыка, во многом перевернувшие представления композиторов (и слушателей) о возможностях звучания и специфике звука как такового (недаром по прошествии уже более чем полувека до сих пор возникают споры на тему, считать ли электронные сочинения собственно музыкой или каким-то иным акустическим явлением). 
Иные новшества – появление разнообразных техник композиции, эксперименты с инструментами и способами звукоизвлечения, опыты с акустикой помещений и пр. (все их перечислить практически невозможно) – либо подготавливали два названных, либо явились производными от них. На этой основе и формируется целостный звуковой образ Новой и Новейшей музыки. Среди внешних, наиболее узнаваемых его признаков можно выделить диссонантность; сложную многоуровневую систему организации; особенности тембрового решения, простирающиеся от Klangfarbenmelodie, сонористики до эффектов, разрабатываемых в конкретных и электронных сочинениях и пр.

Однако такая однонаправленность к новому, при внешнем отказе от какой-либо связи с традицией, не могла существовать без противовеса, которым стало характерное для искусства ХХ   века обращение к прошлому. Причины возникновения неотенденций в первой и второй половинах столетия исследователи трактуют по-разному. Рождение неоклассицизма в первой половине века объясняется, с одной стороны, формированием историчности мышления, с другой – поиском неклассицистских форм высказывания, которые, наряду с созданием совершенно нового, искались и в прошлом
. 
Возникновение же неоромантизма, „новой простоты”, „тихой музыки” во второй половине ХХ века находит разные толкования. С. Савенко, например, обсуждая феномен „мышления стилями” в композиторском творчестве, предлагает идею релятивизма, ставшую, по мнению ученого, доминантой в культуре прошлого века
. А. Соколов выдвигает концепцию договаривания традиции, считая это явление одним из важнейших в ХХ  столетии, дающим возможность понять „метания” многих композиторов между авангардом и неостилистикой
. 
В научной литературе можно найти достаточно много разных мнений о противостоянии Второго Авангарда и „новой простоты”, их взаимоотношениях. Ю. Холопов, например, стоял на радикальных позициях, считая, что „состояние музыкального искусства сегодня можно представить как ширящееся движение в третьем измерении (без утраты первого и второго)
 при наличии многих движений, „отпавших” от эволюции: это разнообразные „нео-”, „ретро-”, „псевдо-”, „квази-”, „поли-стилистика”, „ксено-стилистика”, естественные для периода декаданса со свойственным ему иссяканием творческого порыва” [8, 619 – 620]. 
Таким образом, наличие разных точек зрения на феномен „новой простоты”, его значение в ходе развития музыкального искусства свидетельствует не только о большой сложности в осмыслении художественной ценности и перспективности современных поисков, но и об особой специфичности категории новое в наше время, часто вбирающей в себя старейшее для создания новейшего. 
В этом контексте примечательным становится тот факт, что для формирования целостного представления о Новой музыке в науке активно разрабатывается идея параллелей между ХХ   веком и предшествующими периодами развития европейского искусства. Проводились многократные аналогии с эпохой Барокко
, с отдельными положениями музыкальной теории Средневековья и пр. Среди них и возрождение понятия musicus по отношению к профессиональной деятельности музыканта; и особый интерес к музыке сфер – musica mundana; и реставрация учения о музыкальном этосе и musica humana (нашедших своё развитие, например, в музыкальной психологии и музыкальной терапии) и др. Центральной же идеей, объединяющей Средневековье и ХХ  век в единую парадигму, стало понимание музыки как науки, возвращение её к quadrivium. На эту тенденцию, особенно отчётливо заявившую о себе в творчестве композиторов Второго Авангарда, не в последнюю очередь повлияло активное развитие теории информации, компьютерных технологий, физики микромира, астрофизики и пр. Они нашли своё отражение и применение в электронной музыке, алгоритмических и стохастических принципах композиции, хроматических шкалах, технике групп и пр. Кроме параллелей на уровне идей
 проводятся аналогии между отдельными периодами развития музыкального искусства и т. д. 
За этими внешними параллелями между старым и новым в музыкальной культуре прошлого столетия находится глубинный слой, связанный с их взаимодействиями на уровне работы с собственно музыкальным материалом. Его условно можно разделить на две составляющие:

– к первой отнесём традиционные средства, помещённые в иные звуковые и системные условия и осознаваемые авторами как новое (например, формы работы с серией – инверсия, ракоход, ракоход инверсии; полифонические методы в сонористике; модальные принципы в ладах ограниченной транспозиции и др.);

– ко второй – забытые средства, вновь открытые и не осознаваемые как давно известные.

Представляется, что первая составляющая на данный момент является основательно исследованной
, поэтому более подробно остановимся на второй. 
Как известно, идея многопараметровости, заключающаяся в самостоятельной композиционной функции высотного, временного и других рядов, считается кардинально новым подходом в композиторской работе второй половины прошлого столетия, направленным, в первую очередь, на полную эмансипацию звука (Н. Герасимова-Персидская). Во многих образцах сериализма – техники, в которой эта концепция воплотилась в наиболее наглядном виде, – логика сочетания рядов связана с формированием законов организации как самих звуков, так и принципов их соотношения.

Показательным примером такой работы со звуком является этюд О. Мессиана „Mode de valeurs et d’intensités”. В предисловии к сочинению композитор объясняет принцип организации материала, приводя артикуляционный, динамический, ритмический и высотный ряды. В самом Этюде главным является высотный ряд, иные же выполняют не самостоятельную функцию, а обеспечивают неповторяемость (временную, динамическую и артикуляционную) каждого звука.
В иных же случаях – например, во второй части „Il canto sospeso” Л. Ноно – высотный и временной ряды „расходятся”, подчиняясь каждый своей логике преобразований. То есть, кардинальное отличие техник, развивающих идею многопараметровости, от предшествующего этапа (приблизительно его можно очертить как поздний Ренессанс – поздний Романтизм) заключается в том, что высотная линия больше не мыслится как звуко-временная целостность. Она „распадается” на некоторое количество самостоятельно организованных рядов, которые (этот момент представляется принципиально важным!) необходимо анализировать отдельно для выявления их функции либо в композиционной структуре целого (как в „Il canto sospeso” Л. Ноно), либо в организации звука (как в „Mode de valeurs et d’intensités” О. Мессиана). 
Если обратиться к далёкому прошлому, то аналогичный многопараметровый принцип организации, но, безусловно, в условиях не только других способов отбора материала, но и принципиального иного типа мышления можно найти в музыке Средневековья в условиях модальной, а затем мензуральной ритмики. Сближает сериализм с техникой многоголосной композиции, начиная с органума, именно работа с отдельными уровнями организации материала – высотным и ритмическим. Достижением же ХХ  столетия становится эмансипация иных параметров (динамического, артикуляционного, тембрового и пр.). Необходимо ещё раз подчеркнуть, что природа, происхождение рассматриваемых явлений различны. „Многопараметровость” музыки позднего Средневековья связана с тем набором средств, которые были в распоряжении мастера для изменения заданности напева: если звуковысотный уровень был табуирован, то на временную организацию запрет не накладывался. Следствием этого процесса стало „растягивание” vox principalis в органумах, формирование модальной, а позднее и мензуральной ритмики, изоритмической техники в XIV ст.

Многопараметровость же ХХ века не открывает для себя этот средневековый принцип, а вновь его создаёт, следуя за идеей эмансипации свойств звука, с одной стороны, и пытаясь найти новый способ организации музыкальной ткани, с другой. 
В этом контексте интересно сравнить принципы изоритмии XIV столетия, как наиболее наглядной техники в работе с ритмическим параметром при заданной мелодии, с додекафонными образцами
. Безусловно, принцип изоритмии не всегда воплощается в техниках, разрабатывающих идею многопараметровости. Однако сам подход к анализу, требующий для понимания особенностей материала выявить логику отношений между разными уровнями его организации, во многом их объединяет.

Как известно, специфика изоритмии XIV в. связана, с одной стороны, с двумя параметрами организации мелодии – высотным (color) и временным (talea); с другой – с выполнением каждым из них своей особой композиционной функции в организации целого
. Стандартная модель анализа мелодии, написанной в данной технике, включает в себя как минимум две базовых операции: определяются границы ритмического ряда (talea) и звуковысотной линии (color). Следующим же этапом становится выявление принципов их совмещения.
Предлагаем проанализировать по данной схеме не классические образцы – тенор мотета Ф. де Витри или Г. де Машо, – начало третьей части Серенады ор. 24 А. Шенберга и фрагмент второй вариации Вариаций ор. 27 А. Веберна (пр. 1). 
              А. Шёнберг. Серенада ор. 24 (третья часть)
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Для определения закономерностей формирования мелодического и временного уровней в приведённом фрагменте необходимо выявить звуковысотную структуру ряда (своеобразный color), определить всевозможные варианты его форм и высотных транспозиций, а затем уже рассматривать его ритмическую сторону. Начало третьей части Серенады отделяется от последующего изложения в первую очередь благодаря темброво-фактурному фактору: на смену соло кларнета приходит ансамблевое звучание, что обособляет этот одиннадцатитакт. В данном фрагменте четырнадцатизвуковой ряд проводится два раза: в приме от b и в ракоходе от f. Это построение делится на два сегмента по пять с половиной тактов. Членение происходит благодаря ритмическому ряду, который повторяется в вариантном виде. При этом границы между вторым проведением высотного и временного рядов не совпадают из-за того, что последний звук примы от b и начальный ракохода от f тождественны (см. такты 5–6 пр. 1), и, соответственно, ритмическое повторение начинается не с первого, а со второго звука ракохода от f
 (пр. 2). 
        Ритмическая структура рядов Серенады ор. 24
                       А. Шёнберга (третья часть)
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Аналогичный принцип работы с высотным и ритмическим рядами можно увидеть во второй части Вариаций ор. 27 А. Веберна (пр. 3). 

А. Веберн. Вариации ор. 27
(вторая вариация, первый раздел)
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Первый раздел вариации представляет собой несимметричный бесконечный канон в обращении. В нём двухколейно проводятся такие серийные ряды: инверсия от b и прима от as; инверсия от es и прима от es
. При этом последний звук серийных форм от b и as становится первым звуком форм от es, приходясь на форшлаг в шестом такте (Рис. 1). 
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Ритмическая структура этих разделов является идентичной, за исключением двух форшлагов и одной восьмой паузы (см. в прим. 4 третий такт первой и первый такт второй строчки). 
Схема ритмической структуры первого раздела второй части Вариаций ор. 27 А. Веберна
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При этом необходимо отметить, что границы высотного и временного рядов (так же, как и в Серенаде А. Шенберга) не совпадают. Ритмическое повторение начинается не с первого, приходящегося на форшлаг, а со второго звука серии. 
Таким образом, оба приведенных примера – из Серенады А. Шенберга и Вариаций А. Веберна – объединяет не только техника, но и общность композиционной функции повторяющихся ритмических структур. При вариабельности звукового ряда повторы ритма (даже в изменённом виде) являются внешним упорядочивающим логическим фактором, подчиняющимся ещё классическим закономерностям, тогда как организация высотности, принципиально иная по сравнению с предшествующими этапами, требует иного аналитического инструментария. 
Аналогичный принцип членения целого с опорой на ритмо-фактурные, а не мелодические факторы характерен и для изоритмической техники, где повторность на слух легче определялась по границам talea, а не color (этот же принцип можно видеть и в примерах из произведений А. Шенберга и А. Веберна). Идея временной структуризации заданного мелодического движения (как в Средневековье) или высотной серии (как в додекафонии, сериализме и пр.) оказалась родственной для двух столь отдалённых эпох и проявила себя на уровне ритмической повторности. 
В данном контексте внимание специально не было заострено на образцах „чистой” сериальности. Цель анализа заключалась в демонстрации общих закономерностей, заложенных в техниках, сформировавшихся на отдалённом временном расстоянии. Безусловно, нелогично пытаться сравнивать, например, изоритмический мотет „Tuba sacre fidei / In arboris empiro prospere / Libera me, Domine” Ф. де Витри и „Structures I” П. Булеза, однако сама идея аналитического подхода к высотному (color) и долготному (talea) параметрам, их самостоятельному композиционному значению, столь показательная для нас на примере изоритмии XIV века, как нельзя лучше вписывается в технические разработки додекафонистов, сериалистов и их последователей. 
Итак, рассмотрение академической музыкальной культуры ХХ века с позиции категории нового ещё раз доказывает факт формирования типа мышления, принципиально отличающегося от предшествующих эпох. Его можно назвать обобщающим, так как звуковая практика включает в себя не только достижения собственно Новой и Новейшей музыки, но и всё то, что было создано за столетия существования этого искусства. Необходимо подчеркнуть, что обращение к старому не ограничивается введением в актуальное наследие (М. Арановский) средневековых, ренессансных и др. образцов или появлением такого феномена, как мышление стилями. Взаимодействие происходит и на более глубинных уровнях, связанных с общими установками в техниках музыкальной композиции.

В заключение же отметим, что сейчас в музыкальном искусстве сформировалась сложная система, элементами которой стали старое и новое, простое и сложное, акустическое и электронное, европейское и внеевропейское. Композиторское творчество, в стремлении отразить всю многогранность мировосприятия и миропонимания человека ХХ  века, создало изощрённейшие способы звуковой организации, разработало большое количество техник, многие из которых базируются на математических вычислениях, алгоритмах и пр. Эти не улавливаемые слухом структурные взаимосвязи, осознать которые можно сугубо аналитическим путём, во многом напоминают современные физические представления о системе мироустройства: составляющие материю элементарные частицы чрезвычайно трудно не то, что увидеть, но даже и вообразить. 
Таким образом, можно констатировать, что пройден очередной этап насыщения композиторского арсенала виртуозными приёмами, понятными лишь посвящённым. Достижения Первого и Второго Авангарда находятся в том же ряду, что и ритмические разработки Ars Nova, полифоническая техника Строгого стиля, сложнейшие музыкальные шифры Барокко. Однако после таких взлётов следовала либо адаптация мастерства к социальным требованиям, либо кардинальная перестройка всей системы, направленная на её слуховую воспринимаемость и, соответственно, упрощение. Такой исторический опыт даёт основания высказать предположение, что достижения, особенно Второго Авангарда, двойственны по своей природе. С одной стороны, была предложена принципиально иная концепция самой музыкальной материи, способной создаваться из любых источников и структурироваться в соответствии с какими угодно закономерностями. С другой, его можно рассматривать как логическое завершение очередного периода в развитии музыкального искусства. Характерный европейский рационализм нашёл в нём одно из самых полных своих воплощений и, оторвавшись от необходимого для творчества иррационализма, пришёл к определённому тупику в своём развитии. Этим можно объяснить, например, тот факт, что композиторская деятельность таких ярчайших представителей Второго Авангарда, как Л. Берио и П. Булез, с 80-х годов ХХ  века постепенно угасала. Поэтому разные способы поиска контакта между композитором и слушательской аудиторией, стремление любыми средствами вернуть музыке именно эмоциональное воздействие, что можно наблюдать в последнее время в различных сочинениях и проектах
, являются явными свидетельствами формирования нового стиля ХХІ века. 
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„…СОЧИНИЛ Я УЖЕ ВСЕ, НО ЕЩЕ НЕ ЗАПИСАЛ”:

О ТВОРЧЕСКОМ ПРОЦЕССЕ В.А. МОЦАРТА
В статье исследуются особенности творческого процесса В.А. Моцарта. Автор обращается к многим историческим документам, известным фактам из жизни композитора, проводит анализ музыкальных произведений различных жанров. 

Ключевые слова: творческий процесс, нотная запись, произведение, музыкальная память. 

The article investigates the characteristics of the creative process of W.A. Mozart. The author addresses the many historical documents, the known facts of the composer’s life, analyzes the music of different genres. 
The key words: creative process, musical notation, musical work, musical memory. 
Цитата, вынесенная в название статьи, взята из письма Моцарта отцу от 30 декабря 1780 г.
 Спустя два года он вскользь и опять в письме к отцу обронил другое замечание: „Я хочу написать книгу – небольшую музыкальную критику с примерами”
. Сегодня мы дорого бы дали за то, чтобы иметь такую книгу в руках. Однако намерение Моцарта не осуществилось, что, впрочем, не удивительно. Композиторы XVIII века, как правило, не стремились фиксировать собственные эстетические и теоретические воззрения, приоткрывающие завесу над тайной их творческого процесса. Не был исключением и Моцарт. Указатель Полного собрания переписки семейства Моцартов дает всего 14 ссылок на письма, где заходит речь о композиции („componiern”). Есть также свидетельства моцартовских современников, тесно с ним связанных и в принципе заслуживающих доверия, пара спорных „апокрифических”, но правдоподобных источников, а также наблюдения ученых, изучавших рукописи, эскизы, наброски Моцарта. Из всех вопросов, которые он так или иначе затрагивал в своей переписке, хочу остановиться только на одном – соотношении сочинения и записи.  
Ульрих Конрад, самый авторитетный на сегодняшний день исследователь моцартовского творческого процесса, совершенно справедливо сетует на то, что в этой области все еще бытуют представления, сформированные в начале XIX века. Их суммирует известное (хотя и недостоверное) „моцартовское письмо к некому барону”: 

„Когда я по-настоящему один и в хорошем настроении, например в карете во время путешествия или на прогулке после хорошего обеда – или ночью, когда я не могу уснуть, тут … целыми потоками, приходят ко мне мысли. Откуда и как, этого я не знаю, да тут от меня ничего и не зависит […] „Те [мысли], что мне нравятся, я запоминаю и даже напеваю их про себя… Вслед за этим ко мне является то одно, то другое относительно того, на что пригоден этот кусочек, чтобы изготовить из него паштет согласно контрапункту, звучанию различных инструментов et caetera… Кусок разрастается и разрастается, и я все распространяю его вширь и проясняю; эта штука поистине становится почти готовой в голове, если даже она и длинна, так что после этого я обнимаю ее в духе единым взором”
.

Коротко эти представления можно свести к следующему: Моцарт сочинял „в голове”, не прибегая к помощи клавира и не делая нотных заметок (1); произведение возникало сразу как некоторая целостность и в таком законченном виде запечатлевалось у него в памяти (2); нотная запись представляла собой не более чем механический акт, независимый от внешних обстоятельств (3)
. Сопоставление и анализ сохранившихся документов позволяет расставить акценты и скорректировать некоторые интерпретации. 

Пользовался ли Моцарт инструментом во время сочинения? Большинство фактов свидетельствует, что нет. Вряд ли в данном случае стоит сомневаться в рассказе Наннерль, которая еще в детстве запомнила брата сочиняющим за столом. В „Allgemiene Musikalische Zeitung” за 1800 г. опубликованы ее воспоминания:

„В Лондоне, когда наш отец был столь болен, что лежал едва ли не при смерти, нам было запрещено касаться клавира. Чтобы всё же чем-то занять себя, Моцарт сочинял свою первую симфонию со множеством инструментов, в первую очередь с трубами и литаврами. Сидя с ним рядом, я была должна ее переписывать. Пока он сочинял, а я копировала, он мне сказал: „Напомни, чтобы я дал валторнистам поиграть чего-нибудь стоящего”
.

Трудно точно утверждать, идет ли здесь действительно речь о первой из известных моцартовских симфоний — K. 16, датированная как раз по этим воспоминаниям Наннерль. Но ясно, что Моцарт уже в возрасте восьми лет с легкостью и необычайной интенсивностью писал, вовсе не прикасаясь к инструменту. Этот навык он сохранил на всю жизнь, что подтверждала Констанца. Супруги Новелло, посетившие Зальцбург летом 1829 г., среди прочих задали ей об этом вопрос и зафиксировали ответ:

„При сочинении он редко подходил к инструменту. Сочиняя, вставал, ходил туда-сюда по комнате и не обращал внимания на то, что происходило вокруг него. Потом садился рядом со мной. Велел принести чернила, бумагу и просил: „Милая жена, поговори со мной о чем-нибудь”. Мог писать на нотном листе, пока я ему что-то говорила, причем беседа не мешала его работе. […] Он записывал [музыку] так, как я пишу обычные письма”
.

Об отношении Моцарта к клавиру в процессе композиции вспоминал в беседе со своим учеником Ф. Хиллером и Иоганн Непомук Гуммель (1778-1837). В 1880 г. Хиллер в своей автобиографии рассказал об их совместном визите в „Фигаро-хауз” в 1827 г.:

„Это был дом, где он [Гуммель] жил восьмилетним мальчиком у Моцарта, занимаясь под его руководством. Проведя меня по разным комнатам, он не заметил в них никаких изменений и описал прежнюю обстановку. „Здесь, — сказал он, — стоял моцартовский рояль, на котором мы занимались. Здесь — бюро, на котором он сочинял. В этой комнате стоял мой клавир, а там, в середине, бильярдный стол”
. 
Иными словами, в памяти Гуммеля сохранилась весьма четкая картина: фортепиано — для занятий с учеником, бюро — для сочинения. 

Однако полностью исключить клавир из творческого процесса Моцарта-композитора, было бы тоже неверным. В первую очередь потому, что он был  инструментом, на котором Вольфганг любил импровизировать. Примеров импровизаций, переросших в композиции, у Моцарта немало, прежде всего, в жанре вариаций. Не исключено, что, сочиняя и другие фортепианные произведения, особенно предназначенные для концертных выступлений, Моцарт мог использовать инструмент для „разогрева” фантазии или проверки виртуозных фрагментов. Работая над операми или оркестровыми опусами, он тоже время от времени нуждался в клавире. Как раз об этом, по-видимому, он писал отцу из Вены, собираясь перебраться на новую квартиру в августе 1781 г.: „Моя комната уже готова, я иду сейчас взять напрокат клавир. Пока его нет, я не могу переехать, потому что должен писать и не могу терять ни минуты”
. В конце лета было начато „Похищение”. Вольфганг стремился закончить оперу за короткое время, и клавир, скорее всего, ему нужен был именно для этой цели. Вероятно, Моцарт использовал фортепиано и на заключительной стадии работы над произведением, когда оно было уже готово, чтобы проверить, соответствует ли реальное звучание воображаемому
. Иными словами, в процессе сочинения клавир играл хотя и вспомогательную, но все же вполне определенную роль. 

Второй вопрос — соотношение сочинения и записи по времени. Цитата, с которой было начато выступление, взята из моцартовского письма периода работы над „Идоменеем”. Еще одно сходное высказывание, на которое в связи с творческим процессом Моцарта внимания обычно не обращали, можно обнаружить в письме времен „Похищения”: „Арию in A для Адамбергера, in B для Кавальери и терцет я сочинил за день и записал за полтора”
. Как видно, в обоих случаях сочинение и запись разделены и представляют две стадии работы. Но было ли так на самом деле?

При особых обстоятельствах Моцарт до поры до времени мог ограничиваться только частичной фиксацией нотного текста — например, из-за спешки. В одном из „анекдотов”, опубликованных со слов Констанцы после смерти Моцарта, рассказано, что Вольфганг обещал скрипачке Стринадзакки написать сонату с облигатной скрипкой: 

„Он все откалывал до тех пор, пока не наступил предпоследний день перед концертом… Концерт проходил в придворном театре. Моцарт, наконец, записал сольную партию скрипачки, свою же так и не удосужился. Императору Иосифу II, разглядывавшему сквозь лорнет сверху из своей ложи весь театр, показалось, что у пианиста перед глазами не было никаких нот. Он велел пригласить Моцарта после выступления, чтобы взглянуть на партитуру, и был весьма удивлен, не обнаружив на нотной бумаге ничего, кроме тактовых черт”
. 

Речь идет о сонате K. 454, которую Моцарт 21 апреля 1784 г. внес в свой Указатель, куда, как известно, записывал только законченные произведения. Через три дня в письме к отцу он сообщил о концерте
, который состоялся 29 апреля в присутствии императора. А. Орель, изучив автограф этой сонаты (в Музыкально-культурном фонде Стокгольма), нашел подтверждение истории, рассказанной Констанцей. В рукописи скрипичная партия записана более бледными чернилами, чем фортепианная, кроме того, тактовые черты в партии фортепиано из-за недостатка места часто не совпадают с теми, которые проставлены у скрипки
. В конце лета эта соната вместе с двумя клавирными (K. 333/315c 284/205b) была опубликована издательством Торичеллы. Скорее всего, именно это побудило Моцарта доделать запись.

Последовательность событий, следовательно, была такова: Моцарт заносит сонату в Указатель, считая ее завершенным опусом, о чем сообщает отцу; играет ее на концерте и только потом дорабатывает. Звучащий текст во всей полноте своих деталей возник не после нотного (рукописного и печатного), как его интерпретация, а до него, причем в виде не импровизации, а оформленной композиции, но существующей почти исключительно „в голове” ее создателя. И нотная запись явилась в этом случае действительно актом, скорее, механическим.   

Этот факт тем более поразителен, что „соната Стринадзакки”, очень сложна в ансамблевом плане. Не только скрипичная и клавирная партии сами по себе, но и их сочетание таит множество проблем для исполнителей. Чего стоит, например, изысканное ритмическое многообразие медленного вступления, быстрый обмен короткими репликами в главной партии первой части и полифонические „экзерсисы”, усложнившие репризу
, или интенсивное тональное движение в середине второй части, уводящие в глубины одноименного мажоро-минора. То есть, Моцарт, если судить по окончательной записи, должен был держать в голове не только некий более или менее подчиненный клавирный аккомпанемент, но и такие сочетания инструментов (в том числе полифонические), которые в других случаях он даже мог опробовать заранее (как в Пражской симфонии) или подправлять в готовой рукописи (как в Гайдновских квартетах). Мы, конечно, не узнаем, насколько точно клавирная партия зафиксировала то, что прозвучало на концерте; и если существовали различия, то в чем они состояли. Не исключено и даже очень вероятно, что Моцарт вносил впоследствии какие-то изменения. Тем более что есть еще одна история (с сонатой, сочиненной для скрипача Брунетти), которая разворачивалась совсем иначе.     

На концерте в доме Тевтонского ордена, где остановился во время визита в Вену (апреля 1781 г.) архиепископ и его свита, Моцарт исполнил сонату „в сопровождении скрипки” (K. 379/373a) точно так же, как позднее „сонату  Стринадзакки” — по неполной партитуре:       

 „Сегодня — а я пишу тебе в 11 часов ночи — у нас была академия. Играли три мои вещи, разумеется, новые — рондо из концерта для Брунетти, сонату в сопровождении скрипки — для меня, которую я сочинил вчера ночью с 11 до 12. Но для того, чтобы успеть, я записал только партию Брунетти, а свою держал в голове”
. 
„Соната Брунетти” вошла в сборник шести сонат для скрипки и фортепиано, посвященных моцартовской ученице Йозефе Ауэрнхаммер и опубликованных Артариа в декабре 1781 года. Однако ее путь к изданию был другим, чем у K. 454. Сохранилось две аутентичные версии скрипичной партии: в  полном автографе (Библиотека Конгресса, Вашингтон), и в виде отдельно выписанной партии (Берлинская Государственная библиотека). Еще Эйнштейн высказал предположение, что последняя — не что иное, как те самые ноты, по которым, собственно, и играл Брунетти на концерте 8 апреля 1781 г.
 Сравнение двух версий приводит к поразительному выводу — между ними много отличий. Получается, что Моцарт, готовя сонату к публикации, не только дописал фортепианную партию, но и переработал скрипичную
, т.е. поступил обратно тому, как в случае с „сонатой Стринадзакки”. Если принять эту гипотезу, то последовательность событий выстроится таким образом: Моцарт сочиняет сонату, записывая только партию скрипки, исполняет ее вместе с Брунетти на концерте, потом фиксирует полный текст, изменяя партию скрипки (и, возможно, партию клавира, от первоначальной версии которой не осталось никакого письменного следа). В этом случае запись уже не выглядит формальной процедурой. Моцарт правил вполне „состоявшийся” опус. 

Особое место в этой связи занимает известный и часто цитируемый фрагмент из его письма, адресованного сестре:

„Я посылаю тебе прелюдию и трехголосную фугу. Именно по этой причине я тебе не сразу ответил. Писать мелкие ноты утомительно, поэтому я не смог закончить раньше. Они записаны неловко: сперва фуга, а потом прелюдия. Причина в том, что я сочинил вначале фугу и, записывая ее, обдумывал прелюдию. Мне хочется, чтобы ты могла все это разобрать, так как написано очень мелко, и чтобы тебе это понравилось”
.

Среди доказательств того, что Моцарт обладал способностями продумывать произведение до мельчайших деталей „в голове”, представлять его целиком и только потом записывать, — этот пример самый яркий. Случай также иллюстрирует другие моцартовские необыкновенные качества — феноменальную память, необыкновенную концентрацию внимания, удивительную емкость, „полифоничность” тех процессов, которые происходили в его сознании в момент сочинения. В письме речь идет о прелюдии (фантазии) и фуге C-dur K. 394/383a (1782), написанных в период активного общения с бароном ван Свитеном, в самый разгар штудий баховской и генделевской музыки. Поэтому вряд ли должно удивлять родство темы фуги с баховской (ХТК, т.1 фуга C-dur)
. Она состоит, фактически, из тех же мотивов, что и у Баха, лишь слегка варьированных и переставленных местами. 

Интригует, однако, не сама по себе работа „по модели”
 — таких случаев и у самого Моцарта, и в XVIII веке в целом предостаточно. Интересно другое. Почему никогда ни до, ни после этого Моцарт не упоминал о том, что ему доводилось что-то обдумывать в то время, когда он занимался другой композиторской работой? Ведь о том, что „все сочинено, но еще не записано” в разной форме и по разным поводам он высказывался неоднократно? Почему такая ситуация возникла только в случае с фугой? 

Начнем с того, что прелюдия (фантазия) и фуга C-dur K. 394/383a — единственный законченный цикл такого рода, написанный Моцартом для фортепиано. В 1782 г. Вольфганг несколько раз начинал и не завершал фуги, иногда ограничиваясь только темой. Так или иначе, но первая полноценная, зафиксированная в нотном тексте инструментальная фуга несет на себе отпечаток ученической работы. Конечно, „ученичество” Моцарта было весьма условным, так как „ученик” был гением и к тому времени уже зрелым мастером. Еще в юные годы он прекрасно справлялся с хоровой полифонией, создав исключительно мастерские работы. Самое главное, в чем проявляется „ученичество” Моцарта — чрезвычайная концентрация и чрезмерное изобилие приемов и полифонических сложностей в пьесе, написанной для клавирного исполнения. Кажется, что все способы построения инструментальной фуги, усвоенные из тщательно проштудированных произведений Баха, Моцарт „втиснул” в одну замысловатую и выполненную с техническим блеском композицию. В фуге представлена стреттная техника (двухголосная и две трегхолосные стретты), разнообразные канонические секвенции, дана тема в увеличении (и фрагментарно — в уменьшении), причем все это не исключает весьма интенсивного тонального развития и тематической работы в интермедиях (что для стреттных фуг Баха в принципе не характерно) — и все это не считая вертикальных перестановок, „запрограммированых” удержанным противосложением. Протяженная (68 тактов) фуга выглядит намного более ученой и архаической, чем баховские, и при этом — более тяжеловесной. Не исключено, что Моцарт сам ощущал некоторую перегруженность своего опуса, когда советовал сестре выучить его наизусть, потому что играть с листа трудно
. 

Итак, фуга сложна и насыщена полифоническими приемами. Прелюдия, напротив, весьма типична для импровизационных форм того времени, чье назначение — дать исполнителю возможность познакомиться с инструментом, проверить звучание регистров, испробовать при помощи разных технических приемов (трели, пассажи, репетиции) механику, прослушать, как звучат  тональности.  

Именно в качестве и характере обеих частей, прежде всего в полифонической сложности фуги, как нам кажется, кроется секрет удивительного феномена, описанного Моцартом в письме к сестре. Известно, что степень предварительного рационального продумывания и вес чисто технической композиторской работы при сочинении фуги крайне высоки. Для того, чтобы записать, например, заранее опробованную (мысленно или за инструментом) стретту, каноническую секвенцию и пр. не требуется какого-то особого вдохновения, — только навыки и опыт. Причем чем больше в фуге полифонических премудростей, тем более „ремесленным” и менее спонтанным становится творческий процесс. Почему в таком случае, выполняя разнообразные полифонические операции, не поразмышлять над тем, какую фактуру и тональности использовать в прелюдии? 

Безусловно, эта задача совершенно выходит за рамки обычных, но в контексте того, что мы знаем о моцартовском творческом процессе, она кажется гораздо более простой, чем, например, „сочинить, но еще не записать” половину финального действия „Идоменея”. Не случайно, наверное, Моцарт обрисовал в одном из писем совсем иную, чем в случае с C-dur'ной фугой, ситуацию. Арию „Non sò d’onde viene” (K. 294, 1778), первоначально задуманную для тенора А. Раафа, он (из-за высокой тесситуры начальной темы) решил отдать Алоизии Вебер. Пытался все-таки выполнить другой заказ Раафа (ария „Se al labbro mio non credi”, K. 295), но работа не шла: „все напрасно, я не мог писать, первая ария все время лезла мне в голову”
. В данном случае ни о каком параллельном записывании и обдумывании не могло быть и речи. Вдохновение, подстегнутое соревнованием с И.К. Бахом, тоже написавшем арию на текст „Non sò d’onde viene”, идея отдать свою арию возлюбленной, все это захватило Моцарта с неимоверной силой, создало творческий импульс необыкновенной мощи и не оставило шанса никакой другой работе. Совершенно ясно, что казус C-dur’ной фантазии фуги — особого рода. Только потому, что этот цикл — своеобразная стилизация жанра, формы, техники, воспринятых Моцартом как бы со стороны, — он в большей степени требовал композиторского ремесла, чем фантазии и воображения.      

Последний вопрос — моцартовские фрагменты и эскизы, т.е. все то, что обычно относят к композиторской „кухне”. Считается, что отнюдь не все материалы такого рода, оставшиеся после Моцарта, сохранились, так как Констанца, Ниссен и Максимилиан Штадлер, разбиравший моцартовские бумаги, многое уничтожили, не видя в них особой ценности (в том числе и коммерческой). 

Новейший свод, составленный У. Конрадом, насчитывает около 320 эскизов и фрагментов, которые не были развиты в законченные произведения
. Различие между ними заключается в том, что эскизы — это в полном смысле наброски, отрывочно зафиксированные музыкальные идеи, записанные нередко на случайных листках, иногда небрежно, и не предназначенные для чужих глаз. Фрагменты, напротив, представляют собой, скорее, незаконченное произведение, нотная запись в них выполнена весьма детально и аккуратно — с указанием названий инструментов, акколадами, динамическими оттенками и пр.
. Кроме этого имеются немало набросков, созданных в процессе работы над теми или иными произведениями. Они в Указатель Конрада не вошли. 

Целенаправленно исследовать весь этот материал начали во второй половине ХХ века, особенно активно — в последние 25 лет, хотя отдельные работы появлялись и раньше. Еще Аберт подчеркивал, что эскизы и фрагменты очень важны для понимания творческого процесса Моцарта, несмотря на то, что подлинную сущность „акта художественного зачатия” они не проясняют
. Даже простая „хронологическая” статистика говорит о многом. Например, о том, что наибольшее число фрагментов, судя по сохранившимся, осталось в 1782 и 1787 гг. (соответственно 20 и 25). В первом случае — больше трети связаны с музыкальными вечерами ван Свитена и изучением музыки старых мастеров: это шесть фрагментов фуг, две фантазии и сарабанда. В 1787 г. Моцарт, по-видимому, серьезно задумывался над перспективой издания своих камерных произведений. Результат — 12 фрагментов для разных составов. В 1785 г., когда концертная деятельность протекала очень интенсивно, кроме трех завершенных концертов (K. 466 d-moll, K. 467 C-dur, K. 482 Es-dur), Моцарт зафиксировал еще шесть фрагментов в этом жанре.   

Почему Моцарт оставлял произведение незаконченным? Пожалуй, первым причины удалось сформулировать Эйнштейну
. Самая распространенная — если отпадала внешняя необходимость в сочинении. В качестве примера Эйнштейн приводит Sinfonia concertante K. Anh. 104/320e (1779, у Конрада — Fr 1779 b). Она предназначалась для музыкантов мангеймского оркестра (скрипача, альтиста и виолончелиста), но они прекратили совместные выступления. Вторая причина — изменение замысла в процессе сочинения, когда мысль вроде бы сформировалась, произведение начато, но после какого-то количества записанных тактов оно перестает удовлетворять композитора
. А. Брилльманн считает, что фрагменты, которые Моцарт по тем или иным внутренним, а не внешним причинам не стал завершать, не стоит дописывать и post factum (в том числе и при помощи компьютерных методов — такие попытки существуют): „то, что не было закончено, закончено и не должно быть”
. 

Иное значение имели эскизы, сделанные в процессе работы над произведением, как промежуточная ступень в формировании его окончательного облика. В 1781 г. Моцарт писал отцу из Вены по поводу работы над „Идоменеем”: 

„То, что я больше и сильнее всего должен был работать под конец, правда. Но не из-за лени или нерадивости. За 14 дней я не написал ни одной ноты, так как не мог. Я, конечно, писал, но не начисто”
. 

Что означает „не начисто”? Либо сделаны какие-то наброски, либо партитура зафиксирована фрагментарно, а не полностью. Примеры эскизов первого рода в литературе упоминались неоднократно. И Аберт, и Эйнштейн с восхищением писали об изменениях, которые произошли в окончательном варианте темы арии Донны Анны „Or sai chi l’onore” по сравнению с ее эскизом, хотя и оценивали результаты по-разному. „Поменяв местами два звука, Моцарт превращает обычное банальное восклицание в яростную угрозу” (Эйнштейн); исправления затронули „не только декламацию […], но и нравственно-психологический характер мелодии: с высот патетики в стиле оперы-сериа она спускается к кругу чувств глубоко взволнованной девушки” (Аберт)
. Образные интерпретации различны (Эйнштейн считает, что тема стала более страстной, Аберт — что менее), но положительная оценка сходна. Градус патетики в окончательном варианте арии выше, чем в эскизе, но это не некая типическая, а индивидуальная патетика. Восходящая терция (в окончательном варианте) звучит гораздо взволнованнее и лиричнее, чем традиционный для такого аффекта квартовый скачок (в эскизе). К тому же фраза приобрела большую пластичность и энергию, так как исчез октавный ход, разбивающий ее на два мотива. Не менее убедителен проанализированный Абертом пример  модификаций в арии графини из III акта „Фигаро”
. 

И эти, и другие случаи свидетельствуют о том, что над крупными произведениями Моцарт работал весьма кропотливо, отделывая, исправляя, улучшая детали. Конечно, не следует на этом основании впадать в крайность и представлять его композитором, близким по типу Бетховену. Целенаправленное движение от эскиза к эскизу, от варианта к варианту — как у Бетховена — Моцарту было все-таки чуждо: в большинстве случаев он стремился записать произведение от начала до конца. Но и ограничивать его композиторскую работу только таким способом тоже не следует. Самый красноречивый пример — история создания „Гайдновских квартетов”, которые, как признавал сам Моцарт, дались ему не без труда, причем он продолжал вносить исправления не только в чистовую рукопись, но даже в гравированные голоса
. 

Большая часть подготовительных набросков — контрапунктические эскизы. По-видимому, именно этот вид композиции требовал от Моцарта дополнительных усилий. Эйнштейн прав: „Неужели кто-нибудь поверит, что партитура финала симфонии „Юпитер” могла возникнуть без основательной подготовки, без закрепления отдельных мест не только в воображении, но и на бумаге? Да в ней и без того чудес достаточно”
. Наброски к финалу „Юпитера” не сохранились или еще не обнаружены. Но почему бы не предположить, что они действительно были, если существуют эскизы к первой части „Пражской симфонии”, как раз связанные с отработкой полифонических сочетаний, и эскизы к знаменитому контрапункту трех танцевальных тем в сцене бала из первого финала „Дон Жуана” (сцена XX)?  

Еще один род эскизов — фрагментарная запись — не что иное, как одна из стадий работы над партитурой. Конрад, аккумулировав многолетние исследования творческого процесса Моцарта, разделил его на четыре фазы
. Первая — „до-письменная”. Она начинается с концентрации на „идее” произведения. Важными импульсами для фантазии служит музыка других композиторов (то, что Эйнштейн определил как принцип „трамплина”), а также импровизация на клавире. Вторая фаза — начальная письменная фиксация „для себя” в сокращенной, только Моцарту понятной форме. Это могла быть, например, вокальная партия в арии, фрагмент, представляющий тип фактуры или гармоническую схему, архитектонику целого. Третья фаза — „эскизная партитура”, обычно включавшая главный мелодический голос, партию баса и некоторые существенные с тематической точки зрения фразы в других голосах. Именно на этой стадии Моцарт считал, что произведение „сочинено” и обычно обозначал ее в письмах словом „соmponiern”. И, наконец, четвертая фаза, — превращение „эскизной партитуры” в полноценную, когда мелодико-гармоническая „рамка” дополняется другими голосами. Для самого композитора это была стадия „письма” (Schreiben). 
* * *
„…Мне — так как я сейчас все время сочиняю, нужна ясная голова и спокойная душа”
, — эти слова Моцарта, написанные отцу в первый венский год, просто и точно определили ту творческую доминанту, которая присуща ему как композитору. Сочинение музыки было для него радостью и душевным отдохновением. Весь драматизм, всю остроту контрастов света и тени, все адские бездны и небесные воспарения духа, всю тонкость и грацию — всё он черпал отнюдь не в своих личных переживаниях, радостных или горестных жизненных событиях, „перекладывая” их на язык звуков. „Спокойная душа” и „ясная голова” были естественным и очень важным условием для высвобождения музыкальной фантазии и реализации замысла. Житейские переживания, противостояние, борьба за существование, конфликты — то, что могло смутить этот покой и затуманить эту ясность, Моцарт в процессе сочинения старался отбросить. Может быть, реальные события и играли какую-то роль, но его вдохновение воспламеняли в первую очередь импульсы художественно-эстетические. 
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The given article is disclosed the questions of personal and artistic identity of N.A. Rimsky-Korsakov. The author is comparing the different types of creative work of the composer. 
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Что нового можно сказать о личности и творчестве человека, ушедшего из жизни более ста лет тому назад? Тем более – если ему посвящены сотни исследований, в том числе – блистательные „Симфонические этюды” Б. Асафьева, гигантская двухтомная монография В. Ястребцева, многочисленные труды А. Оссовского и А. Кандинского, наконец, его собственная „Летопись”, по отзыву И. Стравинского, – „хорошо, но суховато написанная книга” [5, 38]? 

Учитывая же тот факт, что мы почти не опираемся на вновь открытые документы, попытка поколебать устоявшиеся взгляды на жизненный и творческий путь Н.А. Римского-Корсакова выглядит более чем самонадеянной.

Между тем, биография композитора представляется порой столь парадоксальной, а иные повороты в ней с таким трудом поддаются объяснениям, что возникает потребность в существенных коррективах традиционных мнений, касающихся и личности, и творческого процесса автора „Шехеразады”.   

Так, на первый взгляд, музыкальное формирование Корсакова было чрезвычайно ранним и успешным: в возрасте 21 года он завершил Первую симфонию (es-moll), ставшую, по иронии судьбы, вообще первенцем этого жанра в России, а в 23 года создал истинный шедевр – симфоническую картину „Садко”. Подобные успехи беспрецедентны для русской музыки. Для сравнения вспомним, что М. Глинка в эти годы был автором лишь нескольких удачных романсов, М. Мусоргский – ряда вокальных миниатюр и хора к „Эдипу”. А. Бородин лишь начинал пробовать свои силы в творчестве, а единственный (до поступления в консерваторию) романс П. Чайковского „Мой гений, мой ангел, мой друг” демонстрировал абсолютный непрофессионализм автора. 

И, тем не менее, к высочайшему своему расцвету Римский-Корсаков подойдет в таком возрасте, до которого Мусоргский просто не доживет, в котором Глинка почти прекратит композиторскую деятельность, Бородин резко снизит активность, а Чайковский приблизится к завершению земного пути. 

Другой парадокс заключается в причудливых изломах линии творчества композитора. Впервые такое противоречие проявится в начале семидесятых, когда, достигнув славы и успеха – после „Садко”, „Антара” и „Псковитянки” – он на долгие шесть лет усадит себя „за парту”, скрупулезно осваивая технику решения гармонических задач, написания фуг и канонов, обработок хоралов и cantus firmus. 

Следующий неожиданный поворот случится десять лет спустя – по окончании „Снегурочки”, когда ее автор, по собственному признанию, „почувствовал себя созревшим музыкантом и оперным композитором, ставшим окончательно на ноги” [1, 183]. Казалось бы, здесь-то и должна появиться целая россыпь корсаковских шедевров. И что же? Последующие шесть лет почти целиком будут отданы сочинениям покойных соратников – Мусоргского, а затем и Бородина. Отметим, кстати, что в это время Корсаков не только завершит и оркеструет „Хованщину” и „Князя Игоря”, не только создаст блистательную редакцию „Ночи на Лысой горе”. Он первым из музыкантов – за сорок лет до М. Равеля и восемь десятилетий до Д. Шостаковича – ясно почувствует оркестральность, тембровый колорит „Картинок с выставки” и „Песен и плясок смерти”. И в 1882 – 1884 годах он набросает черновые варианты инструментовки „Старого замка” и „Лиможского рынка”, а также „Серенады” и „Полководца”, прежде нелюбимого им Г. Малера увидев перспективы цикла для голоса и симфонического оркестра. 

А в начале 90-х годов, после трех подряд симфонических вершин („Испанского каприччио”, „Шехеразады” и Воскресной увертюры), наступает жесточайший творческий кризис, заставляющий усомниться в справедливости традиционного взгляда на личность Римского-Корсакова как эталон уравновешенности, внутренней стабильности и гармоничности. Конечно, первопричиной тому была ужасная семейная трагедия – смерть матери, годовалого сына Славчика и пятилетней дочери Машеньки. Но и в творчестве своем по окончании „Млады” композитор зашел в тупик. В результате же он, по собственному признанию, испытывал „навязчивые идеи”, боялся оставаться в одиночестве и „совершенно охладел” к музыке [1, 232]. Это была настоящая психологическая „яма”. 
Тем более впечатляет выход из нее: в течение 13 лет (с 1894 по 1907) младший из кучкистов создает 11 опер! Вслед за осознанием данного факта приходит понимание и того, что Мусоргский, Бородин и Чайковский фактически не узнали настоящего Римского-Корсакова – они просто не дожили до рождения большинства величайших его шедевров. 

К вопросу же о цельности мироощущения автора „Китежа” необходимо вернуться, ибо он – единственный из крупнейших мастеров российской музыкальной культуры XIX века, кто обладал поистине невероятной „всеядностью” в отношении различных жанровых ипостасей оперы. Ему в равной мере подвластны эпос („Садко”) и психологическая трагедия („Царская невеста”), обрядово-языческое действо („Майская ночь”, „Снегурочка”) и историческая хроника („Псковитянка”), камерная речитативная драма („Моцарт и Сальери”) и условный сказочный театр („Сказка о царе Салтане”, „Кащей Бессмертный”, „Золотой петушок”). Более того: он, скептик, постоянно убеждающий окружающих в своих атеистических воззрениях, создает оперу-литургию „Сказание о Невидимом граде Китеже”, одну из вершин отечественной духовной культуры Серебряного века. Отголоски подобной всеохватности в дальнейшем обнаруживаются в творчестве лишь двух гениев ХХ столетия, и вряд ли приходится удивляться тому, что оба они – С. Прокофьев и И. Стравинский – принадлежат школе Римского-Корсакова. 

Однако здесь мы вновь наталкиваемся на противоречие, которое требует разрешения. Этот трезвый и рациональный мыслитель, самый плодовитый композитор и наиболее мастеровитый ремесленник среди всех участников балакиревского кружка, весьма невысоко оценивает уровень того, что сделано им. Сказанное касается, в частности, оперы „Садко”, которую В. Стасов не побоялся вскоре после премьеры назвать одним из лучших творений русской музыки. Рассуждая о сокращениях, допускаемых постановщиками, Корсаков замечает в „Летописи”: „Если „Садко” продержится на сценах еще лет 15 или 20, то, вероятно, купюры эти будут уничтожены <…>. Впрочем, „Садко”, как и другие мои оперы, не выдержит вообще такого долгого срока” [1, 286]. 

Основой подобной неуверенности в себе являются, на наш взгляд, два важнейших личностных фактора, оказавших решающее влияние на судьбу Мастера. Первый из них – женская природа его дарования, проявляющая себя как потребность в постоянном оплодотворении собственного творчества чужими идеями. Если для Мусоргского „точкой отсчета” в создании музыкального образа всегда является вербальный или визуализированный импульс, то к младшему его соратнику творческая интонация, как правило, приходит извне. Это никоим образом не умаляет ошеломляющую новизну корсаковских творений, не влияет на самобытность стиля композитора, ибо в избранных границах проявляется безграничная свобода его фантазии. Но многочисленные случаи, демонстрирующие подобное внешнее воздействие, весьма красноречивы. 

Часть из них относится к творческой „кухне” русской „Пятерки”, ко времени ранней молодости музыканта, когда он всецело пребывал под мощным влиянием руководителя кружка. Порой юноша до смешного точен в копировании действий учителя. Тот создает „Увертюру на темы трех русских народных песен” – ученик отвечает пьесой с тем же названием (только темы, разумеется, другие); Балакирев завершает „Чешскую увертюру” – Корсаков вторит ему „Сербской фантазией”.  

Однако и в дальнейшем постоянно возникают аналогичные ситуации! Приведем лишь несколько ярких примеров: 

- опера-балет „Млада”, написанная в конце 80-х годов, – отражение коллективного труда четырех кучкистов, незавершенного полутора десятилетиями ранее; 

- опера „Моцарт и Сальери” – прямой результат работы над второй редакцией „Каменного гостя” А. Даргомыжского; 

- „Пляска скоморохов” из „Снегурочки”, Дуда и Сопель из „Садко” – свидетельство влияния образов бородинских гудочников (Скулы и Ерошки); 

- оркестровка „Садко”, „Салтана”, „Китежа” – следствие „открытия” Корсаковым вагнеровских принципов симфонического мышления; 

- „Сказание о Невидимом граде Китеже” – своего рода православное alter ego „Парсифаля” Рихарда Вагнера. 

Не менее интересны и другие параллели. Так, вне контекста редактирования „Бориса Годунова” М. Мусоргского невозможно представить себе речевую интонацию Гришки Кутерьмы – вплоть до прямых аллюзий. А во вступлении к Финалу Четвертой симфонии А. Глазунова – заметим, ученика композитора! – содержатся тематические зерна не только будущей партии Волховы, но и Свадебной песни из „Китежа”. 

Впрочем, своеобразие природы корсаковского дарования нашло воплощение и в том, что сутью его оперных шедевров, как правило, являются женские образы. Именно их чистота, хрупкая нетронутость и целомудрие определяют этическую высоту его творческого облика.

Иной, сугубо психологический, аспект личности Римского-Корсакова – это комплекс младшего сына, завершителя семейных традиций, преследовавший композитора долгие годы, если не всю жизнь. Вспомним, что он родился, когда отцу его было 60 лет (по другим сведением, 66!), а матери – 42, что брат – Воин Андреевич – был старше его на 22 года. Это положение „младшенького” лишь утвердилось в „Могучей кучке”, где за ним закрепилось устойчивое прозвище „Корсинька”. Подчеркнем, что он – единственный из „Пятерки”, кто не принадлежал поколению 30-х годов, что между ним и главой кружка существовала заметная разница в возрасте, а потому он был самым прилежным и исполнительным из питомцев Балакирева. Именно это самоощущение, зародившееся в младенчестве и укорененное в ранней молодости, объясняет удивительные перипетии его деятельности. 

Ведь можно смело утверждать, что невиданный расцвет последних полутора десятилетий его жизни, невероятная творческая интенсивность во многом обусловлены… кончиной П. Чайковского (осенью 1893 года). И дело вовсе не в личном соперничестве, не в противоборстве возглавляемых ими школ. Все значительно проще: на протяжении десятилетий Корсаков, в известном смысле, пребывал в тени великого старшего современника – единственного русского композитора, удостоившегося прижизненной всенародной любви и всемирной славы. Достаточно вспомнить фразу А. Чехова о Чайковском: „Если говорить о рангах, то в русском искусстве он занимает теперь второе место после Льва Толстого, который давно уже сидит на первом”. Очевидно, что это – мнение не отдельного человека, но целого поколения российской элиты. В подобном контексте автор „Снегурочки” мог позволить себе годы творческого молчания, разочарований и кризисов: великая „ниша” была заполнена.   

И лишь к началу 1894 года, накануне 50-летнего юбилея, к нему пришло отрезвляющее чувство абсолютной ответственности, выражаемое емкой формулой: „Кто, если не я”? Тогда и наступает эпоха младшего сына в удивительном поколении „шестидесятников”! 

Для того чтобы убедиться в справедливости сказанного, коснемся одной из главных ипостасей корсаковского гения – редакторской деятельности, занявшей почти четверть (!) его творческого пути и способствовавшей созданию „звучащего наследия” балакиревского кружка. 

Важнейшей побудительной причиной подвижнического труда Римского-Корсакова был нравственный долг, понимаемый композитором не просто как верность своему слову, но как зов чести, даже своего рода рыцарский обет, характерный для офицерской среды, в которой формировалась его юная личность. (Напомним, к слову, что в средние века именно младшие сыновья в знатных европейских семьях посвящали свою жизнь рыцарскому служению!).  
Это чувство, постоянно присутствующее в деятельности музыканта, можно проиллюстрировать многими примерами. Мы не будем касаться общеизвестных, связанных с творчеством М. Мусоргского и А. Бородина. Возьмем для сравнения лишь два характерных эпизода. 

В далеком 1868 году Римский-Корсаков оркестровал, по просьбе Ц. Кюи, некоторые сцены из оперы „Вильям Ратклиф”. Свое обещание, данное автору первого значительного оперного детища „Могучей кучки” (сочинение тогда готовилось к постановке), молодой композитор выполнил. Однако, четверть века спустя, он вновь обратился к инструментовке сцен „Ратклифа” (хотя Кюи был жив и не имел ни малейшего представления о работе Корсакова над своим „первенцем”,  увидевшим свет рампы). 

Любопытно, что и сам редактор ни словом не обмолвился о своей оркестровой версии двух оперных сцен. В „Летописи” он упоминает о пребывании зимой 1894 года в Одессе, где под его управлением прошло несколько концертов. О работе же над „Ратклифом” в это время сведений в мемуарах нет. Чем же объяснить подобную „тайну”, так и не раскрытую при жизни обоих музыкантов и после их смерти?

Ответ здесь может быть только один. Младший из балакиревцев понимал, что первая опера его товарища по кружку является и лучшей, и наиболее ровной по музыкальному материалу. Ко времени обращения Римского-Корсакова к ней, она давно исчезла из репертуара. И хотя никакой его вины в этом не было, он чувствовал себя обязанным сделать все возможное для того, чтобы опера Кюи звучала. Именно так понимаемый нравственный долг заставил его вернуться к работе над „Вильямом Ратклифом” и инструментовать еще несколько сцен. 
Другой пример касается А. Даргомыжского, незадолго до смерти завещавшего Корсакову оркестровку своего последнего и любимого детища – оперы „Каменный гость”. Эта работа была осуществлена в 1869 – 1870  годах. Подчеркнем, что с профессиональной точки зрения тяжелейшая задача воссоздания оркестрового стиля Даргомыжского (которого, в известном смысле, не существовало) была решена молодым музыкантом блестяще. Его обязательство в отношении покойного автора было, несомненно, выполнено (во всяком случае, в глазах окружающих). Однако сам Римский-Корсаков так не считал, чувствуя, что может качественнее отредактировать оперу. 
Лишь верностью данному им обету можно объяснить потребность  композитора вновь и вновь возвращаться к этому сочинению. Помимо многочисленных позднейших поправок, внесенных в текст первой версии, он осуществил – более четверти века спустя – совершенно новую редакцию „Каменного гостя”: в 1897 году была закончена первая картина, в 1902 – весь остальной музыкальный материал оперы. 

Почти пятилетняя пауза, кстати, объясняется просто: работа была прервана потому, что композитор увлекся схожим собственным замыслом – драмой на сюжет другой „маленькой трагедии” Пушкина, „Моцарт и Сальери”. Можно ли найти лучшее свидетельство взаимосвязи редакторской деятельности и собственного творчества!

Вернемся, однако, к важнейшему вопросу: какая истинная причина побудила автора „Шехеразады” вновь обратиться к „Каменному гостю”? 
Ответ представляется сколь неожиданным, столь же и очевидным. Корсаков в новой редакции создает фактически иную оперу! Разумеется, и первая версия в целом близка идеям Даргомыжского. Она чрезвычайно динамична, полна резких и внезапных контрастов, а главное – оставляет ощущение драматургической спонтанности, столь необходимой композитору, который впервые в истории оперы отважился на беспрецедентно смелый шаг – создание музыкально-сценического произведения без либретто, непосредственно на пушкинский текст. 

Однако корсаковская инструментовка выполнена здесь абсолютно в традициях „большой оперы”! И дело вовсе не в количественных показателях оркестра, а в его функциональном значении. Выражаясь языком живописцев, можно сказать, что ранняя редакция „Каменного гостя” – не графика, акварель или гуашь, а работа, выполненная маслом! Густота наложения красок, яркость и эффектность колористических находок, объемность „мазка”, господство „общих планов” над детализацией и нюансировкой – все убеждает в этом. Подчеркнем: сказанное никак не снижает яркие качества блестящей работы, выполненной 25-летним музыкантом, который пока не завершил даже первую свою оперу! 

Вряд ли подлежит сомнению и то, что сам Даргомыжский (который никогда не владел мастерством оркестрового письма на уровне Глинки) мог лишь мечтать о подобном качестве инструментовки. Но насколько она отвечает духу авторского замысла, связанного с созданием первой в истории речитативной камерной драмы? 

„Лицом к лицу – лица не увидать”… Поразительная новизна дерзкого замысла Даргомыжского, несомненно, требовала определенного „временного расстояния” для полного ее понимания. Совсем еще юному Корсакову пришлось завершать то, что не имело аналогов в прошлом и настоящем. М. Мусоргский, правда, предпримет (под непосредственным влиянием того же „Каменного гостя”) и более уникальную попытку – создания оперы вообще на прозаический текст! Речь идет о „Женитьбе” (по комедии Н. Гоголя), работа над которой шла летом 1868 года. Напомним, однако, что сочинение это не было доведено до конца, и единственный его акт инструментует все тот же Корсаков – в далеком 1906. Таким образом, все произведения, на которые мог ориентироваться молодой и еще весьма неопытный редактор, так или иначе, апеллировали к стилю „большой оперы” (включая и „Русалку”, и „Эсмеральду” самого Даргомыжского). 

Однако за 27 лет, разделяющих две версии „Каменного гостя”, младший из участников балакиревского кружка прошел огромный путь развития. При этом он постоянно возвращался к творчеству своего предшественника, к различным аспектам его оперной реформы, свидетельством чему является замечательная (хотя и незавершенная) программная статья „Вагнер и Даргомыжский”, над которой Корсаков работал в начале 90-х годов. И новая редакция изначально задумывалась не как улучшенный вариант прежней, но как, во многих отношениях, произведение иного рода. 

Этому есть, возможно, самое весомое подтверждение. На титульном листе первого варианта рукой Римского-Корсакова написано: „Каменный гость. Опера в 3-х действиях”. В дальнейшем редактор помечает окончания каждого акта. 

Во второй же версии „титульного листа” – в полном смысле слова – нет. Зато теперь Корсаков подчеркивает завершения не действий, а картин. И если в первом акте (состоящем из двух картин) это могло быть случайным совпадением, то последующие ремарки („Конец III картины”, „Окончание IV картины”) убеждают: редактор настаивает именно на такой композиционной основе всего сочинения. 

В подобном контексте нелишним будет напомнить, что аналогичный структурный принцип положен в основу и собственных опер Корсакова, создававшихся параллельно со второй версией „Каменного гостя”: „Моцарт и Сальери” состоит из двух картин, „Кащей Бессмертный” – из трех. 

Таким образом, главная цель новой редакторской версии последней оперы Даргомыжского заключалась именно в том, чтобы максимально реализовать жанровый инвариант, к которому стремился покойный автор. Оценивая конечный результат титанического труда Римского-Корсакова, мы можем констатировать, что он с честью выполнил эту сложнейшую миссию. 
И здесь мы обнаруживаем поразительное подтверждение глубины внутреннего долга, двигавшего музыкантом. Когда была приостановлена работа над „Каменным гостем” (в связи с переездом из Италии в Петербург по окончании летнего отпуска), он сделал карандашную отметку в рукописи третьего действия оперы, прямо поперек страницы: „Продолжение будет. Н. Р-К.”. Подобные – уникальные в своем роде – примечания, предназначенные самому себе, раскрывают все беспримерное благородство этического чувства композитора. 

Впрочем, скрупулезность автора „Садко”, степень его ответственности и взыскательности были столь высоки, что он возвращался к редактированию одного только „Бориса Годунова” в течение без малого двадцати (!) лет. Такой отрезок времени пролегает между оркестровкой „Польского” из третьего акта, сделанной в 1888 году, и последними дополнениями к партитуре оперы, датированными 1906 годом. Нелишним будет напомнить также, что и последние работы композитора, выполненные незадолго до его смерти (уже после завершения „Золотого петушка”), связаны с именем Мусоргского: речь идет об оркестровке сцен „Женитьбы” и романса „Ночь”.

Однако, помимо чисто практических целей, редактирование Корсаковым произведений друзей и соратников имело и глубинную сверхзадачу, далеко не столь очевидную. Эта деятельность композитора изначально основывалась на важнейшем его убеждении, что „Могучая кучка” состоялась как целостное художественное явление. Именно поэтому столь принципиальной для него была собственная реализация коллективного замысла „Млады”, так и не осуществленного в свое время четырьмя учениками Балакирева. Потому же, до конца ощущая себя частицей балакиревского кружка, он всю жизнь боролся за создание и сохранение его наследия, пытался противостоять всем роковым обстоятельствам, даже самой смерти – Мусоргского, Бородина... 

В условной иерархии эпохи автор „Снегурочки” всегда ощущал себя последним, не раз настаивая в беседах со своим биографом В. Ястребцевым на том, что является наименее одаренным из всех участников „Пятерки”. Он и подвел итог деятельности содружества, удостоившись, возможно, главной награды свыше: Корсаков относится к числу тех избранных гениев, кому дано было меняться и расти до последних дней своей жизни. Соседство „Китежа” и „Золотого петушка” – блестящее тому подтверждение.   
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В ПОИСКАХ НЕУТРАЧЕННОГО ВРЕМЕНИ:

 7 СИМФОНИЯ Г. КАНЧЕЛИ 
„Вам не кажется, что музыка заколдовывает время, 

может и вовсе его остановить?”

А. Скрябин
В статье раскрывается образ времени на примере его музыкально-художественного воплощения в 7 симфонии Г. Канчели. 

Ключевые слова: время, события, память, музыкальное искусство, симфония.    

The given article is disclosed the image of time on the example of his musical and artistic expression in 7 symphony G. Kancheli.

The key words: time, events, memory, the art of music, symphony. 
Образ времени незримо формирует структуру нашей жизни, наше сознание, в котором живет в образах и символах. Символы времени – одни из самых ярких в истории культуры:  двуликий Янус, обращенный в прошлое и в будущее, роскошь голландского натюрморта как знак эфемерности перед лицом  времени… Кто-то представляет время в виде Старика, выметающего все устаревшее, как Гойи, кто-то – в виде постоянства памяти, как Дали, а кто-то, как Сизиф, и вовсе не хочет отправляться в царство Аида. Человек хочет понять его природу, а скорее – овладеть временем, потому что оно регулирует течение его жизни. Не случайно одна из классических философских работ ХХ в. М. Хайдеггера называлась „Бытие и время”, где времени отведена почетная роль маркера нашего бытия: присутствуем мы в нем или нет, активна наша сущность или нет. В знаменитой эпопее творца нового романа ХХ века М. Пруста „В поисках утраченного времени” на первом плане – та единственная возможность не поддаться его силе – это погрузиться в глубины памяти, где нет границ между прошлым, настоящим и будущим. Главным способом для достижения этого Пруст считает то, что звучит в тексте его романа: „Каждый раз чудо нелогичности заставляло меня ускользать из настоящего”.  

Почему же так необходимо ускользнуть из нашего настоящего? Вероятно, потому, что человек ощущает, как  безжалостно логично время: непреложны причина и следствие, процесс и результат. 

Музыка оказывается тем искусством, в котором мы физически ощущаем то, что время есть наша сиюминутная, настоящая жизнь, текучая и событийно наполненная. Как современны в этой связи слова И. Стравинского: „Музыка – единственная область, в которой человек реализует настоящее”! 

Музыкальное время есть не явление, а феномен. Почему необходимо их различать? Потому что „явление – пишет М. Хайдеггер, – указывает на нечто, лежащее за ним – сущность, а феномен – на самого себя. Он сам по себе есть цель познания, его познание – непосредственное… скорее интуитивное”. Речь пойдет именно об этом интуитивно познаваемом феномене времени, ставшим одним из активных проводников современной стилистики. Экспрессивная трактовка современной музыкой времени порождает разные типы его организации – моновремя, поливремя, мультивремя. Как и в романе Пруста, оно перестает быть однонаправленным, становится шарообразным, парциальным, перемешивая прошлое, настоящее и будущее. Разнообразие и индивидуализация временного параметра дает возможность исследовать такие его характеристики, как направленность, конечность-бесконечность, проницаемость-непроницаемость, прерывность – непрерывность. 
Такая многообразная и вполне индивидуальная  трактовка времени – факт переориентации художественных систем начала ХХ века с принципа пространственной организации целостности на временной. Ж.М. Гюйо писал: „Звук – это невидимая и неосязаемая вещь, неизбежно стремится в среду, отличную от самого пространства, аналогичную внутренней среде инстинктивного жизненного желания, которое и есть время. Слух, освобожденный мало-помалу от пространственных форм, стал каким-то ритмическим счетчиком, слух – это по преимуществу чувство, оценивающее время, последовательность, ритм и меру” [5, 56].  

Итак, чувство, оценивающее время, маркирующее важнейшие узлы жизни. Звук как посредник между временем и чувством. Вероятно, именно такое „чувство-время” стало основой  последней 7-й симфонии Г. Канчели, названной „эпилогом”, что, по словам композитора, обозначило окончание его работы в области симфонии. Ее музыкальный мир вписывается в картину сонористической музыки, увлекающей слушателя не только немыслимыми звуковыми комбинациями, многослойной фактурой или, напротив, новым измерением одного звука. Помимо этого сонористика предложила свой временной вариант статизированного, делимого по особым законам звукового потока и соответственно, иное понимание формы и композиции. Поэтому естестственно, что время в этом ином неклассическом мире другое:  в симфонии  Канчели оно предельно выразительно и осмысленно. Каковы же его характеристики? Остановимся на трех из них. 

Первая из этих характеристик – внешнее и внутреннее время, способы его воплощения.  

Тематический материал 7 симфонии, который появляется по типу „врезки”, напоминает монтаж в кинематографе. Здесь есть не только прустовское „чудо нелогичности”, но все же определенная, пусть далекая от центричности  драматургия.  Весь материал условно можно отнести к двум выразительным сферам: 1 – это жесткие, ясно оформленные в высокой тембро-фактурной плотности провозглашения медных духовых. Этот тематический блок избыточен в своей агрессивной, грубо-материальной жанровости: шествие мономерных  восходящих мотивов, завершающееся уже в самом начале симфонии  зловеще-торжественной кульминацией – мажорным кадансом. 

Удивительно то, насколько этот материал стремится быть завершенным во времени, законченным, а значит, непреложным. Все, что связано с кадансированием, мнимым или настоящим, оказывается знамением того, что нечто важное, главное уже свершилось и изменить ничего нельзя. Гиперболичность, прямолинейность прежде всего тембро-фактурного решения – это выражение того, что все это здесь и сейчас, присутствует не подлежащее сомнению. Оно присутствует с нами без нашего на то разрешения, без расчета на слушательское погружение.  Следовательно, этот материал – вне нас, это внешний план событий. Вероятно, это то самое бытовое, обыденное время, о котором писал М. Бахтин, исследуя время в романе. 

2 тематический блок – мягкие, текучие, как бы продолжающиеся откуда-то из глубины времен песнопения. Как в замедленной съемке, словно под лупой возникают в свободной метрике микроинтонации деревянных духовых, ровные развертывания внутри звукомасс-соноров. Окутанные туманными тембрами, эти почти мелодии выделяются посреди фактурного ландшафта (термин Т. Красниковой) своим остро-выразительным интонированием, превращающимся в щемящий тихий плач-причет. Не случайно звукомассы Канчели своим тихим,  проникновенным  рождением и вместе с тем фактурной локальностью ассоциируются с хоралом. Они ненавязчивы, концентрированы,  будто есть страх пропустить что-то важное во времени. Преувеличенно медленные темпы как прием физического и смыслового укрупнения всех элементов не поддаются измерениям обыденности и темпу жизни, заданному здравым смыслом. Это не обыденное время, это – внутренний план, далекий от внешнего мира, который, по выражению Бахтина, можно только „подсмотреть и подслушать”. 

Внешнее и внутренее время связаны здесь с парой „прерывное-непрерывное”. Оба плана как бы не завершаются, а продолжаются „где-то за спиной” друг у друга, чтобы вновь продолжиться с того места, на котором произошел обрыв. Самым текучим оказывается второй тематический блок: это и ювелирная микрополифония, и развертывание каждой интонации в неравномерные линии или „поющие” вертикали. А главное: большое долгое время, отведенное этому блоку. Оно, в отличие от времени 1 блока, вовсе не торопится завершиться. 

Это „продленность” времени, ставшая знаком музыки Канчели, как-то побудила Р. Щедрина  предложить композитору хотя бы начало 7 симфонии сделать быстрым. Канчели ответил, что он просто пишет тихую музыку… Однако такая тихая музыка – своеобразная поэтика провоцирования собственного опыта слушателя – общая для созерцательных и размышляющих  произведений. Таких, как упомянутый роман Пруста: „…опыт Пруста — это… живой экзистенциальный опыт, и все понятия, которые применял Пруст…, имеют смысл лишь в той мере, в какой мы можем привнести в них… живое экзистенциальное содержание, содержание какого-то живого переживания” – так говорил в своей лекции о Прусте М. Мамардашвили. Перефразируя грузинского философа, можно сказать, что „тихие” блоки 7 симфонии Канчели направлены именно на это живое переживание. В отличие от первого блока, эти тембровые „поля” настолько органичны, что возникают ниоткуда и уходят в никуда…. „Такое ощущение формы, при всей своей новизне, воспринимается как объективное и глубоко убеждает – мы мгновенно ощущаем его как вечно уже существовавшее, но почему-то никем до Канчели не замеченное. Тут теряют свой смысл все прежние рассуждения о форме и динамике, о традиционном и небывалом; все это предстает в новом свете… – говорил А. Шнитке. 
Вторая характеристика времени симфонии – масштабность. Если миниатюра – это сжатие времени большого масштаба до малых размеров, то симфония Канчели – наоборот, развертывание малого, нащупываемого памятью события в масштабы большой композиции. Поначалу в ней угадывается контраст 2 тематических сфер. 

Однако эти два блока вовсе не контрастны.  И это связано с масштабом подачи каждого из них: он таков, что заставляет понять их несовместимость. Она в том, что каждый „старается” как бы стереть след другого. „Умеющий шагать не оставляет следов. Умеющий говорить не допускает ошибок… Это называется глубокой мудростью” – своеобразная аналогия из восточной мудрости. 

 Оба блока – это принципиально два разных и точных времени: одно – плотное, материальное, настоящее. Другое – ненастоящее, а прошлое, возвращаемое сюда. Настоящее имеет свойство быть незавершенным, открытым и назад, и вперед. Вспомним об особой поэтике провоцирования слушательского со-переживания музыке симфонии, когда дистанция между  произведением и нами  уходит,  исчезает с каждым моментом. И ощущение настоящего нарастает. Как известно, это дано не каждому жанру. Парадокс подобной музыки как раз в том, что она при всем эффекте переживания настоящего, одновременно лишена движения к будущему. Потому что настоящее „закрыто”, завершено, а внутреннее замедленно, фрагментарно, готово остановиться, замереть на полузвуке, неопределенно в своих границах. Что же заменяет это движение к будущему? Прошлое, которые становится настоящим, и в таком случае  оно требует не столько высказывания, сколько послесловия, эпилога. А ведь и называется симфония…  

Это послесловие, поствысказывание указывает на что-то уже свершенное, пережитое. Поэтому оно бесконечно многолико и вместе с тем едино: это причет, вальсовая аллюзия, пастораль, колыбельная, траурное шествие.   

Третья характеристика – взаимное отражение каждого из блоков. Первоначальная несовместимость уступает место их взаимоотражениям. Время каждого из них оказывается проницаемым, впускающим в себя иные измерения. По мере течения музыки постепенно осознается, что тот самый грубо-материальный блок, разворачивая свои поступенные мотивы, близок узкообъемным интонациям „тихого” блока, только в выпрямленном варианте. Теперь оба материала сближены во времени, чтобы наконец их отражение стало явным: так, в следующем фрагменте итоговый материал 1 блока тут же проходит в сглаженном, матовом звучании 2 блока. 

Это царство, диктат поступенности, когда в пространстве не оказывается ни одного незаполненного торжествующими звуками места. 1 блок все более подчинен линеарному развертыванию этих обобщенно-универсальных мелодий. Его последнее проведение – первая тема-эпиграф симфонии, которая вновь стала темой. Материал 2 блока, появляясь в разных жанровых обликах, как бы обретая намек на материальность, пройдет еще несколько, чтобы окончательно уйти назад, в безликое время.  

Мы рассмотрели несколько характеристик времени 7  симфонии Канчели, которое – особый персонаж ее художественного мира.  Неутраченное время появляется тогда, когда оно наполняется нашим же переживанием, со-бытийностью. Когда мы смотрим на часы, мы говорим о точном времени, которое совпадает с другими приборами. Неутраченное время (и образ, и свойство) музыкального произведения – время, точно совпадающее с материалом и его смыслом. Музыка уже давно дошла до пределов выразительности звуко-тембра: сверхграндиозность и сверхутонченность. Мне кажется,  что Канчели нашел третье измерение звука: я бы предложила назвать его архетипическим, т.е. исходящим из глубины природы звука и его древнейшего природного применения. 

В отличие от Пруста, который  искал  утраченное  время, Канчели ищет неутраченное, которое сегодня, посреди постоянной его потери может дать ощущение объемной, неплоской жизни. 
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МИНУТНОЕ И ВЕЧНОЕ:

 ЖИЗНЬ БОЛЬШОГО ТЕАТРА В ПОМЕТКАХ ОРКЕСТРАНТОВ
Статья написана на основе изучения материалов архива нотной библиотеки Большого театра России и музея Большого театра. Материалы Архива нотной библиотеки и Музея Большого театра дополнены и уточнены благодаря интервью, взятым у дирижера Санкт-Петербургского государственного академического симфонического оркестра Александра Вениаминовича Титова и валторниста Академического симфонического оркестра Московской филармонии Дамира Камильевича Япаева. 
Ключевые слова: музыкант, оркестровые партии, спектакль, оркестр.  

The article is written based on the study material in the archive music library of the Bolshoi Theatre of Russia and the museum of the Bolshoi Theatre. Materials Archive musical library and the Museum of the Bolshoi Theater supplemented and refined through the interview, I have taken the conductor of the St. Petersburg State Academic Symphony Orchestra Veniaminovich Alexander Titov and horn player of the Academic Symphony Orchestra of the Moscow Philharmonic Damir Kamilievich Yapaeva. 
The key words: musician, orchestral notes, performance, orchestra.  
Большинство из нас, ― музыканты, преподаватели, студенты ― знакомится с оперной и балетной музыкой по клавиру или партитуре, либо слушая ее в записях и вживую, и посещая спектакли мы знаем ее, скорее, „с парадного входа”, со стороны зрительного зала. 

Но как воспринимают и воспринимали эту музыку оркестранты, те, кто знает процесс подготовки и жизни спектакля изнутри? О чем думали и думают они, играя „Снегурочку”, „Пиковую даму”, „Аиду”, „Лебединое озеро”, „Богему”? В истории музыки, как в истории вообще, как правило, остаются лишь крупные имена, имена выдающихся людей, композиторов, дирижеров, режиссеров, балетмейстеров, антрепренеров, солистов-певцов и танцовщиков. Имена же и мысли тех, кто „делает” музыку вместе с ними, от кого не в меньшей мере зависит качество исполнения, ― оркестрантов, ― за единичными исключениями стираются из исторической памяти. Но, как выясняется при разборе архива нотной библиотеки Большого театра, следы их жизни сохранились на полях оркестровых партий. Даже больше: собранные вместе записи оркестрантов представляют собой уникальный источник сведений об истории театра и вне его, создают хоть и дискретную, но объективную и удивительно живую картину того, что происходило в театре в императорской России, в советское время и сейчас. Да и попросту, из любопытства заглядывая в оркестровые партии 100-летней давности невероятно интересно узнать, о чем думал во время репетиции какой-нибудь контрабасист или фаготист. Тем более что некоторые мысли гораздо естественнее было доверить полям оркестровой партии, чем высказать вслух. 

Характер помет на полях предопределен спецификой работы оркестранта в оперном и балетном театре. Представим себе человека, который многие годы, часто и десятилетия по одним и тем же нотам играет одни и те же оперы и балеты, при том, что некоторые из них повторяются в течение сезона двадцать и более раз. 

Небольшое отступление: работа музыканта в симфоническом оркестре принципиально иная. Здесь репертуар несравнимо разнообразнее и сложнее, что позволяет поддерживать себя на более высоком профессиональном уровне. Кроме того, оркестрант симфонического оркестра во многих случаях чувствует себя артистом, на которого обращено внимание и который может взять на себя инициативу. Сошлюсь на Дамира Япаева, игравшего с Рождественским, Спиваковым, Полянским, Симоновым и другими дирижерами. По его словам, музыканту очень важно солировать и в этот момент чувствовать себя свободным, потому что в душе он всегда считает, что играет лучше всех, может быть, не во всём лучше всех, но в чем-то лучше. Оркестранты же оперного театра обычно вынуждены быть незаметными, довольствоваться почти что функцией „тапёра”, и если кто-нибудь оценит их мастерство, то чаще лишь коллега по пульту. 

Работая с разными, в том числе великими, дирижерами и солистами оркестрант столичного театра может чувствовать себя опытнее, умнее их, но мнение свое, должен держать при себе. Фактом является то, что, как правило, денег он получает меньше, чем другие участники спектакля. Показательно, что бенефис оркестра как форма материального поощрения оркестрантов появился в Большом театре только в 1902 году, позднее, чем бенефисы других участников спектакля, солистов оперы и балета, балетмейстеров, режиссеров, дирижеров, даже кордебалета [1896] и хора [1899]. Интересно, что в первых бенефисах оркестра охотно принимал участие Федор Шаляпин, за что оркестранты особенно любили его. И все же целесообразность бенефисного поощрения оркестрантов в то время ставилась под вопрос: „Если устраивать бенефис оркестру, то недалеко и до бенефиса гардеробщикам”. 

И, наконец, ― что действительно важно для психологии оркестранта столичного театра ― каким бы высоким профессионалом он ни был, вряд ли он может рассчитывать на то, что его имя останется в истории. В таких условиях естественно формируется его профессиональная психология ― психология безымянного соглядатая, незаметного участника рядовых и великих событий. 

Эту психологию по-своему выражают записи на полях оркестровых партий из Архива нотной библиотеки Большого театра. Чаще других в них встречаются хронографы репетиций и спектаклей.  

Как правило, в них оркестранты ограничиваются фиксацией количества и дат спектаклей, сообщая и о репетициях (общих, по группам, корректурных, генеральных и других). Для чего они с такой скрупулезностью фиксируют эти сведения? Однозначный ответ на этот вопрос мы не дадим. Жалование оркестранта количеством репетиций не определялось и не определяется. И до революции, и после, и сейчас оно зависело и зависит не от количества выходов на работу, а от статуса, звания и стажа музыканта. Скорее хронографы велись для истории. Многие из дореволюционных хронографов (например, хронографы к премьерам и возобновлениям „Свадьбы Фигаро”, „Русалки”, „Снегурочки”, „Пророка”, „Паяцев”, „Гензель и Геретель”) записаны на немецком языке. Данное обстоятельство свидетельствует не только о большом количестве немецких и чешских музыкантов в оркестре, но и об их педантичности. 

Хронографы дают историку ценный фактический материал, позволяющий судить о том, как работал тот или иной дирижер, готовя премьеру или возобновление, и какие оперы требовали наибольшего количества репетиций. Судя по уже названным и другим хронографам, премьере оперы в дореволюционном Большом театре предшествовало обычно от 10 до 23-х оркестровых репетиций, в среднем — от 15 до 17. Интересно, что максимальное количество репетиций в Большом театре рубежа веков давалось именно на Римского-Корсакова и Вагнера: премьерам „Снегурочки” и „Зигфрида” предшествовало 23 репетиции, „Сказанию о невидимом граде Китеже” — 21. Для сравнения: постановка „Тангейзера” в 1898 — потребовала 16 оркестровых репетиций, „Манон” в 1915-м — 17. Напомним, что Римский-Корсаков, вообще был чрезвычайно требователен к подготовке премьер своих опер и, может быть, больше чем другие композиторы входил во внутритеатральные дела. Так, по его требованию дирижер Николай Александрович Федоров, несколько месяцев репетировавший оперу „Садко” с оркестром и певцами Большого театра, незадолго перед премьерой был заменен более ценимым композитором Вячеславом Ивановичем Суком. Естественно, что всеми в театре это было воспринято как экстраординарный случай. Заметим, что Вячеслав Иванович действительно был очень уважаем в театре и репетировал тщательно. 

Найдя сведения о репетициях в дореволюционных партиях, я обратилась с вопросом относительно современного положения дел к дирижеру Александру Вениаминовичу Титову, работавшему в Мариинском, Большом театрах, в Ла Скала и других. По его словам, современным оперным премьерам в России предшествует в лучшем случае 8 оркестровых репетиций, за границей и того меньше ― 6―7. И хотя количественные параметры в искусстве относительны, в какой-то мере они позволяют говорить не только об ускорении, но и о некоторой формализации процесса работы над оперным спектаклем. 

Известно, что оркестранты не любят рутину репетиций. Однако, вопреки ожиданиям, возмущение по поводу „лишних” репетиций крайне редко изливается на страницы их партий. Редкое патетическое высказывание по поводу „лишней” репетиции „Лакме”, мы обнаружили на форзаце скрипичной партии: „Сия опера идет на сцене Большого театра 20 лет и на 21 году <в 1919 г. 19 сентября> была сделана Генеральная репетиция с дирижером Федоровым! Ай-ай-ай. Не бывалый случай в Большом театре за 100 лет”. Судя по заметкам театральных оркестрантов, многократные повторения опер на репетициях и спектаклях настраивали их на элегический лад. „Небо дай терпение!”. „Как только могут музыканты играть по 40 лет одно и тоже” — эти записи виолончелистов и контрабасистов в партиях „Искателей жемчуга” очень типичны. 

И русские и иностранные музыканты из оркестра Большого театра постоянно фиксировали и фиксируют в партиях продолжительность исполнения как отдельных действий оперы и балета, так и всего произведения в целом. Конечно, и эти записи могли делаться просто „для памяти”. Но очевидно, что они имеют практическое назначение: фиксируя продолжительность всего спектакля, оркестрант знал, когда попадет домой. Не менее важно было знать продолжительность его частей: не только действий и антрактов, но и пауз, если их много. Обладая информацией о продолжительности пауз в своей партии, оркестрант понимал, сколько времени есть у него на перекур. 

Заметим, что „перекур” в паузе, при котором исполнитель „проползает” к входу из ямы, был и остается явлением, распространенным в отечественной практике. Свидетельство тому рисунок в партии контрабаса к опере Бойто „Мефистофель” 100-летней давности, на котором изображен ползущий к выходу из ямы оркестрант. По словам историка оркестра и тромбониста Ивана Васильевича Липаева, служившего в Большом театре с начала ХХ века до 1930-х годов, дисциплина среди оркестрантов дореволюционного театра действительно „хромала”. В исследовании „Оркестровые музыканты” он сообщает о множестве случаев возмутительного поведения артистов оркестра во время спектаклей в последней четверти 19 века: „В одно прекрасное время скрипачи Кослер и Романцев отказались в „Аскольдовой могиле” настраивать инструменты, кларнетисты Бендер и Генрих никогда не играли никаких финалов опер, потому что они уже укладывали свои инструменты в футляры, контрабасист Брунс принимался всегда играть в то время, когда все остальные музыканты успели сыграть несколько тактов, другой же контрабасист Вестфаль раньше не начинал играть, пока не доканчивал своего разговора, некий музыкант Бродт явился несколько поздно в театр, а когда ему сделали по этому поводу замечание, то он совсем перестал на время играть или же умышленно фальшивил”
. Музыканты, играющие в оркестре эпизодически, обычно покидали место работы, не дожидаясь конца спектакля. Так, дирижеру Мариинского театра Эдуарду Направнику неоднократно приходилось возвращать на место покинувшего оркестровую яму арфиста, когда публика требовала повторить романс Вольфрама из „Тангейзера”
. 

Работая с разными дирижерами оркестранты ведут себя по-разному. Но все же даже в советское время они сохраняли стремление к вольности, о чем, например, свидетельствует текст над последней строкой партии виолончелей и контрабасов к „Искателям жемчуга”: „Альты поехали на дачу”. Интервью с современными оркестрантами говорит о том, что „перекур” в отечественной практике продолжает сохранять свою актуальность, хотя и не приобретает настолько откровенных форм. Так, духовики из „Оркестра Московской Филармонии” сообщают, что в настоящее время, помимо традиционного похода в буфет, у них практикуется игра в нарды. 

Вряд ли оркестранты предполагали, что их пометки о длительности спектакля могут служить материалом для научного исследования. Однако, оставя шутки в стороне, можно оценить записи оркестрантов рубежа веков как ценнейший источник сведений о темпах исполнения музыки в эпоху начала развития звукозаписи. И хотя пометки в оркестровых партиях из-за отсутствия датировок зачастую трудно поддаются научной интерпретации, некоторые из них все же могут дать нам материал для нее. 

Один из таких достоверных хронометражей сохранился в партии второй скрипки к опере „Снегурочка” Римского-Корсакова. В этой записи, относящейся к возобновлению оперы 9 ноября 1911 года, подробно обозначен не только состав певцов-солистов, но и длительность каждого акта и спектакля в целом. 60 лет спустя дело дореволюционного оркестрового „Нестора” продолжил его потомок — оркестрант 1978-го года, сделавший свою заметку на память. С большой долей вероятности хронометраж спектакля в нижнем левом углу можно отнести именно к 1911 году. Об этом говорит расположение записи с указанием солистов этого спектакля рядом и общий для них грифельный карандаш, сходство почерка и старая орфография. Выше, рядом со списком скрипачей, сидевших за первым пультом II скрипок во время исполнения оперы под управлением Александра Лазарева в 1978 году, длительность действий спектакля зафиксирована еще раз. 

Итак, если верить исполнителю партии II скрипки 1911 года продолжительность частей спектакля „Снегурочка” была следующей. Вы видите, что весь он длится 176 минут: 
	Пролог………………………….
	41 минута

	I акт……………………………..
	34 минуты

	II акт……………………………
	36 минут

	III акт…………………………..
	35 минут

	IV акт………………...................
	30 минут

	Общая продолжительность спектакля
	176 минут


При простом сравнении этих цифр с данными о длительности спектакля на записях середины и второй половины ХХ века (например, под управлением К.П. Кондрашина, Ш. Брука, Е.Ф. Светланова, В.И. Федосеева, А.Н. Лазарева, В.А. Гергиева) становится ясна тенденция: темп исполнения музыки в последние десятилетия ХХ века в целом убыстряется. Рекордной в этом смысле является запись Гергиева, сделанная в 1999 году: она длится 151 минуту, то есть на 25 минут короче дореволюционной. Убыстрение темпа особенно заметно по хоровым и оркестровым эпизодам, в сольных же номерах оно возникает чаще за счет „съедания” пауз между разделами. Это, придавая звучанию динамику, насыщая его особой энергетикой, лишает музыку созерцательности, в какой-то мере даже убивает ее поэтичность.   
Отступление: правды ради отмечу, что и во второй половине ХХ века и в наше время некоторые исполнения сохраняют весьма умеренный и даже замедленный темп, что может объясняться разными, в том числе и внемузыкальными факторами ― например, возрастом дирижера. 

Но вернемся к разговору о партиях „Снегурочки” из архива нотной библиотеки Большого театра. Они буквально испещрены заметками о длительности спектакля, что может служить свидетельством напряженности ожидания исполнителями его конца. Окончание оперы вызывало у оркестрантов неподдельную радость, о чем вполне определенно свидетельствуют высказывания на последних страницах партий: „Слава Богу, конец!” (1 пульт II скрипок), „Ура! Конец оперы!!!!!!” (3 пульт альтов), „Finis coronat opus” („Конец венчает дело”, 5 пульт альтов). 

„Последним валом” и для первых исполнителей оперы, и для их последователей становился заключительный хор с его необычным метром — 11/4. Фрагмент партии альтов: „Повторяли 8 раз и всё не получается. Ещё раз повторяли по группам. (Репет[иция] 1 октября 1959 г. дир[ижер] Жемчужин). Всего повторяли 18 раз и всё не получается”. Чуть ниже следует гордый ответ потомков: „А у нас вышло с 1 раза. 20. IX. 78 (Лазарев!)”.  

К сказанному об ускорении темпов в исполнении опер добавим свидетельство известного валторниста Игоря Борисовича Лифановского, служившего в Большом театре с начала 1970-х по 1990-е годы. Он говорил, что фрагменты, исполнявшиеся во времена его молодости простым staccato, впоследствии приходилось играть быстрее, „двойным языком”
. 

Помимо помет, относящиеся к работе над спектаклем, в партиях нередко встречаются рисунки и записи, не имеющие „к делу” непосредственного отношения. Во все времена в них повторяются жалобы на нехватку денег. Об экзистенциальном переживании этого состояния нехватки запись второго трубача на партии к балету „Коппелия”: „В 1914―17 годах Получали жалованье в 100―135 рублей, в 1923 г. 20 000 000 рублей, а в недалеком будущем будем получать” ― далее вся страница исписана нулями числом около шестидесяти. И, наконец, ремарка: „И все же не хватает на жизнь”. 

Чистые обороты листов и поля вызывали естественное желание в свободное время заняться художественным творчеством, пообщаться с коллегами, зафиксировать свои впечатления и наблюдения, в конце концов, оставить свое имя в истории. При этом между паузами в партии и записями на полях возникала прямая зависимость: чем больше пауз — тем больше времени для творчества. С этой точки зрения наиболее интересны партии духовой группы, особенно медных инструментов. Логично было бы ожидать эксклюзивных находок и в партиях ударных, однако, вопреки ожиданиям, они встречаются нечасто: очевидно, в них слишком много пауз, к тому же они сидят близко к выходу. 

При разборе архива библиотеки мы нашли „похоронную папку” с партиями, по которым оркестр Большого театра играл на гражданских панихидах похоронный марш Шопена в оркестровке Глазунова, „Грезы” Шумана, „Смерть Озе” Грига и финал Шестой симфонии Чайковского. Партии духовых, особенно шопеновского траурного марша, представляют собой своего рода мартирологи, в которых наглядно отразилась эпоха. Большинство из них содержит лишь списки, и по ним трудно судить об отношении оркестрантов к памяти ушедших. Но одна из записей в партии третьего трубача воспринимается как настоящее свидетельство времени: „УМЕР ВЕЛИКИЙ СТАЛИН”. Впоследствии это выражение было скорректированно: слово „ВЕЛИКИЙ” тщательно зачеркнуто
. 

Живописное и поэтическое творчество оркестрантов могло бы стать темой отдельной статьи, возможно даже небольшой увлекательной книги. Конкурсы рисунков по мотивам „Волшебного стрелка”, „Риголетто”, „Семена Котко” и других опер, пейзажи, портреты товарищей и дирижеров, которых приходилось видеть по многу часов в день, ― все эти следы времени в оркестровых партиях на самом деле уникальны. И хотя узнать, кто изображен на портрете, чаще всего невозможно, безвестность этих лиц придает им даже какое-то особое поэтическое обаяние, подобное обаянию старых фотографий. Исключительный случай ― портрет первого гобоиста оркестра, профессора Московской консерватории Федора Васильевича Линднера (? ― 1896), сохранившийся в партии второго гобоя к опере Бойто „Мефистофель”. В надписи к портрету звучит участливый вопрос: „Как Ваше здоровье Г-н Линднер?” Ответа на вопрос партия не содержит. Один из рисунков в партии второго фагота к „Богеме”, судя по надписи, можно рассматривать как автопортрет. Фаготист изображен в прошлом и — настоящем (то есть 18 лет спустя). Если судить по портрету, время его не пощадило. По сообщению моих коллег, такого рода рисунки можно встретить в партиях оркестрантов других стран. Так, Анна Булычева, заведующая литературной частью московского театра „Геликон”, сообщила мне, что в Лондоне в партиях вердиевских „Разбойников” конца сороковых годов 19 века (то есть времени премьеры) сохранился портрет печального Верди...

Замечу, что рисунки на полях оркестровых партий иногда становились эскизами к настоящим портретам, также создававшимся оркестрантами и сохранившимся в музее Большого театра.  

Десятилетиями возвращаясь к одним и тем же нотам и находя в них следы существования своих предшественников оркестранты воспринимали заметки на полях как своеобразную летопись, с помощью которой можно запечатлеть память о событиях в жизни страны и об ушедших товарищах. В партии II тромбона из „Ромео и Джульетты” Гуно сохранился список умерших со времени революции и гражданской войны оркестрантов Большого театра. В списке присутствуют и известные имена: концертмейстер-скрипач Давид Сергеевич Крейн (1869―1926) и концертмейстер-виолончелист Рудольф Иванович Эрлих (1866―1924). Позже, в 30-е годы в партии фагота из „Риголетто” был зафиксирован список выбывших из оркестра фаготистов. Рисунки, сопровождающие этот список, по-видимому, намекают на причину убытия: одна, далее несколько бутылок и ведро как продолжение этого логического ряда, крест, паровоз, пенсионная книжка… 
У музыканта театрального оркестра, наблюдающего из оркестровой ямы за жизнью за ее пределами, вырабатывалась своя психология — психология незаметного свидетеля значительных событий. Оставить память о своем существовании и чувствах, поделиться с товарищами впечатлениями о пережитом было естественным желанием соглядатая, обреченного быть безымянным. Поля оркестровых партий оказались самым надежным местом для сохранения этих „посланий в вечность”. Спустя десятки и сотни лет, когда даже в архивах можно найти материал лишь для скупой биографической справки, записи и рисунки оркестрантов остаются живыми свидетельствами ушедшей жизни, с ее мелкими тревогами и вдохновенными моментами творчества, с ее восторгами и скорбями. Они выражают своеобразную философию жизни человека, который в течение многих лет сидит в яме, берет в руки свой инструмент и, глядя на последнюю страницу своей партии, испытывает потребность запечатлеть на ней философские размышления о быстротечности жизни. „Tempora mutantur…” — „Tempora mutantur et nos mutantur in illis” — „Времена меняются, и мы меняемся в них” — цитатой из размышлений безымянного скрипача, вписанной в партию первой скрипки „Пиковой дамы”, закончим статью. 
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ВЕРИФИКАЦИЯ ПЕВЧЕСКОГО ОПЫТА. 

ТЕХНИЧЕСКИЕ УСТАНОВКИ ЦЕЛОСТНОЙ СИСТЕМЫ
Статья исследует понятийно-концептуальный аппарат как средство общения и передачи вокального, исполнительского опыта. Материал содержит индивидуальные наблюдения автора на основе многолетней исполнительской и педагогической практики.    

Ключевые слова: понятийно-концептуальный аппарат,  исполнительский певческий опыт, вокальные ощущения, конкретика, универсализм. 

The article researches the conceptual apparatus of vocal methodology on the base of performing and pedagogical experience. The material includes the author’s individual observation over long-term performing and pedagogical practice. 

The key words: conceptual apparatus, performing vocal experience, vocal feelings, concretes, universalism.   

Предметом исследования данной статьи является понятийно-концептуальный аппарат вокалиста, как средство передачи исполнительского опыта. Необходимо верифицировать и систематизировать категориальный аппарат вокалиста. И для передачи верифицированного певческого опыта обновить и унифицировать понятийный набор определений.                                                                                                                       

Актуальность заявленной темы определяется высокой степенью интереса к сольному вокальному исполнительству и, следовательно, к системе подготовки вокалиста-исполнителя на всех уровнях музыкального образования в Украине, от ДМШ до высших учебных заведений. 
Цель данного исследования – приближение к пониманию эвристической функции исполнительского певческого опыта, представляющего собой определенный ракурс общехудожественной картины мира.                                                                                                       
Среди специфических признаков вокальной педагогики необходимо подчеркнуть вошедшее в последнее время в обиход тяготение к теоретическому плюрализму. Последствия данной тенденции – полиаспектность современной проблематики в области вокальной педагогики. Понятийно-концептуальный аппарат в этом роде деятельности и раньше не отличался особой изысканностью высказываний в передаче собственного певческого опыта ,,из уст в уста”, балансируя между личностным исполнительским опытом, общеэстетическими тенденциями эпохи и устоявшимися методическими принципами прошлого.                                                                                                                                       

Пение – эстетико-культурное явление, существующее в контексте художественной определенности конкретной исторической эпохи, имеющее дополнительные характеристики, обусловленные культовыми, этническими, социальными и даже климатическими составляющими. В описании исторически-конкретных форм пения обнаруживаются определенные трудности. Они связаны с констатацией факта применения данного способа личностного, культового или социального самовыражения художника данным способом, т. е. через искусство пения. Существуют исторические свидетельства, подтверждающие его глубокое психоэмоциональное воздействие на слуховые структуры воспринимающего сознания. Но исследовать в полной мере ни саму звучащую субстанцию, ни ее эмоциональное воздействие на воспринимающую сторону не возможно в связи с отсутствием  документальных свидетельств (аудио или видеоинформация).                                                                                                                                               

Культурные, поведенческие и эстетические нормы инициированные культово-мировоззренческими принципами исторических эпох, общественных формаций, безусловно, формировали критерии как к слуховым, так и к звучащим структурам искусства. Поэтому, изучая определенный временной пласт вокальной культуры необходимо, прежде всего, смоделировать каноны и нормы воспринимающего сознания, ,,облачить” искусство пения в одежды конкретной эпохи.                                                                         
Исполнительское вокальное искусство как одна из форм освоения мира известна с античных времен. Свидетельства, подтверждающие его существование, социальную и ритуальную функции, мы находим в литературном наследии Гомера, Сапфо, Эсхила, Софокла, Аристофана, Эзопа. Нам известны имена аэдов – певцов-композиторов, сочинявших и исполнявших свои произведения под аккомпанемент кифары, авлоса, лиры и других арфообразных инструментов: терпанд, стехизор, ксенокрит, клеомен, теон, певица Носсида из Локр. Уже тогда сформировались первоначальные жанры вокальной музыки:  френ-гимн радости и победы, посвященный Аполлону; хвала победителю-пеан; гимн веселья приподнято-лирического содержания, посвященный богу Вакху – диферамб. Содержательное наполнение данных жанров говорит об их бытовом происхождении, тесным связям с обыденной жизнью.                                                                
Процесс генезиса исполнительского вокального искусства – важный сегмент нашего исследования – прошел свой этно-географический путь вплоть до нового времени. В древнем Риме он повторил греческую традицию. В странах древнего востока нашел качественно иные теолого-философские ориентиры. ,,Книга песен” – ,,Шицзин”, приписываемая Конфуцию, датируется 6 веком до нашей эры.                                                                                                                                  

Конфуций считал, что музыка должна быть стройной  и структурно определенной. Именно такая музыка способствует стройности и четкости работы государственных структур. Мысль о том, что музыка представляет собой микрокосмос, тождественный великому космосу также принадлежит Конфуцию.                                                                                                                               

В древней Индии вокальная музыка носила ритуально-прикладной характер и была неотъемлемой частью религиозных обрядов. Древнеиндийские литературные памятники сохранили многочисленные свидетельства ее значимости. Этот факт определил отношение к музыкантам-исполнителям: община окружала их почетом и уважением. Ритуальные песнопения нашли свое отражение в одном из наиболее древних письменных памятников Индии – „Ригведе”.                                                                                                                             

Европейская вокально-исполнительская традиция имеет два антиномичных вектора развития. В одно и то же время они и обогащают друг друга и самодостаточно параллельны: аутентичное пение и культовое пение. Так называемое народное пение имеет бытовые корни и исторически сопровождает динамику художественного вызревания национального самосознания, выкристаллизовуя и отшлифовуя палитру фольклорных жанров.                                                                                                        
Культовая вокально-исполнительская традиция – сакрализованная форма исполнения религиозного обряда,  ритуализована  и  часто  четко  регламентирована.  Функция  пения здесь определяется формой и структурой самого религиозного  ритуала.  (В любом из религиозных обрядов  кульминационной точкой является жертвоприношение).  Возможности человеческого голоса – регистровое звучание (низкий, средний, высокий, сверхвысокий), динамика, темп, движение певческого дыхания по музыкальной фразе, использование одноголосного или многоголосного звучания, инструментального сопровождения – все систематизируется и дозируется определенной культово-эстетической традицией.                                                                                                                                          

Дуализм исторического развития исполнительского вокального искусства, полемическая конфронтация его составляющих порождена бинарностью человеческого сознания,  отражающего, в свою очередь, дуальную модель мира и  культуры как отражения образа мира. Личность в естестве своем  испытывает одинаковое притяжение и к ,,высокому” и к ,,низкому”, и к ,,темному” и к ,,светлому”, и к ,,святости” и к ,,греховности”, то разграничивая эти понятия, то объединяя их в динамически балансирующем единстве.                                                                                                             

Информационный потенциал исполнительского вокального искусства чрезвычайно высок. Его медиативно-посредническая  функция могла бы стать темой отдельного исследования. Отсюда богатейшая  жанровая  палитра фольклорно-бытового пения. И во всем этом жанровом  разнообразии  происходит  трансформация в певческую традицию социального и психологического личностного опыта, проба адаптированного эстетического самовыражения. Пение и здесь функционально.                                                                                                                       
В ритмоинтонационной передаче эмоционально-физиологических состояний возникают жанровые  разновидности песенного фольклора. Данный процесс как форма культурной деятельности носит многоаспектный характер.       

Фольклор, как форма культурной деятельности, становится поведенческой тактикой, которая не только коммуникативно эффективна, но и помогает справиться с эмоциональными проблемами, облекая их в интонационно-вебральную форму высказывания. Аутентичное пение таким образом ,,работает” как действенный механизм эмоционально креативной реабилитации. Его очистительный результат – катарсическое удовольствие.  

Функция пения генетически запрограммирована социумом как компенсаторная, способствующая стабилизации отношений личности и общества. Сохраняя зыбкое равновесие, факт песенного творчества обогащает палитру мировосприятия, обеспечивая пути примирения личности с жизненными обстоятельствами. В структурировании новой художественной реальности происходит реабилитация жизненного пространства. Потенциал фольклорного пения корректирует эмоционально-энергетическую сферу жизни, приближая ее к эстетическому идеалу, закрепляя, таким образом созидательную функцию искусства в историческом процессе. 

Вечный диалог теории и певческой практики в значительной мере персонализирует эстетические подходы и, безусловно, влияет на специфику вербально-смыслового наполнения формулировок. На сегодняшний день в истории вокального искусства не было сделано попыток обобщения и систематизации понятийно-категориального аппарата. На наш взгляд тому несколько причин: 
- сложность ,,общения” с инструментом, находящимся внутри человеческого организма, к тому же, находящегося в зависимости от всех его систем;                                                                    
- отсутствие единства в теоретических взглядах на процесс голосообразования. У вокалистов существует как минимум две теории голосообразования: 1) меоластическая теория Иоганна Мюллера, возникшая еще в середине ХІХ века, 2) теория Юссона выдвинутая им в 50-х годах ХХ в. Это две основные  „официальные” версии происхождения вокального звука.  Третья теоретическая версия принадлежит доктору  биологических наук,  профессору Московской государственной консерватории им. П.И. Чайковского В.П. Морозову, называемая им теорией резонансного пения, находится в стадии активной разработки. 
Цель любой теории должна быть направлена на совершенствование практики. В данном случае практика обучения пению крайне нуждается во всеобъемлющем теоретическом исследовании.                                                                                                                                                  
Каждая из вышеперечисленных теорий верификативно адаптирует практический певческий опыт. Каждая из них, характеризуя процесс звукообразования, оставляет латентный информационный слой, т.е., не исчерпывает практический опыт. Вопросы, остающиеся вне поля зрения данных теорий, до сих пор способствуют сохранению сокрального ореола вокального искусства. Методическая дистанцированность пения как  процесса от теоретической мысли еще более усложняет понятийно-концептуальный аппарат предмета.                                                                                      
Эмпирический метод на практике является основным методом обучения пению. Подавляющее большинство вокальных терминов адресовано, главным образом,  эмоциональной сфере человека. Но надо отметить, что именно при помощи эмоционально-образных характеристик опытным  педагогам как раз и удается добиться наилучших результатов.  Недаром они утверждают, что главное качество вокалиста – воображение!                                                                                                                   
Выявляя методологические трудности в изучении  вокального звука как целостной системы, мы приходим к выводу о том, что данные трудности связаны с преувеличением значимости частей целого, компонентов, составляющих систему  звукообразования. Процесс вокального звукоизвлечения как  целостная биологическая система не исследован. А изучение его  отдельных компонентов и свойств раскоординируют представление о звукоизвлечении как о физиопсихологическом акте. Такой подход чреват тенденцией к механицизму, и не может дать всеобъемлющей картины фунционирования объекта в целом.

Вокальное искусство – это доведенное до совершенства ремесло, зиждущееся на определенных технических установках. Пение отличается от иных музыкальных практик (игры на инструментах) крайней физиологичностью. Творческие задачи: передача эмоционального состояния от исполнителя к слушателю, создание образа музыкального произведения, интерпретаторский подход – не возможно решить, не владея технически певческими приемами. Под термином „вокальная техника” мы понимаем слаженную работу всех частей голосового аппарата, их взаимодействия в процессе пения.

Многочисленные методические источники, рассматривающие вопросы вокальной техники, непременно употребляют понятие „расслабление”. Умение „расслаблять” определенные части голосового аппарата считается одним из основных певческих навыков. Но дальше мы сталкиваемся с бытовыми понятиями, определяющими те самые части голосового аппарата, которые нужно расслабить: плечевой пояс, задние мышцы гортани, мышцы расположенные вокруг горла,  нижнюю и верхнюю челюсть, корень языка.                                                                                                                                                    
Педагоги-вокалисты знают, что напряжение в любом из вышеперечисленных отделов певческого аппарата непременно  вызывает цепную реакцию и нарушает работу голосовых связок.
,,Певческая установка” – понятие, включающее положение  корпуса, головы, ног поющего. Практический подход к  решению этой задачи одинаков как в академической, так и не в академической школе. Не вдаваясь в подробное описание  певческой установки (оно присутствует во всех вокальных учебниках), отметим лишь неоспоримую значимость ее  выполнения. Люди имеют представление о системе возникновения вокального звука со времен Аристотеля и Галена. Певческий звук образуется в гортани (как и разговорный). Голосовой аппарат является сложным акустическим ,,прибором”. Кроме физиологических законов он подчиняется  законам физики (акустика, механика). Резонанс – термин из раздела физики – акустика, (фр. Resonance с лат. Resonans – дающий звук) – 1) явление сильного возрастания амплитуды  колебаний (электрических, механических, звуковых и т.д.) под влиянием внешних воздействий, когда частота собственных колебаний системы совпадает с частотой колебаний внешнего  воздействия; 2) отзвук, отголосок [8, 434]. 

Приведем далее определение резонанса из  электроакустики: резонанс – резкое возрастание амплитуды  вынужденных колебаний при совпадении частоты внешнего  воздействия с частотой собственных колебаний системы.  Данное определение вполне может характеризовать явление  резонирования в пении. Данные ощущения не являются  фантазией  или  субъективным ощущением. Это действительное физическое явление, связанное с усилением и специфическим „окрашиванием” звука. Педагоги-вокалисты не ставят перед  собой задачу познать и объяснить природу акустического явления, но применить его на практике их прямая задача,  использование резонирования позволяет достичь как огромной силы звука до 120 – 130 дб., так и тембральной неповторимости. Также применение техники резонирования позволяет снять напряжение с голосового аппарата, а значит дать ему возможность работать дольше, т.е. сделать его неутомимым.                                                                                                                    

Понятие певческого резонирования тесно связано с  понятием низкая и высокая певческая форманта. В колебаниях  грудного резонатора преобладают низкие частоты, образующиеся в области низкой певческой форманты. Таким образом, низкая певческая форманта связана с грудным  резонированием. В области высокой певческой форманты, связанной с головным резонированием, фокусируется звуковая  энергия голоса, его яркость, полетность. Ее показатели совпадают с максимальной чувствительностью нашего слуха.                                                                                               

,,Певческая опора” – на практике данное понятие также  передается от педагога к ученику эмпирическим путем. Апофатизм явления усиливается совокупностью составляющих  данного понятия. Объективно певческая опора характеризуется  особой организацией выдыхательного процесса в пении. Мышцы, обеспечивающие этот процесс, выстилают внутренние полости мышечной мускулатуры. Их работу корректирует не  кора головного мозга, а подкорка. Поэтому „отдать приказ” данной группе мышц  не представляется  возможным.                          

Однажды я присутствовала на мастер-классе, где педагог ратовал за занятия вокалистов физической культурой. Проще говоря, призывал „качать пресс”. Логично было бы  предположить, что все спортсмены стали бы поющими. И совсем не логично выглядят, в связи с этим утверждением, полные, ,,рыхлые” вокалисты, но по непонятным причинам  владеющие именно певческим дыханием, способные петь на опоре длинные вокальные фразы. Наивно полагать, что данное явление просто постичь. В особенности связь работы  дыхательных мышц с работой голосового аппарата, находящегося в совершенно противоположной части  человеческого организма. Эта проблема носит скорее  метафизический характер. Она подчеркивает вечную загадочность, непостижимость явления называемого – певческий  голос.
Вокальный звук – сложный звук, состоящий из суммы простых обертональных колебаний  находящихся в нижней и верхней формантах. Эти колебания ,,микшируются” продуктивным певческим дыханием (т.е. тем дыханием, которое  способно превратиться в звук). Обращение в звук каждой  частицы выдыхаемого воздуха – признак профессионального пения. Такое возможно только на хорошей певческой опоре.                                                                                                                                           

Певческая маска – термин, характеризующий вибрационные  ощущения в области лица. В речевой подаче голоса эти ощущения не имеют значения. Драматические артисты, также работающие на дыхательной опоре, микширующие резонаторы, не используют область лица, называемую „маской” для усиления речевого звука. В певческом звуке, где уровень силы голоса  певца достигает 136 дб., данная область имеет огромное значение.                                                                                                                             
С восприятием масочных вибраций у певцов связаны самые необычные характеристики ощущений: звук, как-будто, сочится из черепной коробки, из глаз, упирается в гайморовые пазухи. Словом, в этих ощущениях задействована та часть лица, которая может быть прикрыта венецианской маскарадной маской. Таково происхождение термина ,,звук в маске”.                                                                                                    
В лицевой части костей черепа имеется множество полостей (нечто вроде маленьких пещер и каналов, соединенных  друг с другом узкими извилистыми ходами). В анатомии они называются: гайморовые, лобные, основная пазухи, решетчатый лабиринт. В тканях выстилающих эти полости разветвляется огромное количество чувствительных нервных окончаний лицевого (тройничного) нерва. Собственно, они и дают те самые вибрационные ощущения, называемые ,,маской” или ,,головным резонированием”. Понятие маска сейчас употребляется реже. Современные педагоги чаще говорят о ,,высокой позиции”. Данный концепт связан не только с вибрационными ощущениями  в  полостях, описанных выше, но и с понятием ,,высокая певческая форманта”. Таким образом, термин ,,высокая певческая позиция” более содержателен. Но изоморфизм понятий ,,маска”, ,,высокая певческая форманта”, ,,головное  резонирование” очевиден.                                                                                      
Типы дыхания. Данное понятие получило подробную характеристику во всех методических пособиях. Типы дыхания: ключичное, диафрагмальное, грудное, грудо-диафрагмальное, смешанные типы дыхания (верхнегрудное, грудобрюшное, нижнебрюшное) – подробно описаны. На практике ни один из этих типов дыхания не наблюдается в чистом виде, т.к. задействовать в дыхании одну из указанных областей, ,,не задев другую, невозможно”. И еще одно замечание: поющий ощущает не саму дыхательную подачу и те мышцы за счет которых она происходит, а некую мышечную поддержку в иных участках тела. 

Понятие ,,типы певческого дыхания” тесно связано с выше описанным понятием ,,певческая опора”. Спектральный анализ певческого голоса показал, что при пении на опоре высокая певческая форманта хорошо выражена. Это придает голосу полетность, звучность, и силу.                                                           

Понятие ,,фонационный выход” звука применяется в вокальной педагогической практике. Данный концепт должен ощущаться поющим. Над усовершенствованием ощущения фонационного выхода ведется кропотливая работа в классе вокала. Продуктивный фонационный выход способен выступать в качестве регулятора подсвязочного давления, расхода дыхания, обеспечивать резонаторное соединение. Он является индикатором певческой опоры. Также как признаком певческой опоры является наличие особой мышечной деятельности дыхательного аппарата, так и признаком работы фонационного выхода являются субъективные ощущения поющего в области ,,маски”, неба, рта, зубов. Специфическая организация резонаторной системы, дыхательной опоры, фонационного выхода составляют систему физического воспроизведения вокального звука. Необходимость одновременного выполнения всех задач и контроля по их исполнению является главной причиной трудностей в овладении искусством пения.                                                                                                                          
Данный перечень понятийно-концептуального аппарата  позволяет сделать вывод: разработка категорий, характеризующих пение как психофизический процесс усложнена во-первых, антиномичностью методических подходов; во-вторых, отсутствием единства в эстетических представлениях о вокальном звуке (диахронизм явления, его эволюционирование во времени); в-третьих, апофотизм самого процесса вокального звукоизвлечения. Подобно тому как высшая реальность непостижима и неопределима средствами человеческого языка и понятий, певческая практика  представляет собой сложнейшую психофизическую систему, с трудом находящую лексическое определение.                                                                                                                            

Часто лексика понятийно-концептуального аппарата  направлена не на саму вокальную систему, а на отношение этой  системы к чему-то вне ее, что можно назвать только  метасистемой. Но внутрисистемная истинность также имеет право на существование как и формальная практическая логика личного певческого опыта, передаваемого от учителя к ученику. В этом как раз и состоит парадокс передачи исполнительского певческого опыта. Восхождение по лестнице его накопления происходит не только в круге понятий, теоретических осмыслений, а в совокупности индивидуальных вокальных ощущений в системе и метасистеме, так сказать, в синтезе логико-смысловых последовательностей и практических  ощущений.  
Таким образом и парадокс оказывается внутри созданной  ,,объединенной” системы,  где  торжествует  здравый  смысл  практического опыта, физиологических ощущений, эстетической слушательской реакции и последующей  исторической  оценки  явления – вокальное исполнительство.                                                                                                                                                                           
Понятийно-концептуальный аппарат практикующих  педагогов-вокалистов на практике представляет собой скорее фольклорный ,,низ”, чем учено-аристократический ,,верх”. Это, скорее, замкнутая в специфической лексике вербально-ситуативная система понятий, вне среды своего обитания  звучащая как сленг, профессиональный жаргон. Можно  предположить, что расширение лексического и фразеологического ряда понятийно-концептуального аппарата  способны обогатить вокальную  методику и явиться средством моделирования закономерностей взаимодействия системы вокального звукоизвлечения. Система, стремящаяся одновременно и к конкретизации понятий и к их обобщению, моделирует процесс закономерным понятийно-концептуальным  рядом. И в замкнутой категориальной системе на основе  певческого опыта, здравого смысла, эстетики воспринимающего  сознания возникнет обобщенная система понятий, снабженная соответствующей научной лексикой. Но в этом направлении необходимо потрудиться не только певцам-исполнителям, практикующим педагогам, но и исследователям-физиологам. 
Литература:

1. Антонюк В.Г. Українська вокальна школа: етнокультурологічний аспект: Монографія / В.Г. Антонюк. – К.: Українська ідея, 1999. – 168 с.                                                     

2. Бореев Ю.Б. Эстетика / Ю.Б. Бореев. – М.: Политиздат, 1969. – 350 с.  

3. Богаполов А.С. Античная философия [под. ред. Е.В. Гараджа] / А.С. Богаполов. – М.: Московский государственный университет, 1985. – 366 с.                                                       

4. Выготский Л. Психология искусства / Л. Выготский. – М.: Наука, 1987. – 385 с.  

5. Назаренко И.К. Искусство пения / И.К. Назаренко. – М.: Музгиз., 1963. – 512 с.  

6. Овчаренко Н.А. Основи вокальної методики: Науково-методичний посібник / Н.А. Овчаренко. – Кривий   Ріг: Видавничій дім, 2006. – 116 с. 

7. Свирский С.И. Вокал и вокруг: Пед. наблюдения / С.И. Свирский. – К.: ,,Віпол”, 2006. – 172 с.    

8. Словарь иностранных слов. – 18-е изд. ст. – М., 1989. – 624 с. 
Алфьоров Олександр Анатолійович
Заслужений працівник фізичної культури і спорту України,

доцент кафедри „Соціально-гуманітарні дисципліни”

Дніпропетровської консерваторії ім. М. Глінки 

Кравченко Олег Іванович
Заслужений тренер України, 

доцент кафедри „Соціально-гуманітарні дисципліни”

Дніпропетровської консерваторії ім. М. Глінки

УДК 78.071.5 

МОТИВАЦІЙНІ ПРІОРИТЕТИ 
СТУДЕНТІВ КОНСЕРВАТОРІЇ ДО ЗАНЯТЬ 
ФІЗИЧНОЮ КУЛЬТУРОЮ І СПОРТОМ
У статті представлені результати соціологічного опитування студентів консерваторії. Вивчені мотиваційні пріоритети студентів до занять фізичною культурою і спортом, відношення до предмету „Фізичне виховання”, визначені фактори, які стимулюють підвищення ефективності системи фізичного виховання для створення інтересу студентів консерваторії до занять фізичною культурою і спортом. 
Ключеві слова: фізичне виховання, консерваторія, студенти, мотиви. 

The article presents the results of public opinion poll of conservatoire students. Motivational priorities of the students for classes of physical culture and sport, their attitude to the subject „Physical Culture” have been studied. Factors which lead to increasing of physical education system effectiveness for cultivating conservatoire students’ interest for going in for sport are determined.
The key words: physical education, conservatoire, students, motives. 

Збереження здоров’я студентської молоді є важливою складовою вищої освіти, тому що в цей період закладається фундамент успішності майбутньої професійної діяльності молодих фахівців. У вищому навчальному закладі студенти повинні мати високий рівень загальної фізичної підготовки для успішного виконання різних видів діяльності (навчальної, виробничої, суспільної). Тому існуюча система вищої освіти ставить високі вимоги до здоров’я, фізичної та розумової працездатності студентської молоді. Це  свідчить про зростання значення фізичної культури і спорту для покращення здоров’я та професійного вдосконалення студентів [1]. 

Аналіз сучасного стану організації системи фізичного виховання у ВНЗ свідчить про її недостатню ефективність [2]. Як зазначають науковці у практичній діяльності акцент надається виконанню нормативно-правової частини навчальної програми. Неадекватність нормативних вимог з фізичного виховання не сприяють вирішенню основного завдання фізичного виховання, а саме його оздоровчої спрямованості. На жаль, заняття фізичною культурою у ВНЗ не зацікавлюють, а навпаки – викликають негативні емоції. Це пов’язане з тим, що зміст навчальної програми не враховує інтереси, мотиви і потреби студентів у різних видах рухової активності [6].

Важливим компонентом формування фізичної культури є потребово-мотиваційна сфера особистості. Тому багато дослідників приділяють значну увагу визначенню мотиваційних пріоритетів студентів до занять фізичною культурою і спортом у різних навчальних закладах [4, 6].

Вивчення даної проблеми допоможе створити умови і виробити стимули, які сприятимуть формуванню внутрішніх мотивів діяльності студентів, спрямованих на вдосконалення організму засобами фізичного виховання [5]. Тому визначення мотиваційних пріоритетів до занять фізичною культурою і спортом студентів консерваторії буде сприяти вдосконаленню системи фізичного виховання, яка спрямована на формування задоволення студентів від організації і методики проведення занять, позитивного ставлення до формування власної фізичної культури. 
Робота виконується згідно з темою „Науково-теоретичні основи інноваційних технологій у фізичному вихованні різних груп населення” (номер державної реєстрації 0111U001169).

Мета дослідження – визначити мотиваційні пріоритети студентів консерваторії до занять фізичною культурою і спортом.

Методи дослідження – аналіз та узагальнення науково-методичної літератури, анкетування. 

З метою виявлення мотивації студентів до занять фізичною культурою і спортом нами проведено анкетування 197 студентів консерваторії І - ІІІ курсу, з них 79 – студентів і 118 студенток.

В результаті анкетування нами визначено, що більшість респондентів (68,8 %) позитивно відносяться до занять фізичною культурою і спортом. Однак треба відзначити, що незначна кількість 23,4 % займаються фізичною культурою і спортом в поза навчальний час, серед них 18,8 % відвідують заняття у спортивних секціях та оздоровчих групах, 14,6 % віддають перевагу самостійним заняттям.

 Студенти відмічають, що серед причин, які заважають заняттям фізкультурно-спортивною діяльністю слід віднести відсутність вільного часу (68,7 %), не має можливості займатися улюбленим видом спорту (12,1 %), відсутність знань щодо організації самостійних занять (8 %), відсутність інтересу до занять фізичною культурою і спортом (11,2 %). Треба відзначити, що режим навчального дня студентів консерваторії насичений значними фізичними, розумовими та емоційними навантаженнями від 8 до 10 годин. Утримання положення тіла у певному положенні, порушення режиму навчання і відпочинку, неадекватні фізичні навантаження, нервова перенапруга є наслідком стомлення і порушення основних функцій організму [3]. 
Однією із основних причин зниження рівня здоров’я студентів науковці відмічають недостатній рівень рухової активності. Опитування студентів консерваторії свідчить, що 74,6 % студентів відвідують тільки обов’язкові заняття з фізичного виховання. Аналіз відповідей, які стосуються відношенню студентів до навчальних занять з фізичного виховання показав, що більшість (76,1 %) вважають необхідність їх відвідування, тому що вони сприяють покращенню здоров’я, але тільки 46,8 % відмічають, що заняття їм подобаються. Серед причин негативного ставлення до предмету „Фізичне виховання” студенти консерваторії відмітили наступні: відсутність улюблених видів спорту (44,5 %), високі фізичні навантаження (23,6 %), відсутність сучасного спортивного обладнання (17,9 %), не подобається методика проведення заняття викладачем (14,5 %). Треба сказати, про значні відмінності між юнаками і дівчатами щодо відношення до предмету „Фізичне виховання”. Дівчатам значно менше, чим юнакам подобаються заняття з „Фізичного виховання” (47,5 % проти 61,8 % відповідно). 
На думку респондентів, інтерес до занять з „Фізичного виховання” можна підвищити, якщо використовувати сучасні види фізкультурно-оздоровчої діяльності за вибором (56,6 %), планування фізичних навантажень з урахуванням індивідуальних можливостей студентів (24,8 %), використання сучасного спортивного обладнання (13 %), підвищення професійної  майстерності викладачів (6,4 %). 
Ставлення студентів до занять фізичною культурою і спортом залежить від теоретичних занять. Опитування студентів показало, що більшість (60,3 %) вважають, що мають низький рівень знань з предмету „Фізичне виховання”. Це свідчить про те, що навчальний процес в основному спрямований на формування рухових вмінь і навичок, і в ньому практично не використовуються ефективні форми і методи теоретичної підготовки студентів, які значною мірою впливають на формування мотивації до занять фізичною культурою і спортом.

Особлива увага в нашому дослідженні приділена визначенню мотивів до занять фізичною культурою і спортом. Мотив відноситься до потреби, яка змушує індивіда до діяльності. Як зазначають науковці пріоритетними компонентами у формуванні потреб і мотивів у фізичній культурі є інтелектуальний аспект. Однак, мотиви повністю не регулюють поведінку, тому структура мотивів у фізичній культурі дуже варіативна. Це підтверджується результатами наших досліджень. Найбільш значущими мотивами до занять фізичною культурою і спортом студенти консерваторії (58,7 %) визначили – покращення здоров’я; 46,5 % – формування красивої фігури; 31,6 % – підвищення  роботоздатності; 21,3 % – активний досуг. Треба відзначити, що 28,7 % студентів вказали, що заняття фізичною культурою сприяють покращенню професійної майстерності. Дійсно, для студентів консерваторії включення фізичних вправ на розвиток швидкості, статичної витривалості м’язів, спритності та рухливості суглобів значно підвищує рівень професійної діяльності. 
Під час навчання від І до ІІІ курсу інтерес до занять фізичною культурою студентів консерваторії практично не змінився у 61 %, у 33 % – підвищився, у 1 % зменшився. 
Отже, врахування мотивів до занять фізичною культурою і спортом студентської молоді є необхідною умовою для вдосконалення системи фізичного виховання. Аналіз анкетування студентів консерваторії свідчить про необхідність покращення якості викладання предмету „Фізичне виховання”, а саме використання сучасних технологій фізичного виховання, спортивного обладнання, індивідуального підходу, раціональне планування фізичних навантажень, підвищення професійної майстерності викладачів.  
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ЗАВДАННЯ МУЗИЧНО-ПЕДАГОГІЧНОЇ 

ДІАГНОСТИКИ У ПРОЦЕСІ ВИХОВАННЯ 

СУЧАСНОГО ФАХІВЦЯ 
У статті здійснюється аналіз деяких проблем музично-професійної майстерності, які пов’язані з комплексним навчанням студента. Акцентується виключна важливість системного визначення психологічних, фізіологічних, інтелектуальних особливостей студента у процесі навчання. Питання, досліджені у роботі, націлюють фахівця на критичне осмислення власної діяльності, стимулюють пошук оновлення методів та прийомів викладання. 
Ключові слова: музична педагогіка, діагностика, дослідження, методика, пізнавальна діяльність, дидактика. 

In the article musical diagnostic problems are being used in the student education have been analyzed. The various approaches to increase quality of education have been proposed. It can be said that the exact pedagogical diagnosis solves not only the success of the musical education of children, their professional destiny, but also defines a coherent and harmonious development of his personality. The article may be interested to the music instructions  and students. 
The key words: music pedagogy, diagnostics, research, methodology, cognitive activity, didactics. 
Музично-педагогічний процес є надзвичайно складним і багатогранним. Однією з найважливіших його сторін є діагностика – фундамент, без якого неможливе не лише музичне навчання в цілому, а й жодний урок музики взагалі. 
Музично-педагогічна практика знає багато прекрасних педагогів-діагностів. Так, П. Столярському було досить кількох хвилин спілкування з учнем, щоб поставити безпомилковий діагноз музичної обдарованості майбутнього музиканта.

Чудовим діагностом вважається відомий американський педагог Еббі Уатсайд. Усі видатні педагоги  мають дивовижну здатність проникати у внутрішній світ дитини, оцінювати те найголовніше, що притаманне тільки даній індивідуальності.

Правильне визначення реальних можливостей учня в різних видах музичної діяльності, перспектив його музичного розвитку й професіонального вдосконалення складає одну з найактуальніших проблем музичної педагогіки.

Вміння розібратися в найтоншому переплетенні індивідуально-психологічних особливостей дитини, проникнути до її виконавської „лабораторії”, а потім, на основі поставленого діагнозу, планувати і спрямовувати її подальшу роботу, – і є тим самим найголовнішим, що відрізняє педагога-майстра від новачка. Можна впевнено сказати, що точний педагогічний діагноз вирішує не лише успіх музичного навчання дитини, її професійну долю, а й визначає цілісний гармонічний розвиток її особистості. Важливість цієї сторони педагогічної майстерності музиканта підкреслювали видатні педагоги минулого і сучасності, відомі методисти й дослідники у галузі музичної педагогіки й виконавства.

Про необхідність вивчення індивідуальних особливостей, схильностей характеру й темпераменту писали О. Алєксєєв, Л. Баренбойм, М. Баринова, О. Гольденвейзер, М. Лонг, Г. Нейгауз, С. Савшинський, О. Ямпольський та інші. 

Саме цій проблемі присвячено книгу М. Фейгіна „Індивідуальність учня та мистецтво педагога”. 

Важлива роль діагностики у музично-педагогічному процесі підкреслюється статтями, що узагальнюють результати перших наукових досліджень діяльності музиканта-педагога.

У статті М. Фейгіна „Вивчення музично-педагогічного процесу” знаходимо опис методів діагностування змісту і послідовності дій. Вперше тут залучаються й використовуються досягнення психолого-педагогічної науки, здійснюється спроба систематизувати музичний розвиток учня, показати його „зовнішні” і „внутрішні” прояви.

Великий інтерес викликає стаття Ю. Брейтбург „Деякі питання діагностики й інтуїції в музичній педагогіці”, де діагностику названо тією галуззю музичної педагогіки, яка багато в чому визначає хід і пронизує всі етапи навчання. Однак, незважаючи на появу дослідницьких і методичних праць, на великий практичний досвід та багату літературу, яка узагальнює педагогічні принципи як видатних музикантів-педагогів, так і початківців, можемо говорити про те, що методи діагностики, що використовуються у практичній діяльності, недостатньо досконалі; їх можливості обмежені.

Займаючись з учнем, плануючи його роботу, педагоги часто не задумуються над справжніми причинами його успіхів та невдач.

Їх зауваження та оцінки виконання носять загальний поверховий характер „швидкої допомоги”. Справжні причини прорахунків, неточностей, помилок у грі учнів залишаються невиявленими. При цьому, якщо зрілі музиканти-педагоги спираються на свій досвід та інтуїцію, то початківці ставлять діагноз музичної обдарованості учня „наосліп”, шляхом „спроб та помилок”. Відсутність у педагогів достатніх діагностичних знань та вмінь слід пояснити тим, що таких знань їм не дають. Адже на сьогодні, на жаль, ще немає ані курсу лекцій, ані посібників, які б ознайомлювали студентів – майбутніх педагогів – з різними типами індивідуальності; немає чітких визначень різних рівнів музичного розвитку дитини, які б могли бути критеріями при оцінці можливостей художнього зростання учня, описів найтиповіших складностей, які зустрічаються у музичних творах і призводять до тих чи інших помилок. 
Передаючи свій досвід молодим, педагоги-майстри рідко замислюються над питанням теоретичного узагальнення процесу музично-педагогічного діагностування. Слід звернути увагу на те, щоб у роботі використовувався системний метод навчання, який є найбільш ефективним. Молоді ж педагоги, не вміючи встановити внутрішніх, причинних зв’язків між окремими елементами музичної обдарованості учня, не стільки розвивають музичні здібності дитини і прилучають її до музики й музикування, скільки ціною форсованого подолання складного репертуару, навчають техніки гри на інструменті, що призводить до педагогічного браку, до втрати дітьми інтересу до музики. 
Усе це викликає необхідність теоретичного обґрунтування основних проблем, пов’язаних з процесом музично-педагогічного діагностування, його змістом, структурою, зі складом діагностичних показників-орієнтирів, ваги кожного з них.

У гносеологічному, теоретико-пізнавальному плані процес діагностування являє собою особливий вид процесу пізнання, безпосередньо пов’язаний з актом розпізнавання (diagnoss – грецьк. розпізнання). На відміну від впізнавання, яке обмежується  відтворенням і уявленням цілісного образу об’єкту, його загального зовнішнього  виду з однією чи кількома ознаками, розпізнавання – складний процес свідомого відображення, зумовлений необхідністю проникнення у приховану внутрішню сутність явища, встановлення на основі обмеженої кількості зовнішніх ознак специфічної структури, змісту, причини й динаміки появи даного явища. 
Іноді сферу діагностики (розпізнавання) звужують до галузі встановлення причин і характеру аномального стану тих чи інших об’єктів, систем (у даному випадку психологічних причин помилок учня). Насправді сфера застосування діагностичного процесу є значно ширшою.

Будь-яке розпізнавання об’єкту в „нормальному” на даний час стані пов’язане з визначенням його класу, роду, виду і т. ін. на ґрунті виявлення, дослідження його якісно-кількісного складу, особливої структури та інших властивостей і характеристик. Тому сьогодні, коли розпізнавання станів різних, часом досить складних за своєю динамічною структурою систем, стає необхідною основою для різних галузей людської діяльності, можна перелічити безліч професій, в яких присутній процес постановки діагнозу. 
Діагностика обов’язково включає в себе семіотику (семіологію) – з’ясування діагностичного значення симптомів, орієнтирів діагнозу, а також вивчення спрямованості й логіки мислення в процесі постановки діагнозу. Усі сторони діагностики знаходяться в єдності; визначною ж є логічна сторона. Отже, музично-педагогічна діагностика становить єдину функціональну систему, яка включає в себе три складові частини: методологічну, семіологічну та діагностичну логіку.

Теоретичною базою музично-педагогічної діагностики є сукупність необхідних професійних та психолого-педагогічних знань, а також знань про апробовані принципи й методи постановки музично-педагогічного діагнозу.

Суть музично-педагогічної діагностики полягає в дослідженні й педагогічному аналізі індивідуальних особливостей особистості учня, здатність та вміння розв’язати завдання, що виникають при навчанні музики, а також якісний рівень його розвитку. 
Структура музично-педагогічного діагностичного процесу являє собою систему взаємопов’язаних елементів, які спираються на щаблі пізнання учня, якими послідовно прямує педагог, – від безпосереднього сприйняття учня (констатуючий, первинний діагноз) через „абстрактне мислення”, яке допомагає виявити причинно-наслідкові зв’язки й залежність усіх музично-виконавських проявів учня (причинний діагноз), до розвитку розкриття цілісної особистості, відображеної у психолого-педагогічній характеристиці учня на кожному етапі його розвитку (узагальнено-прогнозуючий, типологічний діагноз). Елементи та їх зв’язки, що утворюють структуру – динамічні; постійно розвиваються, і не є самоціллю, а обов’язковою умовою ефективності музичного навчання. Крім того, процес діагностування в музичній педагогіці включає в себе не лише відповідно сформовану спрямованість уваги, сприйняття, пам’яті та мислення, а й цілий  ряд практичних дій з їх складною структурою. 
Усі елементи (щаблі) музично-педагогічного діагнозу взаємно доповнюють і обумовлюють один одного, різні за метою, завданням, складом необхідних знань, умінь, навичок, за часом і формами протікання, результатами, а також за якістю потрібної розвиненості окремих психологічних процесів (сприйняття, уваги, уяви, пам’яті), властивостей темпераменту, емоцій і складу необхідних педагогічних здібностей. 
Первинним є констатуючий діагноз, коли на основі прослуховування учня педагог має можливість оцінити його виконавську вправність, міру реалізації ним композиторського задуму; надасть можливість педагогу скласти попереднє, первинне уявлення про музично-виконавські дані учня й рівень його розвитку. Цей щабель діагностичної діяльності являє собою безпосередню реакцію педагога на гру учня; швидке порівняння її з визнаним зразком звучання твору й певного умовисновку. Провідну роль тут відіграє  педагогічна інтуїція-узагальнення „у свідомості ряду дрібних, важковраховуваних та уловлювальних факторів” (К. Платонов), що вимагає високої розвиненості слухо-зорової уваги педагога, цілеспрямованості сприйняття та пам’яті. Констатуюча діагностична діяльність є основною на уроці, під час прослуховування учнів на заліках, іспитах, академічних концертах.

Результатами цього пришвидшеного діагнозу є зауваження й поради педагога, показ „зразка” за інструментом, поточні записи у щоденнику, оцінки тощо. 
Однак, щоб зрозуміти, що саме приховується за „зовнішніми проявами” музичного виконавства учня, необхідно провести аналіз цих проявів, складностей чи помилок, допущених дитиною на даному етапі навчання, в даній ситуації. 

Причинно-наслідковий аналіз спрямований на виявлення й розкриття зв’язків, залежностей між об’єктивними й суб’єктивними складностями твору і його характером, якістю музичної обдарованості учня, рівнем його навченості на даний момент.

Ця стадія діагностування вимагає від педагога не лише певних уявлень щодо зразка звучання твору, а й знання тих залежностей, причинно-наслідкових зв’язків, які неминуче виникають при певних недоліках у комплексі обдарованості й навченості учня. На цій стадії діагностування має бути доведене до максимально можливого розпізнання причин, які зумовлюють певний недолік у грі учня та його професійно-виконавських якостях. Цей діагноз можна назвати причинно-ситуативним.

Узагальнюючо-прогнозуючий, типологічний діагноз індивідуальних особливостей учня, його музичного мислення й обдарованості пронизує усі етапи навчання виконавському мистецтву. Ця стадія діагностування заснована на комплексному методі вивчення особистості, який дозволяє визначити вікову й індивідуальну змінність характеристик учня в процесі його розвитку.

Кожен педагог, набуваючи досвіду, виробляє власну програму, яка передбачає простеження динаміки зміни якостей музичної обдарованості учня в процесі навчання і виявляє ті приховані зв’язки, які існують між наявними даними та навчанням. Різнобічне навчання дає можливість встановити професійно значимі якості особистості дитини, міру її професійної придатності, можливі тенденції розвитку. Результати такого комплексного вивчення реальних можливостей учня в різних видах музичної діяльності знаходять своє відображення у психолого-педагогічній характеристиці, в індивідуальних планах учня.

Правильність та об’єктивність оцінки вимагає від педагога не лише виконавського професіоналізму, а й, не меншою мірою, знання психології, методики й педагогіки. Цей вид діагностичної діяльності дає можливість планувати подальшу роботу більш ефективно. 

Змістом діагностики як процесу є розпізнавання й оцінка певних „ознак”, „симптомів”, у результаті яких і формується діагноз. Тому досить суттєвим є питання вибору тих діагностичних показників, орієнтирів, які повинні знаходитися в полі зору музиканта-педагога на кожній стадії його діагностичної діяльності. 
Основним об’єктом музично-педагогічної діагностики є особистість учня, його індивідуально-психологічні якості. На першому щаблі, констатуючи виконавську майстерність учня на уроці, академічному концерті, іспиті, педагог звертає увагу на „змістовність та художність виконання, рівень володіння професійно-технічними навичками, міру професійних досягнень”, а також на відповідність потрібного звучання твору з тим, яке пропонує учень. Як ознаки-орієнтири другої та третьої стадій діагностики виступають властивості цілісної особистості.

Підтвердження цієї думки знаходимо й у висловленнях відомих музикантів-педагогів. Так, А. Ямпольський пише: „Педагог повинен тонко, всебічно знати свого учня, мати найповніше уявлення про його природні дані і характер обдарування, про особливості його мислення й розвитку. Тільки на цій основі можна будувати роботу з учнем і знаходити найправильніші та найефективніші методи цієї роботи”.

У сучасній психології існують різноманітні уявлення про структуру особистості.

Концепція структури особистості поділяється на чотири підструктури: перша, – це спрямованість особистості (інтереси, прагнення, ідеали, ставлення до праці). 
Друга – навченість особистості, – містить у собі знання, звички, розвиненість.

Третя – біологічно обумовлені якості, що зазвичай називають темпераментом. Для музиканта-педагога найбільший інтерес становлять саме ті особливості студента, які характеризують його професійну обдарованість.

Вперше психологічний аналіз структури музичної обдарованості дав Б. Теплов, який дійшов висновку, що „ядром” музичних здібностей є музикальність – комплексна здатність, що проявляється у переживанні музики як „вираження деякого змісту”. 

„Центром” музикальності є здатність до емоційного відгуку на музику, тобто специфічна для музиканта емоційність.

Основними „носіями” музичного змісту є:

1) ладове почуття, тобто здатність емоційно розрізняти ладові функції звуків мелодії;

2) здатність до слухового уявлення, – вона утворює основне ядро музичної пам’яті та руху;

3) музично-ритмічне почуття.

Цими трьома здатностями музикальність не вичерпується, з нею пов’язані й тонке диференціальне сприйняття, багатство уяви й фантазії, образне мислення, творче натхнення.

До цього слід додати ще й ті якості, які мають неабияке значення при навчанні грі на інструменті: координацію рухів, вправність пальців. 
Своєрідність музичних здібностей, співвідношення й якості їх визначають „продуктивність” музичної діяльності. Це ніби внутрішній показник, багато в чому зумовлений природними задатками, який можна умовно прийняти як рівень обдарованості й навченості учня.

При цьому „навченість” включає в себе і сприйнятливість до навчання, готовність до подальшого навчання, що перегукується з поняттям „зони найближчого розвитку”, яка ніби створює базу для засвоєння нових знань, умінь, навичок.

Однак слід врахувати якості, що характеризують навченість дитини. Основним показником тут є такі навички: артистизм, музично-художній смак, володіння процесом виконання, „почуття цілого”, „матеріалізація” художнього образу, сформованість та „відпрацьованість” різних видів техніки. Сюди ж потрібно віднести й якості, пов’язані зі самостійністю та усвідомленістю роботи, навички гри в ансамблі, читання з аркуша, транспонування.

Усі ці властивості учня є предметом діагностики музиканта-педагога. Вони можуть бути використані лише при врахуванні цілісної особистості; усієї складності притаманних їй зв’язків та взаємозалежностей.

Спираючись на результати діагностування усіх якостей учня, педагог визначає основні тенденції його розвитку, планує індивідуальне навчання.

Центральне завдання усього музично-педагогічного процесу (виховання) розв’язується на вивченні й виконанні певного репертуару, конкретних музичних творів. Тому необхідно зупинитись і на характеристиці тих показників музично-педагогічного діагнозу, які безпосередньо пов’язані з виконанням та інтерпретацією музичного твору. 
Найважливішим змістом музики є внутрішній світ людини, її почуття і переживання. Тому диференціація та конкретизація музичного образу тісно пов’язані з індивідуальністю, її життєвим досвідом, рівнем розвитку, інтересами тощо.

Матеріальним втіленням музичного образу, змісту музики є музична форма, з окремих елементів якої складається певна загальна структура, побудована з кількох структур: мелодичної, ладогармонічної, ритмічної, фактурної, тембрової, динамічної.

Ця конструкція твору дозволяє піддати аналізу, тобто осмисленню логіки художньо-виражальних і технічних засобів, використаних композитором. 
Аналіз твору й виявлення ролі кожного її елемента в розкритті ідеї лежать в основі діагностування рівня виконання музичного твору (констатуючий діагноз).

З іншого боку, музичний твір виступає і як дидактичний учбовий матеріал – предмет вивчення, засіб професійно-виконавського навчання. За такого підходу твір можна уявити як сукупність конкретних виконавських завдань, розв’язуючи які, учень здобуває необхідні навички. Орієнтирами причинно-наслідкового аналізу (ситуативний діагноз) виступають об’єктивні закономірності твору у проекції на конкретний тип учня.

Успіх діагностичного мислення педагога визначається й наявністю у нього спеціальних професійних знань і досвіду.

Формування діагностичної оцінки у його свідомості відбувається на основі порівняння прослуханого виконання з тим зразком звучання даного твору, який склався в результаті професійно-виконавської підготовки й навчання, а також нагромадження власного практичного досвіду. Однак і знання, і досвід педагога неминуче підпорядковуються певній системі мислення. 
При цьому мислення педагога „йде не по прямій, а швидше по складній звивистій лінії, по спіралі”.

Спостерігаючи роботу досвідченого педагога, ми часто захоплюємося його надзвичайною чутливістю, інтуїцією та винахідливістю. Безпомилковість його „педагогічного діагнозу” уявляється нам якимось цілісним процесом свідомості, мислення, який відбувається ніби невідомо як, через що ні керувати цим процесом, ні навчати його – абсолютно неможливо. Тому студентів – майбутніх педагогів слід вчити головним чином професійно-виконавській діяльності, а також формувати навички діагностичної оцінки. Аналізуючи розв’язання діагностичних завдань, ми можемо визначити „основних дійових осіб”, які беруть участь у процесі мислення музиканта-педагога про розв’язування діагностичних завдань. Це передусім ясно уявлюваний зв’язок, модель очікуваного звучання твору, потім – знання тих музично-виконавських закономірностей, які лежать в основі даного твору, знання причинно-наслідкових зв’язків між „відхиленням” від бажаного зразка виконання й індивідуальних особливостей учня, а також знання оптимальних методів, шляхів навчання, які гарантують виправлення помилок.

Основними розумовими операціями є виділення й пошук істотних ознак, їх аналіз, порівняння зі зразком виконання, з’ясування причин відхилення від нього, вибір оптимальних шляхів для виправлення помилок.

Підсумовуючи вищесказане, підкреслимо, що музично-педагогічна діагностика – надзвичайно складна галузь пізнавальної діяльності, в якій тонко переплітаються об’єктивні та суб’єктивні достовірні й вірогідні моменти. Вона виконує важливі функції в учбовому процесі й має складну ієрархічну структуру.

Професійне розв’язання діагностичних завдань передбачає оволодіння не тільки необхідною сумою професійних знань (у тому числі й психолого-педагогічних), а й комплексом спеціальних діагностичних умінь.

Кожне таке вміння являє собою певну систему психічних дій (слухо-зорова цілеспрямована увага, пам’ять, мислення), спрямованих на сприйняття, аналіз та узагальнення професійно значущої інформації для виявлення й розпізнавання певних ознак „симптомів”. На цій основі й формулюється музично-педагогічний діагноз.

При цьому, вдосконалення педагогічної майстерності музиканта неможливе без оволодіння усім комплексом діагностичних знань, умінь, без необхідного формування відповідних психічних дій, адже саме „мислення-дія” є серцевиною педагогічної майстерності.  
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Дніпропетровської консерваторії ім. М. Глінки
УДК 78.07
ШЕДЕВРЫ ОСТАЮТСЯ С НАМИ!
Величие Бетховена – в его 

поразительной многогранности. 

Я люблю, я преклоняюсь перед 

живым, не канонизированным 

Бетховеном, в творчестве которого 

иногда соседствуют бездонные 

глубины трагического в 

шекспировском смысле с 

искрометным юмором, шуткой, 

неистощимым оптимизмом.

Григорий Гинзбург
8 апреля 2013 год. Закончился концерт и публика, заполнившая зал Днепропетровской консерватории им. М. Глинки, в едином порыве встала со своих мест, приветствуя артиста бурными аплодисментами. Такая восторженная благодарность была адресована молодому талантливому музыканту, блистательному пианисту, аспиранту Московской консерватории им. П.И. Чайковского, ученику профессора Веры Васильевны Горностаевой Вадиму Холоденко.

Этим концертом было завершено редкое и грандиозное по своим масштабам творческое событие – исполнение цикла 32-х сонат Л. Бетховена, инициатором которого был ректор Днепропетровской консерватории им. М. Глинки Ю.М. Новиков. Осуществил проект, который смело можно назвать творческим, интеллектуальным и исполнительским подвигом – Вадим Холоденко. 

Днепропетровская публика познакомилась с пианистом весной 2011 года, когда он приехал на фестиваль „Музыка без границ” в качестве концертмейстера Александра Тростянского (известного скрипача, ученика профессоров М. Либермана и И. Бочковой, заслуженного артиста Российской Федерации, доцента Московской консерватории им. П.И. Чайковского) и произвел настолько яркое впечатление своим исполнительским мастерством, неповторимой индивидуальностью и артистическим обаянием, что возникло желание продолжить знакомство с музыкантом поближе уже в качестве солиста. 

Вадим Холоденко, коренной киевлянин, окончил Киевскую специальную музыкальную школу им. Н. Лысенко, продолжил обучение в Национальной музыкальной академии Украины им. П.И. Чайковского и в Московской государственной консерватории им. П.И. Чайковского. Он является лауреатом многих международных конкурсов: юных пианистов Владимира Крайнева; молодых пианистов памяти Владимира Горовица; юношеского конкурса пианистов им.  Прокофьева в Санкт-Петербурге; им. Ференца Листа в Будапеште (2001, III премия и бронзовая медаль); им. Марии Каллас в Афинах (2004, Гран-при); им. Джины Бахауэр в Солт-Лейк-Сити (2006, III премия) и Сендае (Япония, 2010, I  премия). Стипендиат фондов В. Спивакова, М. Ростроповича, Ю. Башмета.

Несмотря на свой молодой возраст – 26 лет, Вадим имеет большой опыт творческого сотрудничества со многими известными оркестрами и дирижерами:  оркестром „Новая Россия” (художественный руководитель – Юрий Башмет); с ГАСО им. Е.Ф. Светланова; Симфоническим оркестром Государственной Капеллы Санкт-Петербурга; Симфоническим оркестром Национальной филармонии Украины (дирижер Н. Дядюра); Государственным симфоническим оркестром Украины (дирижер В. Сиренко); Симфоническим оркестром Венгерского радио; Сегедским симфоническим оркестром и многими другими.

Талантливость пианиста не вызывает сомнений, приятно удивляет, а более поражает активность его исполнительской деятельности, которая впечатляет не только своей географией, но объемом и масштабностью исполняемых произведений. Так, в концертном сезоне 2012-2013 годов, кроме выступлений в Днепропетровске с циклом „32 сонаты Бетховена”, пианист гастролировал в США, Японии, Германии, Швейцарии, Хорватии, во многих городах России от Москвы до Магадана. В том числе его концерты состоялись в двух лучших залах мира – Корнеги Холл в Нью-Йорке и Сантори Холл в Токио. В этих концертах прозвучали: 5-й концерт Бетховена; 2-й Брамса; 4-й концерт, Рапсодия на тему Паганини, 1-я соната и Вариации на тему Шопена Рахманинова; соната „Ночной ветер” Метнера; концерт соль-мажор Равеля; концерт №1 Шостаковича. 

Между гастрольными поездками пианист успешно выступил на отборочном туре в Москве для участия в одном из престижных и самых сложных современных фортепианных конкурсов – Международном конкурсе им. В. Клиберна, который состоялся в мае 2013 года в США, в Техасе в городе Форт Уорт. Конкурс включает три тура, предполагающие исполнение трех сольных программ (45 мин. + 45 мин. + 60  мин.) в разные дни, участие в квинтете и исполнение двух концертов. Сегодня особенно приятно осознавать, что Вадим Холоденко стал победителем этого престижного фортепианного конкурса.  
Знакомство днепропетровской публики с Вадимом как солистом состоялось в ноябре 2011 года, когда он принял участие в фестивале фортепианного искусства „Музыка без границ” и подтвердил впечатление интересного музыканта, блестяще исполнив сонату № 1 С. Рахманинова и этюды из опусов 42 и 65 А. Скрябина. Тогда же родилась идея исполнения цикла всех сонат Бетховена.

Каждый крупный пианист на протяжении своего творческого пути стремится покорить или хотя бы приблизится к вершине гениального озарения Бетховена, вершине духовного совершенства и высшего исполнительского мастерства – интерпретации цикла 32-х сонат композитора. 
Традиция исполнения бетховенских сонат уходит своими корнями в исполнительскую деятельность ученика Бетховена Карла Черни, который одной из главных миссий своей просветительской деятельности считал пропаганду фортепианных произведений Бетховена. Эта традиция была продолжена многими выдающимися западноевропейскими пианистами, среди которых А. Шнабель, А. Брендль и другие.

В истории русского исполнительства первым интерпретатором гениальных сочинений Бетховена стал Антон Рубинштейн, исполнив цикл фортепианных сонат в своих исторических концертах в Петербурге и Москве, а затем в Вене, Париже, Лондоне, Лейпциге и других городах Европы. Его интерпретации по праву вошли в мировую сокровищницу шедевров исполнительского искусства. 

В последующие десятилетия XIX века и в ХХ веке мировое исполнительство обогатилось интереснейшими и не похожими друг на друга интерпретациями сонат Л. Бетховена русских пианистов М. Юдиной, К. Игумнова, Г. Нейгауза, М. Гринберг, С. Рихтера, Т. Николаевой, Э. Гилельса.

Первым советским пианистом, осуществившим такой крупный художественный замысел, был Самуил Майкапар. В 1925, 1927 и 1931 годах он исполнил циклы концертов из всех 32–х сонат Бетховена. Причем, в 1931 году им были исполнены все сонаты Бетховена в течение… одного дня! 

В последние годы уже XXI века хорошо известен исполнением всех сонат Бетховена замечательный австрийский пианист – Рудольф Бухбиндер.

Интересным нюансом является традиция исполнения цикла перед „одним” зрителем, т.е. перед некой постоянной аудиторией, поскольку кроме духовного наслаждения и торжества это дает возможность проследить эволюцию бетховенского творчества с конца 90-х годов XVIII века до 1822 года, когда была закончена последняя соната композитора. Так, С. Фейнберг играл все сонаты Бетховена в сезоне 1940-41-го годов в Москве и в Ленинграде, в 1943 – в Ташкенте. Т. Николаева дала восемь бетховенских вечеров во Львове. В Днепропетровске впервые в истории исполнительства города такой цикл прозвучал в сезоне 2012-2013 годов. 
Вадим поделился с нами тем, что идея исполнения всех сонат Бетховена родилась приблизительно два года тому назад. Приступая к работе над очередной бетховенской сонатой, пианист решил посмотреть, а сколько сонат уже есть в его исполнительском репертуаре? Оказалось, существенно больше половины. Тогда и появилась мысль доучить остальные. Началась серьезная, целенаправленная работа, в которой ему помогала его педагог В.В. Горностаева. Когда работа над циклом была завершена, самым сложным оказалось найти концертный зал. Полтора года Вадим доказывал во многих инстанциях уникальность и духовную ценность этого проекта, искал возможность реализовать его. Первым человеком, который откликнулся, зажегся этой идеей, поддержал молодого пианиста и предоставил ему концертную площадку, оказался Юрий Михайлович Новиков.

В ноябре 2012 года в зале Днепропетровской консерватории состоялся первый концерт Вадима Холоденко, в котором прозвучали 29, 11 и 8-я сонаты.

Семь концертов цикла формировались пианистом по собственному усмотрению. Не следуя Бетховенскому порядку расположения сонат, каждый из концертов представлял продуманную и логично завершенную композицию, интересную с драматургической точки зрения. Своеобразную арку составили 29-я соната, открывшая цикл и 32-я, которая являет, по словам С. Фейнберга „…поистине достойное завершение всего гениального цикла. Можно ли вообразить более проникновенное, более просветленное прощание с миром возвышенных фортепианных звучаний, чем кода этой последней части сонаты”. 

29-ю сонату пианист считает знаковой, неким символом, „входной дверью” открывающей цикл. Если пианист готов к постижению этой вершины, этого „пробного камня” он может вынашивать замысел исполнения всего цикла, если – нет, то … Неудивительно, что в одном блоке оказались 32-я и 14-я, так как интонации из финала 14-й использованы Бетховеном в 32-ой. Вадим считает, что практически все сонаты, за исключением последних четырех автобиографичны. Последние же четыре с 29-й по 32-ю являются примером „чистой” музыки. 
Пианист рассказал, что в процессе работы над каждой из последующих сонат, он выходил на новый уровень постижения бетховенского замысла в целом, и это порождало новые требования в решении творческих и пианистических задач. Эту работу расценивает для себя как некий духовный вызов. Думает, что этот пласт работы посеял семена, которые взойдут позже. 

Необходимой составляющей в работе музыкант считал самое широкое знакомство с существующей литературой о Бетховене, о его жизни, творчестве, с музыковедческими работами, посвященными сонатам, прослушал практически все, имеющиеся записи. Наиболее близкой и понравившейся ему стала интерпретация сонат известной советской пианисткой Марией Гринберг и замечательным британским пианистом венгерского происхождения Андрешем Шиффом. Таким образом, интерпретация рождалась на основе личностного восприятия музыки Бетховена, совмещенного с историческим подходом и существующей исполнительской традицией.

Каждый из музыкантов по-своему, заново открывает своего Бетховена. Когда позади весь цикл сонат – можно сделать определенные обобщения. Главное, что хочется отметить – это ярко выраженный индивидуальный подход музыканта, своеобразное видение пианиста и трактовка им идей автора. Такого Бетховена мы еще не слышали! 

При сохранении драматических и трагедийных узлов драматургии многих сонат, в целом преобладают просветленные тона, оптимистические настроения, типично классическое прозрачное звучание фактуры, тончайшие динамические градации от шелестящего, воздушного pp до мягкого, но объемного и мощного ff. Впечатляет культура звука, благородное туше, необъятная палитра артикуляционных приемов, целостная подача формы, виртуозное владение мастерством педализации. Результатом такого многопланового восприятия духовного мира композитора перед нами предстает не традиционно трагедийная фигура Бетховена, а бесконечно многогранная личность, для которой не были чуждыми все составляющие человеческого бытия с огромнейшим, богатейшим спектром человеческих эмоций. 
Покидая Днепропетровск, Вадим Холоденко выразил искреннюю благодарность всем, кто был причастен к осуществлению проекта. В первую очередь ректору Днепропетровской консерватории им. М. Глинки Ю.М. Новикову, музыковеду В.И. Скуратовскому, который впечатляет уровнем подачи материала, ораторским мастерством и, конечно же, доброжелательной, чуткой и искренне заинтересованной днепропетровской публике, перед которой очень приятно играть. 
Благодаря исполнительской деятельности таких выдающихся музыкантов как Вадим Холоденко шедевры остаются с нами!  
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� Например, „Эскиз новой эстетики музыкального искусства” Ф. Бузони (1907) [1]. Необходимо также отметить, что Ю. Холопов подчёркивал такой факт: каждые триста лет в европейском музыкальном искусстве появляется понятие новая музыка [13].


� Ученый писал, что „в наше время, когда ХХ век прошёл, стало окончательно ясно, что минувшее столетие: – период какого-то гигантского перелома в эволюции музыки, в самой её сущности, в развитии культуры, чуть ли не самой сущности человека; – по некоторым данным есть основания считать слом ХХ века также и началом новой исторической эпохи, после Нового времени – Новейшего времени…” [15, 6–7].


� См., например, статью Н. Тарасевича „Категория „новое” в музыкальной культуре Ренессанса” [11]. 


� Показательными примерами этой тенденции в минувшем столетии является активное развитие музыкальной медиевистики и исторического исполнительства, изучение неевропейских культур и традиций и мн. др.


� Н. Герасимова-Персидская отмечает, что „ослабление организующей роли центра, стирание границ системы, поиски новых форм нашли крайнее выражение в додекафонии. Композиция с 12 независимыми тонами требовала исходной абсолютной отделённости звуков, их идеальной дискретности. <…> Представляется, что именно при помощи антисистемы была сделана попытка освободиться от диктата классической системы” [3, 41]. 


� Недаром центром притяжения для неоклассицизма было Барокко и ранний Классицизм.


� С. Савенко отмечает, что „все эти разнородные явления связывают некие общие корни, общее культурное сознание, основывающееся на серьёзном пересмотре идеи поступательного движения в культуре и искусстве <…> Налицо отказ от прямолинейно понимаемой идеи прогресса <…> Что же взамен? Видимо, на смену появляется идея относительности, идея релятивизма, окрашивающая не только „мышление стилями”, но и многие другие современные культурные представления” (выделено мною. – И. Т. [10, 11]).


� „Это имеет отношение и к Новому времени в целом, и к непосредственно предшествующему веку романтизма, характер диалога с которым уточняется приставками „пост” и „нео”, – пишет А. Соколов. – <…> Такой постромантизм в художественной культуре ХХ века представляет „шлейф” века XIX, это своего рода post scriptum, „дописывание только что завершённого письма”. Здесь налицо сознательное дистанцирование от свойственных данному историческому моменту новаций в области музыкального языка” [12, 15].


� Первым измерением Ю. Холопов называет горизонталь-мелодию, вторым – вертикаль-гармонию, третьим – сонорику [14].


� См., например, монографию М. Лобановой „Музыкальный стиль и жанр. История и современность” [7].


� В качестве дополнения ко всем существующим параллелям можно предложить ещё и такую: один из главных парадоксов Новейшей музыки состоит в том, что используемые композиторами сложнейшие типы техники „на слух” не улавливаются. Не случайно Д. Лигети назвал свой знаменитый 48-голосный канон из „Atmosphères” „бумажным”. Точно так же невозможно уловить на слух talea в изоритмических мотетах Г. де Машо или все тонкости разнообразной канонической техники в „Missa prolationum” И. Окегема.


� См., например, [6; 8; 12] и др.


� Несмотря на то, что, например, Х.Х. Штукеншмидт (его точку зрения приводит Ц. Когоутек), рассматривая принципы становления сериальной техники, подчеркивает принципиальное отличие сериализма, в частности серии временного ряда, от ритмического остинато изоритмических мотетов [6, 158].


� Ю. Евдокимова отмечает, что „возникает два уровня расчленения формы – по границам color и по границам talea. Color определяет количество крупных частей в форме. <…> Talea же определяет количество разделов внутри каждой из частей” [5, 124]. 


� Данный приём напоминает о технике „наложенного изоритма” (И. Сухомлин), использовавшейся в мотетах Г. де Машо.


� Напомним, что серию в данном произведении составляет следующая последовательность звуков: e, f, cis, es, c, d, gis, a, b, fis, g, h.


� Например, опера В. Мартынова „Дети выдры”. 


	�Письмо от 30 декабря 1780 г. Mozarts:Briefe und Auszeichnungen. Gesantausgabe. Hrg. V. Bauer W.A. und Deutsch O.E. Kassel etc. Bärenreiter-Verlag, 1962-1975; 2/ Bärenreiter/DTV, 2005. Bd. III, S. 78. Далее - Briefe GA. См. также Briellmann A. „[…] komponiert ist schon alles – aber geschrieben noch nicht – [...]”. Gedanken zur Mozart Schaffenweise. Eine Übersicht // Mitteilungen der internationalen Stiftung Mozarteum.46 Jg, Hf. 3-4. S. 1-32.


�Письмо от 28 декабря 1782 г. BriefeGA III, S. 246. 


�Михайлов А. Вольфганг Амадей Моцарт и Карл Филипп Мориц // Михайлов А. Языки культуры. М., 1997. С.748. Доказано, что это письмо Моцарту не принадлежит и приписано ему уже в XIX веке.


�Konrad U. Konrad U. Wolfgang Amadé Mozart. Leben. Musik. Bärenreiter-Verlag, 2005. S. 160.


�Берхтольд цу Зонненбург М.А. И вновь несколько анекдотов о детских годах Моцарта // Моцарт. Истории и анекдоты, рассказанные его современниками. Моцарт. Истории и анекдоты, рассказанные его современниками. М.: Классика XXI, 2007. С. 124. 


�Novello V. und M. Eine Wallfahrt zu Mozart Pilgrimage, Die Reisetagebücher aus dem Jahre 1829. Deutsche Übersetzung von E.Roth. Bonn, 1959.


� Цит. по: Deutsch O.E. (Hg.) Mozart: Die Dokumente seines Lebens. Kassel etc., 1961., S. 482.


� Письмо от 1 августа 1781 г. Briefe GA III, S. 144.


� Zaslaw N. Mozart as a working stiff // On Mozart. Cambridge Univ. Press., 1994.  P. 110


� Письмо от 6 октября 1781 г. Briefe GA III, S. 165.  


�Ниссен К. фон. Несколько анекдотов из жизни Моцарта // Моцарт. Истории и анекдоты, рассказанные его современниками. Цит. соч. С. 126.


�Письмо от 24 апреля 1784 г. Briefe GA III, S. 311.  


�Reeser E. Vorwort // Neue Mozart Ausgabe. S. VIII, Bd. 23/2. S. XIV.  


� Вертикально-подвижные контрапункты, допускающие удвоение в тт. 99-108.


� Письмо от 8 апреля 1781 г. Briefe GA III, S. 103.


� Köchel Verzeichnis. 3 Aufl., S.457.


� Reeser E. Vorwort // NMA VIII, 23, 2. S. VII. 


� Письмо от 20 апреля 1782 г. Briefe GA III, S. 202.


� На это же родство указывал ещё Г. Аберт — см.: Аберт Г. В.А.Моцарт. ч. II, кн. 1. М., 1983. C. 152. далее – Аберт.


� Моделью для K.394/383а послужили, по-видимому, две баховские фуги: C-dur’ная из 1 тома и c-moll’ная из 2 тома „Хорошо темперированного клавира”.


� Письмо от 20 апреля 1782 г. Briefe GA III, S. 202.


� Письмо от 28 февраля 1778 г. Briefe GA II, S. 304.


� Konrad U. Mozarts Schaffenweise: Studein zu den Werkautographen, Skizzen und Entfürfen. Göttingen, 1992; Konrad U. Wolfgang Amadé Mozart. Leben. Musik. Werkbestand. Bärenreiter-Verlag, 2005.


� Briellmann A. „[…] komponiert ist schon alles – aber geschrieben noch nicht – [...]”. Op. cit. S. 12.


� Аберт,  Цит. изд. С. 122.


� Эйнштейн А. Моцарт. Личность. Творчество. М., 1977. С. 143 и далее.


� Там же, с. 145. 


� Briellmann A. „[…] komponiert ist schon alles – aber geschrieben noch nicht – [...]”. Op. cit. S. 13. Лучшими вариантами таких не-авторских окончаний музыковед считает „Реквием” с доработками Ф.К. Зюсмайера и клавирную фантазию d moll K.397 с 10-тактовым завершением кантора церкви Св.Фомы в Лейпциге А.Э Мюллера (1767-1817)


� Письмо от 26 мая 1781 г. Briefe GA III, S. 121.


� Эйнштейн, с. 145; Аберт, ч. II, кн. 1, с. 129.


� Аберт ч. II, кн. 1, с. 129-130.


� Эйнштейн, с. 145.


� Там же, с. 151.


� Konrad U. Wolfgang Amadé Mozart. Leben. Musik. Werkbestand. Op. cit., S. 164-165.


� Письмо от 9 июня 1781 г. Briefe GA III, S. 127.


� Липаев сообщает эти факты со слов Е.К. Альбрехта, бывшего в 1870-х ― начале 1890-х годов инспектором музыки Императорских театров Петербурга (Липаев И. Оркестровые музыканты. (Исторические и бытовые очерки.) // Русская музыкальная газета. 1903. № 16 (20 апреля). Стб. 447).


� Сведение дается по рукописи: Виноградова А. К публикации главы из рукописи книги Э.А. Старка (Зигфрида) „Ф.И. Стравинский и оперный театр его времени”.  


� Сообщено Дамиром Камильевичем Япаевым. 


� О мартирологах см.: Конаев С. Они играли на похоронах и танцах // Театр. 2012. № 6―7 (апрель). С. 234― 237. 





