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В данном номере журнала представлены ставшие традиционными разделы. Основу со-

ставляет корпус статей, отражающих актуальные вопросы теории и истории музыки. Диапа-

зон проблематики данного раздела отличается широтой и многоаспектностью. Статья ки-

тайского исследователя Пэн Чэна посвящена анализу традиционной ладовой системы «юнь-гун-

дяо» — истории ее становления и определению философского контекста ее формирования. В

статье А. И. Рахаева и Г. А. Гринченко обосновываются связи двух монументальных произведе-

ний И. С. Баха («Музыкальное приношение» и «Искусство фуги») с эзотерической концепцией

розенкрейцеров, что, согласно позиции авторов, проявляется в скрытой мистической и алхими-

ческой символике данных композиций. Обнаружение новых, ранее не отмеченных в отечествен-

ном музыкознании аспектов музыки барокко характеризует и статью Л. Д. Пылаевой: в русле

барочной теории аффектов анализируется «характер» в музыке французских композиторов

периода Grand siècle .

Значительная часть раздела посвящена исследованию различных жанровых и стилевых

закономерностей в сочинениях современных отечественных композиторов. Е. П. Линючева вы-

являет ключевые особенности жанрового синтеза в «Стикс» Гии Канчели. В статье

И. А. Матюшонок на примере сонаты для скрипки и фортепиано Б. Чайковского определяются

тенденции развития этого жанра в музыке последних десятилетий ХХ века. О. А. Щербатова

обнаруживает различные концепции звукового образа полифонических произведений отече-

ственных композиторов второй половины прошлого века. Современная западная традиция

представлена в статье Е. С. Мальцевой. В этом исследовании анализируются смысловые

структуры «Cadenza» К. Пшибыльского.

Две статьи посвящаются юбилею выдающегося композитора современности

С. Губайдулиной и отражают столь различные моменты ее творчества, как воплощение са-

кральной проблематики в инструментальных концертах (статья О. А. Москвиной) и ее обраще-

ние к инструментальному театру (исследование О. В. Петрова).

Статьи раздела «Проблемы методики и педагогики музыкального образования» объеди-

няет внимание авторов к характерным процессам в деятельности детских музыкальных школ.

На основе архивных материалов выстраиваются типы музыкальных школ и содержание

начального музыкального образования, определившиеся к 20-м годам прошлого столетия (ста-

тья С. И. Дорошенко).

Принципиальная позиция автора второй статьи (А. О. Аракеловой) заключается в обос-

новании необходимости сохранения плодотворных традиций отечественного профессионально-

го образования, сложившихся в истории детских музыкальных школ. Исследователь определяет

главные механизмы повышения статуса ДШИ в современной культуре России.

Обозначенные в текстах журнала проблемы безусловно требуют широкого обсуждения

в научном сообществе. Приглашаем всех читателей к дискуссии.
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ПРОБЛЕМЫ ТЕОРИИ И ИСТОРИИ МУЗЫКИ

© Пэн Чэн, 2011
ИСТОРИКО-ФИЛОСОФСКИЙ КОНТЕКСТ

ФОРМИРОВАНИЯ ЛАДОВОЙ СИСТЕМЫ ЮНЬ-ГУН-ДЯО

Статья посвящена рассмотрению историко-философского контекста становле-
ния китайской ладовой системы. В ней раскрываются некоторые аспекты фи-
лософии музыки Конфуция, а также музыкально-эстетическая позиция конфу-
цианцев как главной идеологической силы древнего Китая, определявшей по-
литику правительства в отношении музыки. Такие идеи конфуцианства как
объединение музыки и политики, почитание древности и др. сыграли важную
роль в процессе становления ладового мышления древних китайских музыкан-
тов и содействовали формированию системы юнь-гун-дяо.
Ключевые слова: Конфуцианство, Китай, лад, пентатоника.

В древнем Китае не было единой религии, такой, например, как католицизм в Европе
или ислам в арабском мире. Религиозные силы Китая всегда были подчинены власти госу-
дарства. В течение двух тысяч лет здесь господствовало конфуцианство.

Будучи центром ханьской1 философской идеологии, конфуцианство влияло на все
стороны общественного уклада и культуры, в том числе и на музыку.

Как известно, музыка — юэ (乐) — в древнем Китае была не просто искусством. Она
всегда символизировала добро и зло правителей, расцвет и гибель династий, поэтому исполь-
зование лада было не просто проблемой музыкальной теории или практики, но на прямую
соотносилось с политикой.

По древним книгам и нотам мы определили, что китайская традиционная ладовая си-
стема — так называемая «юнь-гун-дяо» — сформировалась в период Юань (1271-1368 гг.)2.
Процесс этот тесно связан с историко-философской средой древнего Китая. В данной статье
мы попытаемся выявить и рассмотреть эту связь.

Конфуций (孔夫子) — основатель школы конфуцианства, один из родоначальников
древнекитайской философии, жил в 551-479 гг. до н.э. Его фамилия – Кун (孔), а имя — Цю
(丘), и его зовут все с уважением Кун-цзы или Кун Фуцзы (по-русски — Конфуций). Конфу-
ций был вторым сыном известного храбреца Хэ (историческое имя — Шулянхэ), который
имел дворянское происхождение и был королевскими потомком династии Шан. В период
правления династии Чжоу Шулянхэ имел титул Дафу и был правителем одного из уездов
царства Лу.

Известно, что отец умер, когда мальчику было всего 3 года. Весьма трудное матери-
альное положение семьи Конфуция не мешало тому, что уже в детстве он обратил свои по-
мыслы к учёбе.

Как выдающийся философ и автор философского учения, Конфуций еще при жизни
имел много учеников, которые записывали мысли учителя и свои беседы с ним. Именно та-
ким образом было создано главное сочинение Конфуция «Лунь юй» («Беседы и высказыва-
ния»), представляющее собой сборник нравственных поучений. Интересно отметить, что до
середины XX века каждый образованный китаец еще в детстве должен был знать этот труд
наизусть.

Культ прошлого являлся основной чертой древнекитайского исторического мировоз-
зрения [2; c. 166]. Сам Конфуций преклонялся перед древними книгами. Идеалами прошлого
для него были: идеальное государство, совершенный правитель, равновесие состояния музы-
ки и общества.

Учение о «Чжэн мин» (正名, «исправление имен») было кульминацией конфуциан-
ского культа прошлого. Конфуций учил, что государь должен быть государем, сановник —
сановником, отец — отцом и сын — сыном не по имени, а реально, на самом деле. При всех
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отклонениях от нормы всегда следует к ней возвращаться. Это учение самого влиятельного
идеологического направления в Китае во многом стало одним из консервативных факторов,
тормозящих развитие культуры и общества в древнем и средневековом Китае. Так, напри-
мер, быть сыном означало соблюдение всего ритуала сыновней почтительности, который
включал в себя наряду с рациональным и многое чрезмерное [2; c. 157].

Конфуций считал, что главное средство управления народом заключается в силе при-
мера и даже в убеждении, а не в принуждении. Концепция взаимоотношений в обществе у
Конфуция подобна взаимоотношениям в семье: правитель — отец, а народ — дети: «Как до-
ма надо служить отцу, а вне дома — государю» [2; c. 172].

Философ считал, что в управлении государством следует исключить принципы наси-
лия и страха и опирается не на жестоко карающий закон, а на нравственное самосовершен-
ствование человека. Таким образом, по мнению Конфуция, личная нравственность имеет
прямое отношение к обществу.

Основными понятиями конфуциaнской этики являются «Чжун-юн (中庸)» («золотая
середина»), «Жэнь (仁)» («человеколюбие») и «шу (恕)» («взаимность»), составляющие в
целом «дао (道)» («правильный путь»). Им должен следовать всякий, кто желает жить в со-
гласии с собой, с другими людьми и с самим мирозданием, иначе говоря, жить счастливо.
Идеальный образ человека, по учению Конфуция, — «цзюньцзы (君子)» («благородный
муж»), следующий конфуцианским моральным заповедям [2; c. 161].

Музыка играла важную роль в жизни и учении Конфуция: он имел специальную му-
зыкальную подготовку и был крупным музыкантом своего времени. Его понимание музыки
являлось не только профессиональным, но и глубоко философским. Он говорил: «Церемо-
нии, говорят, да церемонии! А разве под ними разумеются только подарки [яшмы и шелка]?
Музыка, говорят, да музыка! А разве под нею разумеются только музыкальные инструменты
[колокола и барабаны]?» [5; c. 175].

В этих словах заключена очень важная мысль о том, что сущность церемоний, их ос-
нова заключается в проявлении почтения, а подарки служат лишь внешним выражением це-
ремонии. Точно так же и основа музыки заключается в гармонии, а инструменты являются
только орудием для внешнего ее выражения.

Объединяя две сферы жизни – музыку и церемонию, Конфуций показывал их нераз-
дельную связь. «Церемонии — это порядок, а музыка — гармония; поэтому в мире нет ни
одного предмета, в котором бы отсутствовали эти два начала. Они есть даже у воров и раз-
бойников, потому что им для совершения воровства и грабежей необходимо иметь началь-
ника, которого бы все слушались; без этого у них пойдут раздоры и безначалие, при которых
они не могут заниматься своим ремеслом» [5; c. 175].

Учение о «Чжун-юн» (золотая середина) является основой конфуцианства. Без этого
нельзя составить правильного представления о «жэнь» (человеколюбие) и «цзюньцзы» (бла-
городный муж) и других понятиях философии Конфуция.

Основной целью Чжун-юн (примерный перевод— «не слишком») является теоретиче-
ская разработка и осуществление на практике дао, гармонизации природной и человеческой
поднебесной. При этом, принцип Чжун-юн исходит из общего для древнекитайской филосо-
фии принципа изоморфизма космоса и человека.

Философ не любил музыку царства Чжэн (郑). Он говорил так: «Я не люблю фиолето-
вый цвет, потому что он затмевает красный; не люблю Чжэнский напев [сладострастный],
потому что он нарушает истинную музыку3, не люблю говорунов, ибо они губят государ-
ство» [5; c. 175]. Это отсутствие меры и порицал Конфуций.

Эти размышления философа ясно показывают значение музыкально-эстетического
критерия в концепции Чжун-юн Конфуция. Музыка должна звучать красиво и радостно, но
не выбиваясь из здоровой колеи умеренности — «не слишком».

В учении Конфуция соединились понятия нравственности и эстетики. И это служит
критерием оценки музыки. Когда философ говорил о двух типах музыки «Шао» и «У», он
утверждал, что «музыка Шао совершенно красивая и совершенно добрая». А «музыка У со-
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вершенно красивая, но не совершенно добрая» [11; c. 34]. «Шао», также называется «Шунь-
юэ», было музыкой древнекитайского правителя Шунь (по легенде жил в XXIII–XXII в. до
н.э.), который принимал власть от старого правителя Яо. А «У» было музыкой правителя
Чжоу Уван, который победил Шанчжоу (商纣), последнего правителя династии Шан, и со-
здал новую династию Чжоу, при которой жил Конфуций.

В эпоху Конфуция было немало образованных людей, которые считали, что музыка
двух правителей, использовавших разные пути получения власти, отличается по характеру.
Оба правителя были мудрыми вождями, но всё-таки Чжоу Уван захватил власть посредством
военной силы, доведя предыдущего правителя до самоубийства. Его путь к власти оказывал-
ся ниже с точки зрения нравственности, чем путь Шунь. Поэтому, по мнению Конфуция, в
их музыке и отразилось это различие. Кроме него, такого же взгляда придерживались также
и Чан-хун и Цзи-чжа.

В говорится в «Лунь юй» («Беседы и высказывания»), Конфуций заметил: «Если че-
ловек не обладает человеколюбием, то как он может соблюдать ритуал? Если человек не об-
ладает человеколюбием, то о какой музыке может идти речь?» [7; c. 145]. Сущностью чело-
веколюбия является добро. Слова эти означают, что без внутреннего добра человек не может
принять ритуал и музыку сердцем, то есть, внутреннее добро человека является основой му-
зыки и ритуала, то есть для Конфуция лучшая музыка должна включать в себя как усовер-
шенствованное искусство, так и безукоризненную нравственность, то есть, красоту и добро.

Идеальный образ человека, по учению Конфуция, — «цзюньцзы» («благородный
муж»), следующий конфуцианским моральным заповедям. Чтобы воспитать цзюньцзы, в
принципе, для установления общественного порядка, каждый образованный человек, считал
Конфуций, должен усвоить Лю-и (六艺, шесть искусств) и пройти трёхэтапное воспитание.

Лю-и (шесть искусств) включает в себя Ли (礼, почтительность, церемониал, ритуал),
Юэ (乐, музыку), Шэ (射, стрельбу из лука), Юй (御, умение управлять повозкой), Шу (书,
книги, каноны), Шу (数, математику). А трёхэтапное воспитание — это Ши (诗, поэзия, сти-
хи, слова песней), Ли (礼, почтительность, церемониал, ритуал) и Юэ (乐, музыка).

Цзюньцзы (благородному мужу) необходимо начинать с изучения поэзии (ши, стихи,
слова песней), продолжать — церемониями (ли, почтительность, церемониал, ритуал) и за-
вершать музыкой [5; c. 173]. Так что музыка в процессе воспитания цзюньцзы занимает
высшее — завершающее место. Музыкальное образование является последним этапом вос-
питания и необходимым путём к совершенству.

Когда ученик Конфуция Янь-юань (颜渊) спросил его о законах правления, философ
ответил: «Используй Сяский календарь, поезжай на Шанской повозке, поси Чжоуские одеж-
ду и шляпу, исполняй Шуньские музыку и пляску. И отходи от Чжэнской музыки и человека
искусного в споре, Чжэнская музыка звучит без меры, человек чрезмерно искусный в споре
— опасен» [11; c. 49].

Конфуция интересовала политическая функция музыки. В тексте «Лунь юй» («Беседы
и высказывания») он много размышлял об этом. Например, ученик Цзы-лу (子路) спросил
учителя: «Вэйский государь [Чу Гун-чжэ] ожидает вас [философ], чтобы с вами управлять
государством. С чего вы намерены начать?» — «Необходимо исправить имена». — «Вот как!
Вы далеко заходите. К чему это исправление?» — «Дикарь ты, Ю (由, имя Цзы-лу), — отве-
чал философ, — Благородный муж осторожен по отношению к тому, чего не знает. Если имя
неправильно [не соответствует действительности], то слово будет противоречить делу, а ко-
гда слово противоречит делу, то дело не будет исполнено, и если дело не будет исполнено,
то церемонии и музыка не будут процветать, а если церемонии и музыка не будут процве-
тать, то наказания не будут правильны, а когда наказания будут извращены, то народ не бу-
дет знать, как ему вести себя. Поэтому для благородного мужа необходимо, чтобы имя он
непременно мог сказать и слово исполнить и чтобы в словах его не было ничего бесчестного
[недобросовестного]» [5; c. 173].
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Ещё Конфуций говорил: «Когда во вселенной царит порядок [закон], то церемонии,
музыка и войны исходят от сына неба; когда же в ней царит беззаконие, то церемонии, музы-
ка и войны исходят от удельных князей. Когда все это исходит от удельных князей, то ред-
кие из них через десять поколений не теряют власти. Когда все исходит от вельмож, то ред-
кие из них через пять поколений не теряют власти; а когда бразды правления государством
находятся в руках чиновников-вассалов, то редкие из них не теряют власти через три поко-
ления. Когда во Вселенной царит закон, то правительственная власть не находится в руках
вельмож, и народ не участвует в обсуждении дел» [5; c. 174].

Эти слова показывают то, что музыка для учения Конфуция — не только искусство и
метод воспитания человека, но и важная часть государственного правления. Конфуций про-
поведовал это в своем учении, которое оказало сильное влияние на потомков.

Таким образом, основные взгляды Конфуция о музыке можно обобщить в следующих
формулировках:

— Согласно Конфуцию, музыка всегда играет важную роль в вопросах управления
государством и обществом. Хорошая, истинная, благородная, достойная музыка позволяет
сохранять порядок в обществе, а плохая музыка приводит к нарушению порядка.

— Музыка является важной частью воспитания образованного человека, который мо-
жет служить государству.

— Лучшая музыка, согласно Конфуцию, должна соединять в себе добро и красоту и
не может переходить в «крайности».

— Образцом совершенной музыки являются древняя музыка «Шао» и я-юэ4 в начале
династии Чжоу.

Одновременно эти взгляды философа сыграли отрицательную роль в развитии китай-
ской музыкальной культуры, что проявилось в следующих факторах:

— Следование исключительно ограниченному древнекитайскому канону музыкальной
эстетики приводило к тому, что музыканты подчёркивали в музыке нравственность, но не
уделяли должного внимания драматизму.

— Главная тенденция в развитии взглядов на музыку в Китае до XX века была следу-
ющей: чем она древнее, тем совершеннее.

— Непонимающий музыку считался несовершенным человеком, то есть, не
цзюньцзы. Поэтому в древнем Китае не было ни одного конфуцианца, который мог бы при-
знаться, что он не понимает музыки. Как ни парадоксально это звучит, но нередко конфуци-
анцы, писавшие труды о музыкальной теории, не разбирались в своем предмете, так как
связь с практикой у них была утрачена. Несмотря на то, что действительно понимающих бы-
ло мало, общественное положение самих музыкантов оставалось очень низким, а интелли-
генция часто избегала контактировать с ними.

— Государство часто управляло музыкальной практикой и направляло её развитие
для того, чтобы музыка не мешала стабильности политической власти.

Во II веке до н.э. (в период правления династии Хань) конфуцианство получило под-
держку государства. Многим конфуцианцам пожаловали чин. С тех пор конфуцианцы всегда
являлись главной силой правительства Китая. Смены правителей не мешали этому положе-
нию [8; c. 1]. С 605 г. в Китае даже был введен  экзаменационный режим отбора чиновников
(«Кэцзюй», 科举). Основным содержанием экзаменационных заданий и вопросов «Кэцзюй»
было учение и труды конфуцианства. Режим «Кэцзюй» продолжался 1300 лет вплоть до
начала XX века: последний раз экзамен «Кэцзюй» проходил в 1905 г.

На протяжении всей истории древнего Китая после династии Цинь конфуцианцы по-
стоянно предлагали государству использовать лады (гун, дяо, звукоряды, систему строя)
«правильные», «нравственные», «соответствующие древним нормам» и «защищающие хань-
скую традицию». Это бывало в каждой династии. Однако, на самом деле, они не знали, какие
это были лады. Во-первых, никто из них не слышал древнюю музыку. Во-вторых, часто они
не были музыкантами. Поэтому предлагаемые ими стандартные лады были лишь те, которые
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упоминались в древних книгах — пентатонический звукоряд и семиступенный звукоряд
чжэн-шэн5, то есть, древняя гамма (12, 259).

Современная хань-нация сформировалась в период правления династии Хань (поэтому
она так и называется), но продолжала древнекитайскую культурную традицию до династии
Цинь. Учение Конфуция и древнекитайскую музыку считают важной частью ханьской куль-
туры.

Тем не менее, уже в начале своего формирования хань-нация начала привлекать музы-
ку других народов. Например, в императорской музыке можно было встретить корейскую
пьесу «Кунхоу инь» (《箜篌引》) и западно-южную пляску «Ба-юй у» (《巴渝舞》) [12;
c. 128, 120]. Согласно предположению современных исследователей, между ладами этих
наций разница была не большая.

В 139-126 гг. до н.э. император Лю Чэ (刘彻) направил посла Чжан Цяня (张骞) в
страны Средней Азии. По возвращении Чжан Цянь привёз в Китай их музыку. В соответ-
ствии с её стилем, один из музыкантов-чиновников Ли Яньнянь (李延年) написал двацать во-
семь воинских пьес [12; c. 109]. К сожалению, в древних книгах не сохранилось упоминаний
о том, в каких ладах звучала эта музыка. Известно лишь, что характер она имела воинствен-
ный и могучий.

Мы полагаем, что по своей ладовой организации музыка, привезенная Чжан Цянем из
Средней Азии, была близка современным ладам народной музыки Узбекистана и Таджики-
стана (Чжан Цянь там бывал) и отличалась от ханьских традиционных ладов своим энергич-
ным характером.

Другое влияние на музыкальную культуру древнего Китая было связано с буддист-
ской музыкой. Буддизм из Индии дошёл до границ проживания хань-нации. В III веке китай-
ские монахи создали новую систему на основе китайской народной музыки с чертами музыки
индийской [12; c. 138-139]. Это также оказало влияние на ладовую систему китайской музы-
ки6.

Такие влияния в VII-VIII веках достигли своей кульминации. В династии Суй и Тан
большинство жанров янь-юэ7, на самом деле, представляли собой музыку других наций и
стран. В музыкальной теории того времени звуки и лады имели традиционные названия, но
на практике использовалось немало звукорядов без пентатонической основы, а также приме-
нялись стили других национальных культур.

Например, император Ли Лунцзи (李隆基, 685-762 гг.) был замечательным композито-
ром. Он сочинил высоко оценённое современниками произведение «Танец в костюмах из об-
лака и перьев» (《霓裳羽衣舞》) с древнеиндийскими чертами [12; c. 224]. А в пьесе «Жуй
Чжэшу» (《瑞鹧鸪》) того времени был использован «локрийский лад»: в музыке ощущают-
ся ладовые черты музыки народов Синьцзяна и Средней Азии.

Конфуцианцы выступали против использования ладов других наций и выражали свое
мнение разными способами. Среди чиновников-музыкантов таких противников «смешения
национальных стилей» было довольно много. Например, Ню Хун (牛弘, 545-610 гг.),
Чжансунь Уцзи (长孙无忌, ?— 659 г.), Ду Ю (杜佑, 735-812 гг.), Бай Цзюйи (白居易, 772-846
гг.), Юань Шэнь (元慎, 779-831 гг.) и др. Их мысли о музыке заметно различались, но их
сближало одно — все они ратовали за сохранение древней традиции.

По мнению конфуцианцев, так называемая «древняя музыка» была музыкой до дина-
стии Цинь (до 221 г. до н.э.), которая, кстати, считалась образом лучшей музыки в Китае
вплоть до XX века.

Следование традиции «древней музыки» означало, что музыканты в я-юэ (благород-
ной музыке) могли использовать только пентатонику и звукоряд чжэншэн. Конфуцианцы
обычно требовали, чтобы в сочиняемой музыке воплощались все аспекты «древности»: не
только лады, но и инструменты, состав оркестра, жанры и т.д.

Лады, привнесенные в музыку из других музыкальных культур, считались нарушени-
ем старинного порядка [об этом см.: 12; c. 250, 268, 272].
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Многие из представителей этой школы, кроме Юань Шэня, также критиковали совре-
менную им народную музыку. Звукоряд цин-шан8, который использовался здесь, критико-
вался больше, чем звукоряд ся-чжи9. Это объясняется тем, что последний возник в музыкаль-
ной практике уже до династии Цинь (до 221 г. до н.э.) и вошёл в теорию я-юэ (благородной
музыки) в период династии Хань (202 г. до н.э. — 220 г. н.э.).

Подобная позиция конфуцианства в отношении народной музыки не способствовала
развитию ладовой системы и проникновению в нее разных национальных музыкальных тра-
диций в китайскую музыку. Однако, она не могла и помешать уже начавшемуся процессу
взаимообогащения музыкальных культур разных народов, населявших Китай.

Как уже отмечалось, в то время музыка других народов была довольно популярной.
Например, в разные периоды эпохи Суй-Тан (581-907 гг.) существовал музыкально-
танцевальный жанр янь-юэ (светской музыки), представляющий собой семи-, девяти- или де-
сятичастную композицию. Такие произведения, соответственно, назывались семичастной,
девятичастной, десятичастной музыкой. Обычно, кроме первой части и финала её остальные
разделы такой композиции представляли собой музыку других национальных традиций: Ань-
го (安国), Тяньчжу (天竺), Фунань (扶南), Гаоли (高丽), была и музыка нацменьшиства —
Силян (西凉), Гаочан (高昌), Цюцы (龟兹), Шулэ (疏勒), Канго (康国). Тянчжу была индий-
ской музыкой. Она использовалась до 618 г., после чего происходит ослабление влияния ин-
дийской культуры на китайскую. Тем не менее, лады Индии и Средней Азии бытовали в Ки-
тае ещё очень долго.

Историк Янь Иньлю (杨荫浏) считает, что эта «большая музыка» с иностранными за-
имствованиями сочинялась в китайской традиционной технике [12; c. 214], так что соедине-
ние ладов хань-нации с иными музыкальными традициями было обусловлено требованиями
практики.

Следует отметить, что Суй и Тан были объединёнными могущественными династия-
ми. Душевное состояние властителей и конфуцианцев было спокойным. Однако, в конце ди-
настии Тан из-за вторжения других народов Китай «погряз» в беспорядках. Затем вокруг тер-
ритории, на которой жили ханьцы, начали возникать другие государства, которые были под
владычеством ханьского императора.

Когда к власти в Китае пришла основанная хань-нацией династия Сун (960-1276 гг.),
противников «внеханьской» музыки стало гораздо больше. Идея почитания древности одер-
жала верх: ведь уже тысячу лет назад властители и интеллигенция мечтали о «нравственной
политике» и культурном расцвете. «Музыкальная мысль почитания древности управляла дея-
тельностью я-юэ (благородной музыки) и определяла политическую программу музыки. Это
в какой-то степени защищало феодальный строй, но тормозило процесс развития музыкаль-
ной культуры» [12; c. 276].

В период Южного Сун (вторая половина династии Сун, 1127-1276 гг.) ханьская власть
вновь понесла потери. Династия Сун потеряла северную часть родной земли из-за вторжения
других наций.

Конфуцианцы продолжали ратовать за древнюю музыку и противостояли вторжению
музыки других народов, чтобы «проявлялась ханьская твёрдость национального духа» [13;
c. 69].

Восстановление древности и своего рода ксенофобия стали единой музыкальной по-
зицией конфуцианцев. Музыкальные традиции других народов в это время в Китае приходи-
ли в упадок.

Следует отметить, что в это время музыка я-юэ сочинялась только по так называемому
древнему стилю, существовавшему до династии Цинь (во многом придуманному). Музыка
других наций и стран исполнялась редко. Даже упоминавшийся выше музыкально-
танцевальный жанр с элементами разных национальных стилей, который был популярен в
период правления династий Суй и Тан, использовался лишь частично.

Как указывалось выше, основой светской музыки династии Сун являлась ханьская
народная музыка. При этом конфуцианцы не только укрепляли положение старых ладов в
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областях я-юэ (благородной музыки) и янь-юэ (светской музыки), но и ограничивали разви-
тие народной музыки. История сохранила довольно много государственных указов о запрете
«плохой народной музыки».

Например, в 1113 г. государство обнародовало новый стандарт высоты строя и прика-
зало, чтобы все музыканты и в я-юэ (благородной музыке), и в янь-юэ (светской музыке), и в
народной музыке его придерживались. Одновременно были запрещены многие инструменты,
потому что они могли извлекать слишком высокие звуки, а музыка на них исполнялась
слишком подвижная, что не совпадало с установленной нормой. Игнорирование этого запре-
та могло привести к осуждению исполнителей и слушателей [12; c. 424].

В 1119 г. чиновник-конфуцианец Цай Ю (蔡攸, 1077 — 1126 гг.) предоставил импера-
тору восемь статей о музыке, в которых он порицал несовпадение некоторых народных ин-
струментов с древними формами, а также народных исполнителей, одновременно играющих
мелодию в двух тональностях10. Он считал, что это мешает древнему ладу, и, следовательно,
не благоприятствует порядку в обществе [12; c. 442].

Кроме государственного диктата, положение старинных ханьских ладов в народной
музыке укрепляло взаимодействие императорской и народной музыки. Благодаря строгой по-
зиции конфуцианцев в отношении су-юэ, в то время заметно возросло осознанное использо-
вание ладов и стиля я-юэ («благородная музыка»), а также усилилось влияние звукоряда
чжэн-шэн [13; c. 32].

В Южном Сун музыкальным центром хань-нации стал южный город Линьан (临安,
ныне Ханчжоу в провинции Чжэцзян) — врéменная столица Китая. В этот период укрупни-
лась пентатоническая основа в гептатонике, что было характерно для южной традиции.

По окончании периода правления династии Сун хань-нация потеряла господство, по-
скольку императором новой династии Юань стал властитель из Монголии. По сравнению с
другими династиями, монгольские правители реже допускали конфуцианцев к своей полити-
ке, и уделяли гораздо меньше внимания я-юэ (благородной музыке). Поэтому много образо-
ванных людей обратилось к сочинению музыки. Это, в частности, содействовало расцвету
музыкальной драмы.

Однако, почти через сто лет, когда появилась династия Мин (1368 — 1644 гг.) под
управлением императора ханьской нации, конфуцианцы вернулись в центр политической
жизни страны и стали ратовать за использование в музыкальных сочинениях только ханьских
ладов. К тому времени, как уже говорилось выше, система юнь-гун-дяо уже сформировалась
в музыкальной практике.

Итак, как показал анализ исторического контекста, формирование ханьской ладовой
системы юнь-гун-дяо имеет под собой философское и политическое основания. Такие идеи
конфуцианства, как объединение музыки и политики, почитание древности и другие, сыграли
важную роль в процессе становления ладового мышления древних китайских музыкантов.

Примечания
1 Хань-нация — основная нация Китая.
2 Иначе говоря, система юнь-гун-дяо сформировалась не позже этого периода. Система юнь-

гун-дяо могла бы сформироваться раньше, но доказательств этого сегодня пока не достаточно. С са-
мой теорией системы юнь-гун-дяо можно познакомиться в книге «Китайская традиционная ладовая
система и её применение в ХХ веке» (Пэн Чэн, М.: МПГУ, 2006).

3 «Истинная музыка» в оригинальном тексте: чжэн-шэн (正声).
4 Я-юэ (雅乐) — музыка культа или музыка церемонии. Буквально — благородная музыка.
5 «Чжэн-шэн (正声)» в китайском языке значит «правильные», «верные» или «прямые» звуки.

Звукоряд «чжэн-шэн» совпадает с гаммой лидийского лада, например, фа, соль, ля, си, до, ре, ми, фа.
По-китайски ступени называются: гун, шан, цзюе, бянь-чжи, чжи, юй, бянь-гун, гун. Это был первый
семиступенный ладовый звукоряд в теории я-юэ (благородной музыки), и конфуцианцы считали его
«правильным ладом».

6 В современной буддийской музыке Китая черты индийской музыки не обнаруживаются.
7 Янь-юэ – светская императорская музыка древнего Китая.
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8 Звукоряд цин-шан совпадает с гаммой миксолидийского лада.
9 Звукоряд ся-чжи совпадает с гаммой натурального мажора. В китайской теории музыки и

называет её «новой гаммой».
10 Эти тональности располагались на чистую квинту друг от друга. Это напоминает нам о ев-

ропейском органуме.
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«МУЗЫКАЛЬНОЕ ПРИНОШЕНИЕ» И «ИСКУССТВО ФУГИ» И. С. БАХА
В КОНТЕКСТЕ РОЗЕНКРЕЙЦЕРСКИХ МАНИФЕСТОВ

В статье рассмотрены связи двух загадочных произведений И. С. Баха
«Музыкальное приношение» и «Искусство фуги» с манифестами Ордена
Креста Розы (Розенкрейцеров). Обозначенную гипотезу авторы доказывают
наличием розенкрейцерской, алхимической символики, скрытой компози-
тором посредством буквенного шифра, рисунков, числовых символов.
Ключевые слова: И. С. Бах, Музыкальное приношение, Искусство фуги,
ричеркар, контрапункт, Христиан Розенкрейц, манифесты розенкрейцеров.

«Музыкальное приношение» — одно из знаменитых, но редко исполняемых произве-
дений И. С. Баха. По мнению А. П. Милки, его можно считать «"музыкой без исполнения",
"музыкой в нотах"» [5; с. 127] на основании предположения о популярности в то время жан-
ра «канонов в альбом». Подобные записи были рассчитаны на личное общение с их владель-
цем, при котором музыкальная сторона, выявленная внутренним слухом, и зрительное вос-
приятие давали возможность обнаружить общее содержание. Это произведение посвящено
прусскому королю Фридриху II, считавшемуся официальным основателем масонской ложи в
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Германии. Некоторые думают, что король принадлежал к Ордену Креста Розы. Можно пред-
положить, что музыкальный диалог во время встречи между композитором и королем во
дворце Потсдама представлял собой общение двух посвященных. Трудно сказать, принадле-
жал ли Бах Братству Розенкрейцеров, но при изучении «Музыкального приношения» и «Ис-
кусства фуги» становится очевидной параллель, связывающая бессмертные творения велико-
го композитора и нашумевшие в Германии XVII века манифесты розенкрейцеров.

«Музыкальное приношение» состоит из двух Ричеркаров, Сонаты, Фуги (Fuga canoni-
ca) и девяти канонов, из коих шесть — «Canones diversi super Thema Regium», два загадоч-
ных канона на два и четыре голоса, сопровождаемых подписью Quaerendo invenietis —
«Ищите и обрящете», и бесконечный Canon perpetuus. В связи с тем, что каждый из разделов
имеет свою пагинацию и записан на листах различного формата (горизонтального и верти-
кального), важным вопросом является авторский замысел с точки зрения композиции сочи-
нения.

Позиция А. Милки по этому вопросу выглядит очень убедительной. Он полагает, что
у Баха были определенные намерения в отношении как внешнего вида сочинения, так и его
внутренней конструкции, и считает, что линейная последовательность частей может выгля-
деть следующим образом [5; с. 121]:
Canones diversi super Thema Regium

R I C E R C A R a3
Canon Quaerendo invenietis a2

S O N A T A
Canon perpetuus

R I C E R C A R a6
Canon Quaerendo invenietis a4

Fuga canonica
На лицевой стороне листов с трехголосным Ричеркаром и каноном после него есть

сделанный от руки и оформленный как заглавие акростих Regis Iussu Cantio Et Religia Ca-
nonica Arte Resoluta (Королем данная тема и все прочее в каноническом роде решенное).
Начальные буквы акростиха образуют слово RICERCAR. Единственный раз в своей жизни
(в возрасте 62 лет) композитор использовал название «Ричеркар», которое дал двум пьесам
из «Музыкального приношения» на три и шесть голосов. Обращают на себя внимание со-
гласные буквы слова, из которых три центральные образуют аббревиатуру имени Христиана
Розенкрейца (CRC), считавшегося основателем Братства Креста Розы, а общая сумма соглас-
ных, равная пяти, является важнейшим числом розенкрейцерского символизма, содержащего
пять лепестков священной розы.

Аббревиатура CRC просматривается в приведенном выше расположении частей сочи-
нения. Начальные буквы каждой из них создают сочетание CRC S CRC F. Первая и послед-
няя буквы C и F этого сочетания могут намекать либо на первоначальные буквы названий
первых двух манифестов «Откровение» (Fama Fraternitatis) и «Исповедание» (Confessio Fra-
ternitatis), либо на заглавие только второго из них. Представляют интерес центральные лите-
ры S и C, которые вызывают ассоциации с первыми буквами названия созвездий Змееносца и
Лебедя (Serpentario и Cygno), упомянутых в «Исповедании». В манифесте отмечается, что
Господь Бог посылал свидетельствующих Его волю вестников, каковые есть новые звезды на
небесах в созвездиях Змееносца и Лебедя, являвших собой некие знаки (Signaculae) великих
и значимых событий. Дело в том, что новые звезды появились в год обнаружения гробницы
Христиана Розенкрейца в 1604 году, поэтому упоминание о них должно было подчеркнуть
важность этой даты. В третьем манифесте, оказавшемся необычным алхимическим романом,
название которого в переводе с немецкого звучит как «Химическая Свадьба Христиана Ро-
зенкрейца», также встречаются буквы S C, находящиеся на золотом диске, полученном глав-
ным героем.

В «Музыкальном приношении» Бах соединил пьесы четырех жанров: канон, ричер-
кар, соната и фуга, объединенных в восемь разделов (CRC S CRC F). В первом манифесте,
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рассказывающем об истории создания ордена, говорится, что брат C.R., вернувшись в Гер-
манию после долгого странствия, организовал братство R. С. вначале из четырех лиц, кото-
рых он привлек из своего первого монастыря, а затем из восьми. Таким образом, число чле-
нов братства увеличивалось. Два канона из первых шести в подарочном экземпляре короля
снабжены надписью: «Notulis creschentibus crescat Fortuna Regis» («Пусть счастье короля рас-
тет, как растут значения нот») и «Ascendente Modulatione ascendat Gloria Regis» («И как мо-
дуляция двигается, подымаясь вверх, так пусть будет и со славой короля»). Иными словами,
один из канонов назван Fortuna, а другой — Gloria, и в каждом из них по восемь тактов. (Как
увеличивается слава короля, так и увеличивается число членов братства, пусть Fortuna будет
на стороне ордена.) В четвертой главе «Confessio Fraternitatis» звучат призывы к человече-
ству о присоединении к Братству, так как пришло время, предписанное Богом для того, что-
бы оно множилось.

На картине X старшего аркана Таро, именуемой Rota Fortunae, изображены колесо
Фортуны с восемью спицами, сфинкс, Кадуцей Гермеса, Анубис и Тифон как символизиру-
ющие суть принципа добра и зла. Колесо Фортуны представляет целостность низшей Все-
ленной с божественной мудростью в образе сфинкса как нетленного судьи добра и зла. Уди-
вительно, что совпадают первые буквы названия аркана и части посвящения канона королю:
Fortuna Regis и Rota Fortunae. В первом манифесте «Fama Fraternitatis» Фортуна упоминается
дважды: первый раз как олицетворение образа полного дорожного снаряжения или Сумы
Фортуны, а второй — при упоминании о Господе, который при оказании скрытой помощи
членами Братства направит их и предостережет, так как Он не слеп как языческая Fortuna.
Что же касается слова Gloria, думается, что Бах таким образом зашифровал название первого
манифеста Fama Fraternitatis, потому что Слава на латинском языке имеет значение не только
Gloria, но и Fama.

Для членов Братства было обязательным соблюдение шести правил. В «Музыкальном
приношении» мы имеем шесть «Canones diversi super Thema Regium». В названии второго
манифеста «Confessio Fraternitatis» девять букв, так же как и в «Музыкальном приношении»
девять канонов. Всего в данном сочинении 16 частей, учитывая 9 канонов, каноническую
фугу, 2 ричеркара и 4 части сонаты. Гематрия слова Gloria — 14 (7+11+14+17+9+1=59,
5+9=14). Вместе эти две цифры дают одну общую 1614 — год издания первого манифеста
Fama Fraternitatis.

Еще одну удивительную деталь (см. рис. 1) в виде треугольника или пирамиды, за-
канчивающуюся вопросительным знаком либо каким-то непонятным крючком, оставил Бах
на нотном стане в конце Ricercar a6. В нем 16 вертикальных полос могут косвенно символи-
зировать еще одну дату — 1616 год, когда вышла в свет третья публикация в уже нашумев-
шей серии манифестов «Химическая Свадьба Христиана Розенкрейца». Непонятный крючок
чем-то напоминает змею Меркурия на якоре (см. рис. 2). Данная иллюстрация находилась в
виде заставки в вышедшем в 1614 году сборнике вместе с «Fama Fraternitatis». Этот знак,
как и вертикальные треугольники-пирамиды, встречаются в другом, не менее загадочном,
произведении композитора — «Искусство фуги».

Рис. 1. Рис. 2.

Цикл «Искусство фуги» сложно назвать сборником пьес для совершенствования му-
зыканта-исполнителя в области полифонии. Скорее всего, это «музыкально-философское
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произведение, посвященное <…> вечным вопросам, к осмыслению которых человечество
обращается на всех этапах своего развития» [2; c. 242]. Существует много всевозможных то-
чек зрения, касающихся времени написания данного цикла. По мнению Е. Вязковой, начало
работы над сочинением относится к концу 1747 года после выхода в свет «Музыкального
приношения», а подготовка к изданию цикла — к концу 1749 и началу 1750 годов.

Что может объединять эти таинственные произведения? Почему в «Искусстве фуги»
Бах лишь последнюю неоконченную пьесу называет фугой, тогда как остальные части оза-
главлены контрапунктами? Контрапунктов 13, а вместе с фугой — 14. 1314 год смерти —
сожжения на костре — Великого магистра ордена Тамплиеров, к которым мы вернемся чуть
позже. В обоих сочинениях есть каноны и фуга, в «Музыкальном приношении» находится
загадочная пьеса RICERCAR, а в «Искусстве фуги» – CONTRAPUNCTUS. Так же как и в
слове RICERCAR, в названии CONTRAPUNCTUS первая, пятая и десятая буквы дают аб-
бревиатуру CRC, а цифры вновь связаны с символизмом Братства (пять и десять лепестков
священной розы).

Тип взаимоотношения частей основывается на принципе симметрии, формы проявле-
ния которой в цикле различны: фуге в прямом движении противостоит фуга на тему в обра-
щении, что, с точки зрения Е. Вязковой, может символизировать жизнь от рождения до
смерти в фуге прямого движения или жизнь после смерти — обратного. Жизненный путь ро-
зенкрейцера предусматривает ясную последовательность: смерть и воскресение, когда со
смертью умирают собственные жизненные принципы, а затем возрождаются вновь более
прочными. К зеркальной группе фуг подходит Второй Великий Герметический Принцип
«Как вверху, так и внизу, как внизу, так и наверху», заключающий в себе ту истину, что су-
ществует гармония, согласие, соответствие между многими планами — Проявлениями Жиз-
ни и Бытия.

Главная тема цикла состоит из двух мотивов, первый из которых в своей основе имеет
начало протестантского хорала «Wie schön leuchtet der Morgenstern» («Как прекрасно светит
утренняя звезда»). Толковать подобное можно как упоминание о Вифлеемской звезде, либо
— как об «иероглифической монаде» Джона Ди, о которой говорится в «Кратком Рассмотре-
нии», опубликованном вместе со вторым манифестом «Confessio Fraternitatis» в издании 1615
года. Некто Филипп Габельский, пересказывая труд Джона Ди «Иероглифическая монада»,
заменяет последнюю словом Stella («звезда»).

Необходимо подчеркнуть, что в цикле большую роль играют выполненные братом
ученика Баха Иоганном Шюблером гравюрные работы, проникнутые розенкрейцерской, ал-
химической символикой. Нет сведений об указаниях Баха граверу, но думается, что компо-
зитор в таком сочинении не мог оставить без внимания даже малейшую деталь. В центре
гравюры (рис. 3), помещенной после фуги №8 изображена «иероглифическая монада»
(рис. 4) Джона Ди. Этот знак стоял на печати, скреплявшей письмо, полученное Христианом
Розенкрейцем в «Химической свадьбе».

Рис. 3. Рис. 4.

Центральная точка в центре иероглифической Монады есть Земля, окруженная Солн-
цем, Луной и другими планетами, соответственно следующими своими путями. Солнце и
Луна это древние герметические и розенкрейцерские символы. Их изображение мы видим в
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середине следующих двух гравюр (рис. 5-6), помещенных в конце фуг №4 и №5 в виде цвет-
ков василька, контуры соцветия которого напоминают полукруг Луны, и подсолнуха, симво-
лизирующего Солнце.

В центре монады на рисунке 4, как считает В. Виммер, — монограмма гравера «JHS».
Действительно, на втором плане видны две перекрещивающиеся буквы «JS», которые могут
быть инициалами Шюблера или самого Баха. Поверх этих букв есть более зачерненные зна-
ки, будто добавленные позже и не совсем подобающие по стилю предыдущим. Скорее всего,
это две греческие буквы, нижняя из которых соответствует Х (Христос — Χριστός или Хри-
стиан), а верхняя горизонтальная перекладина  в сочетании с «JS» — первой букве слов
роз… или рос… . Узор над монадой, заполненный заштрихованными ли-
ниями, выглядит как два крыла. Второй манифест заканчивается словами на латыни — sub
umbra alarum tuarum, Jehova («В тени крыл Твоих, Иегова!»). Это строка молитвы о защите
из Псалтири, и первые буквы начала строки и имени Jehova дают сочетание «SJ». Вообще в
верхней части гравюры многие узоры напоминают крылья. О крыльях, птице Феникс в «Хи-
мической свадьбе» упоминается неоднократно. Дело в том, что птицы, как символы посред-
ничества между физическим и духовным мирами, отражают определенные архетипические
реакции, с которыми душа сталкивается в своем развитии в рамках алхимического процесса.

Рис. 5.

Надо сказать, что растения, аналогичные тем, что изображены на рис. 5-6, можно уви-
деть в одной из священных алхимических рукописей «Splendor Solis» («Блеск Солнца»), где
двадцать два рисунка обрамлены декоративными рамками из цветов и птиц. На рис. 6 справа
— три дерева, стоящие вдоль дороги, и на крайнем из них в центре нечто написано или нари-
совано. На пути главного героя «Химической свадьбы» стояли три высоких кедра, на одном
из которых была табличка, предлагающая выбрать один из четырех путей, ведущих на сва-
дьбу. Первый путь — короткий и опасный, второй — длинный, но легкий, третий — коро-
левский, а четвертый путь доступен только «очищенным». В одном из четырех канонов «Ис-
кусства фуги» 82 такта, в другом — 179 тактов, далее — 109 и 145. Гематрия имени Девы
(ALCHIMIA), каковая является одной из главных фигур романа, — 56, в двенадцатом кон-
трапункте цикла — 56 тактов.

Удивительна тема Заключительной фуги (рис. 7): она читается как слева направо, так
и наоборот, а мелодический рисунок графически образует букву «М», которая может симво-
лизировать либо Деву Марию по системе Б. Л. Яворского, либо таинственную «Книгу М.»,
принадлежащую Братству после того как C.R.C. изучил ее в Дамкаре и привез с собой в Гер-
манию.

Рис. 6.
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Рис. 7.

Выше мы упоминали о треугольнике-пирамиде, нарисованном Бахом в конце Ricercar
a6. В «Искусстве фуги» подобных фигур шесть и на вершине некоторых из них — некие зна-
ки, чем-то похожие на змею или букву S. Имена главных составляющих алхимического про-
цесса — Король и Королева или Жених и Невеста (Sponsus et Sponsa). В «Химической свадь-
бе» упоминается о пирамидах, которые были изображены на одном из семи кораблей, от-
плывающих в море. Необычный рисунок расположен после фуги №6 (рис. 8). Он очень по-
хож на Кадуцей Гермеса (рис. 9), хотя кольца, изображающие змей, не переплетаются, а рас-
положены вдоль акколады. Кадуцей или Жезл Гермеса является символом ключа, который
выявляет границу между светом и тьмой, жизнью и смертью, добром и злом. Он является
символом взаимодействующих и дополняющих друг друга сил природы.

Рис. 8. Рис. 9.

Последняя тема заключительной фуги цикла имеет общее количество звуков равное
29. В этом числе заключено символическое значение подписи композитора J. S. B. и аббре-
виатуры S. D. G. (Soli Deo Gloria) — Единому Богу Слава. Бах — единственный из компози-
торов, кто украшал свои партитуры буквами J. J. — Jesu juva («Иисус, помоги!») или S. D. G.
Какова природа этих аббревиатур? В склепе Христиана Розенкрейца на круглом престоле,
заменяющем могильный камень, стояла надпись Jesus mihi omnia — «Иисус для меня —
все». А над одной из четырех фигур, заключенных в круг, было написано Dei Gloria Intacta
(«Неприкосновенная Слава Божия»). На золотом слитке, полученном главным героем «Хи-
мической свадьбы», значились буквы D. L. S. Их истолковывают как Deus Lux Solis («Бог —
Свет Солнца») или Deo Laus Semper («Вечная хвала Богу»). И в том и другом случае речь
идет о Славе Бога. Если соединить обе аббревиатуры, получится S. D. G.

Теперь несколько слов о незавершенности заключительной фуги цикла. Сейчас из-
вестно, что Бах не умер, сочиняя последнюю фугу, как это было написано рукой его сына в
партитуре. Композитор мог закончить ее, но не стал этого делать. «Химическая свадьба Хри-
стиана Розенкрейца» также обрывается на полуслове, после чего сделана приписка о том, что
не достает двух листов и т.д. Но это не единичный вариант подобного явления. Вернемся к
Тамплиерам, о которых писали выше. В XV веке в Шотландии в местечке Рослин тамплие-
рами была построена часовня. Ее внешний вид передает ощущение оборванной роскоши: не-
смотря на вложенные в ее строительство дорогие материалы, работы неожиданно прекраати-
лись. Вид незаконченной западной стены создавал впечатление незавершенности. На самом
деле эта стена представляла собой скрупулезно воссозданные развалины Храма Ирода, по-
строенного по образу Храма Соломона, в которых тамплиеры стали вести раскопки в 1118
году. Поэтому незавершенная стена была символом разрушенного Храма. Есть мнение, что
после того, как орден Тамплиеров был разгромлен, он не перестал существовать, на его поч-
ве появились розенкрейцеры и масоны.

Был ли И. С. Бах членом Братства Креста Розы или нет — сказать сложно. То, что су-
ществует взаимосвязь между двумя необычными произведениями композитора и манифе-
стами розенкрейцеров, наличие розенкрейцерской, алхимической символики дает еще один
повод для возникновения новых вопросов, раскрывающих тайну творчества этого великого
человека.
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О ПОНЯТИИ «ХАРАКТЕРА» В МУЗЫКЕ ФРАНЦУЗСКОГО GRAND SIÈCLE

Статья посвящена генезису и сущности понятия «характер», во мно-
гом определяющего содержание музыки французского Grand siècle.
Автор опирается на музыкально-теоретические взгляды представите-
лей французской и немецкой культур второй половины XVII-первой
половины XVIII веков, тесно связанные с риторикой и барочной тео-
рией аффектов. В статье специально подчеркивается ключевая роль
танца в становлении представлений о «характере» не только танце-
вальных жанров барокко, но и французской музыки указанного пери-
ода как таковой.
Ключевые слова: Grand siècle, теория аффектов, риторика, «характеры
танцев» (les caractères des danses), «танец с пением» (danse chantée).

Музыка западноевропейского барокко, несмотря на возросшую в последние десятиле-
тия степень изученности, в наши дни все еще таит для исполнителей и музыковедов немало
секретов. К ним относится и эмоциональное содержание музыкальных сочинений XVII-
первой половины XVIII столетий, в значительной степени связанное с барочной теорией аф-
фектов.

Не является в этом плане исключением и наследие французских композиторов, дея-
тельность которых приходится на период Grand siècle. Однако объясняя содержание их со-
чинений через общие установки теории аффектов (имеющие, можно сказать, универсальный
характер для творчества практически всех представителей западноевропейского барокко),
следует принимать во внимание ее весьма своеобразное воплощение во французской тради-
ции.

Общество «Великого века» постигало смысл и эмоциональный строй музыкальных
произведений, распознавая заключенные в них «характеры» («caractères»). Современники
Людовика XIV — театральные актеры, певцы, танцоры, исполнители-инструменталисты, с
одной стороны, и слушатели и зрители, — с другой, определяли их без труда, тем более, что
подчас музыкальные пьесы мыслились композиторами как оригинальные портреты род-
ственников, друзей и знакомых.

Каковыми же были приметы «характеров» во французской музыке? Приступая к по-
искам ответа на этот вопрос, нужно прежде всего учесть, что само понятие характера во
французском языке трактуется двояко: оно не только указывает на душевные качества чело-
века (так это слово употребил Лабрюйер), но используется в смысле особого «знака», «по-
метки», «оттиска». Французские музыканты XVII-начала XVIII веков, а вкладывали в слово
caractèr оба значения. М. Мерсенн в «Универсальной гармонии» (1636) рассматривает систе-
му печатных знаков («caratères d’imprimerie»), с помощью которых поэт мог расставить в
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тексте песни «акценты страстей», подобные маленьким язычкам пламени. Они указывают на
усиление выразительности тона голоса певца, подчеркнутую ясность артикуляции, измене-
ние темпа вокальной речи. Свои размышления Мерсенн распространяет и на «ритмические
движения» (mouvements rythmiques) стихов, основывающихся на долгих гласных звуках
французской просодии, которые на письме узнаются благодаря специальным знакам (они и
являются обсуждаемыми Мерсенном caratères d’imprimerie).

Позже на важности присутствия особых печатных знаков в тексте вокальных сочине-
ний настаивал теоретик вокального искусства Бенинь де Басилли. В трактате «Любопытные
заметки об искусстве прекрасного пения» (1668) он высказывает мнение, что «такие знаки
помогут певцам тоньше передать «движения души» («mouvements de l’âme»), отражаемые в
ритмическом рисунке мелодии и разнообразных вокальных украшениях» [2; р. 135]. Боль-
шинство их обычно не фиксировалось в нотной записи, и добавленные к партитуре условные
обозначения долгих слогов, по мнению Басилли, подсказывали бы исполнителям расположе-
ние трелей, форшлагов, мордентов. Таким образом, caratères d’imprimerie в значительной
степени могли становиться опознавательными знаками «характеров» в более привычном
смысле, подчеркивая стремление музыки усиливать выразительность слова. «Для того, что-
бы она всецело выражала чувства и страсти <…>, необходимо, чтобы композитор рельефно
выразил все фразы текста, дабы он считался с характером  <…> действующего лица1, старал-
ся бы выразить чувство, его воодушевляющее, и нарастание страсти соединением и чередо-
ванием долгих или коротких нот, изменением модуляции в соответствии с ситуациями бес-
конечно меняющимися при наличии сильной страсти, дабы более выделялись одни пассажи
перед другими, замедляя и ускоряя темп арии, сообразно чувствам, переданным словами …»
[9; с. 277]. П. д’Аплиньи допускает, что пристальное внимание к выполнению подобных за-
дач может подчас «несколько охладить воображение и сделать мелодию менее блестящей, но
выразительность ее будет более верной благодаря нюансировке» [9; с. 277], отражающей
шкалу эмоциональных оттенков текста, в особенности тонко дифференцированную в тексте
стихотворном. Поэтому могущая возникнуть перед композитором «трудность в овладении
поэтическими красотами не должна служить поводом к их совершенному исключению» [9;
с. 278] .

Французская музыка XVII-начала XVIII веков свидетельствует о том, что опасения
д’Аплиньи были по большей части излишними, поскольку ее авторы не только не избегали,
но специально придерживались законов поэзии, ориентируясь в ритмике мелодий на правила
стихосложения. Согласно Руссо, такая мелодия, «приспосабливаемая к словам песни (шан-
сон) или небольшого стихотворения, пригодного для пения», и шире — «все метрически ре-
гулярные мелодии» обозначаются термином air — в том числе для того, чтобы отличать их
от речитативов [10; р. 28].

С другой стороны, этим кратким указанием снабжаются инструментальные номера
театральных постановок, предназначенные для танцев, могущие иметь уточнения относи-
тельно участвующих в них персонажей и танцевального жанра. Такие пьесы являли собой
блестящие образцы пластического выражения «характеров», включающего подчеркнуто вы-
разительные визуальные компоненты — жесты, мимику, телодвижения. Особой оригиналь-
ностью отличались сценические танцы со свободной хореографией, исполнявшиеся профес-
сиональными танцовщиками, которые являлись зрителям в облике демонов, китайцев или
подземных духов.

Танцевальные airs становились еще более яркой формой запечатления душевных
движений, когда их мелодии подтекстовывались и исполнялись певцами, вызывая к жизни
особую художественную идею — «танец с пением» (danse chantée).

На наш взгляд, сам факт существования данного феномена может быть обусловлен
тем, что «без помощи <…> вспомогательных средств <…> изображение всякого рода <…>
страстей чистая музыка может дать лишь условно <…> при содействии нашего воображе-
ния» [9; с. 277]. При этом танец в большой степени помогает достраивать воображаемый ха-
рактер — тем более в сочетании со словом.
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Не случайно композиторы в поисках идеи произведения обращались к распростра-
ненным в те времена танцам, а музыканты-инструменталисты делали фразировку и артику-
ляцию созвучной танцевальным движениям.

Столь значительная роль танцевальных жанров для французской музыкальной прак-
тики обусловлена более чем достаточным числом обстоятельств. Прежде всего, это высокий
общественный статус танца при французском дворе, поддерживаемый самим Людовиком
XIV — королем-танцором. Действие сформированной при его правлении системы учрежде-
ний, способствовавших развитию профессионального обучения танцоров и балетмейстеров,
привело к истинному взлету хореографического искусства. Важна и сама форма, в которой
запечатлевались характеры и чувства в танце: изысканная, отмеченная тонким изяществом
манеры исполнения, она как нельзя более соответствовала эстетике французского Grand siè-
cle.

Исполнители сообщали публике о характере танца особым способом: они словно
внушали ей различные эмоциональные состояния, смысл тех или иных возникающих по ходу
выступления танцоров ситуаций, подражая ораторской речи. Шаги, жесты и позы восприни-
мались как «эквиваленты употребляемых в риторическом выступлении страстных слов и фи-
гур» [5; р. 82].

Наиболее ярко риторический аспект в раскрытии «характера» танцев заявляет о себе в
сценических danses chantées. «Безмолвную речь» танцора здесь озвучивает певец, прибегая в
подражание ораторской манере к несколько преувеличенной артикуляции, украшениям, ак-
центам.

Представляется, что danses chantées, во многом отталкивающиеся в своей выразитель-
ности от поэтического текста вокальной партии, сыграли заметную роль в формировании
французских «характеров танца» (les caractères des danses). На то, что этот жанр мог послу-
жить одним из их истоков, намекает Жан-Батист Дюпюи: в трактате «Принципы игры на ви-
оле» (1741) он замечает, что характеры танца «тесно связаны со словами в danse chanteé ,
<…> придавая ″силу″ и ″экспрессию″ словам, певец выделит эти характеры, а исполнитель-
инструменталист сможет хорошо передать дух танца» [3; р. 7].

Ведущая роль певца в сообщении «характера» вполне естественна: ведь его, согласно
Мерсенну, считали ни кем иным, как «гармоническим оратором» [8; р. 372]. В этом качестве
исполнитель вокальной партии виделся и музыкантам XVIII века. В 1707 году Ж.-Л ле Гал-
луа де Гримаре, продолжая идеи Б. де Басилли и французских риториков, проецирует их на
оперные речитативы. В «Трактате о речитативе» он описывает искусство декламации, по-
дробно излагает особенности пунктуации, которая «служит не только созданию фразировки,
но также может подчеркивать чувства, или страсти». Актер или певец «должен быть
″хозяином своего высказывания″ и ″должен разучивать в своих действиях душевные движе-
ния″» [4; р. 25].

Ему вторили музыканты-инструменталисты. Следуя правилам французского прекрас-
ного пения (bien chant) и внимательно вслушиваясь в театральную декламацию, они имити-
ровали в своей игре преувеличенную артикуляцию согласных и экспрессивное звучание дол-
гих декламируемых гласных.

Естественно, что музыканты полагались не только на свой слуховой опыт, но и на
знание закономерностей просодии, важнейшие из которых фиксируются на письме с помо-
щью специальных надстрочных знаков. Учитывая это обстоятельство, можно утверждать,
что таковые знаки в конечном итоге и являются одними из «помет» («характеров»), которые
становились устойчивыми признаками выражения различных эмоций. Возможно, в этом за-
ключался один из путей формирования «характеров» во французских танцах, а через них —
и в музыке французского барокко в целом. Вот почему ее изучение предполагает обращение
к слову, специальный анализ элементов словесной речи и их соотношения с элементами му-
зыкального языка.

С другой стороны, речь идет о слове риторическом, проявляющим себя в контексте
«риторической эпохи». Не случайно «характеры» вплоть до начала второй половины XVIII
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века изучались французскими музыкантами в контексте учения о риторической диспозиции.
Так, уже упомянутый нами Ж.-Б. Дюпюи считал: «Если у музыканта отсутствуют знания об
этой части диспозиции, то ему бесполезно учиться играть на каком-либо инструменте —
ввиду того, что в инструментальной музыке вовсе нет никаких слов, подписанных под нота-
ми для того, чтобы узнать всю силу экспрессии, которую должно придавать звучанию» [3; р.
8].

Передаваемые в танце движения души были столь разнообразны, что хореографами
были предприняты попытки создать словарь аффектов танцевальных движений. В 1717 году
английский придворный балетмейстер Джон Уивер поместил такой словарь в качестве при-
ложения к либретто балета «Любовь Марса и Венеры». Известный немецкий музыкант-
теоретик Иоганн Маттезон не обошел вниманием танцы в трактате «Зерно мелодической
науки» (1737) при классификации музыкальных жанров; автор не только указал жанровые
признаки танцев, но и характерные для них аффекты: «несколько кокетливая шутливость»
(ригодон), «томление» (сарабанда), «легкомысленность» (паспье) и т. д.

Об аффектах танцев немецкий теоретик сообщает и в другой своей книге — знамени-
том «Совершенном капельмейстере» (1739). Здесь наше внимание в особенности привлекла
подробная характеристика французской куранты. Как танец, достойный королевской особы,
долженствующий исполняться «"торжественно", "величаво", "почтительно"» [6; р. 235],
иностранным музыкантам (Маттезону, а также его соотечественнику И. Кванцу) куранта
представлялась «важной», «серьезной», «галантной».

Вместе с тем примечательно, что Маттезон добавлял в качестве типичных аффектов
этого танца «сладостную надежду» и «отвагу», тонко улавливая его истинно французский
дух: «Шедевр лютнистов, особенно во Франции — обычно куранта, в которой можно непло-
хо показать свои силы и мастерство. Страсть, или движение души, которое должно быть
представлено в куранте, — это сладостная надежда, ибо в самой ее мелодии заключается не-
что отважное, нечто стремящееся, жаждущее и нечто радостное: сплошь части (Stücke), из
которых и складывается надежда» [7; р. 207]. Чуть выше Маттезон уточняет: «Надежда —
вещь приятная и лестная. Она состоит из радостного желания, наряду с известной отвагой
включающего и душу (Gemüth), поскольку данный аффект требует самого приятного голосо-
ведения и самого сладостного сочетания звуков, стимулом для которых служит мужествен-
ное желание — однако таким образом, чтобы, если радость и была бы умеренной, отвага все
же оживляла и ободряла бы все то, что образует наилучшее сочетание и соединение звуков в
композиции» [7; р. 204]. Далее Маттезон наглядно демонстрирует три элемента, входящие в
содержание аффекта надежды, на примере известной в XVIII веке мелодии с названием «Ку-
ранта "Надежда"», анализируя план их распределение в данной пьесе2.

Об аффектах танцев содержат сведения французские труды по теории музыки и раз-
личные словари. Так, из «Музыкального словаря» Руссо можно узнать, что менуэту свой-
ственна «элегантная и благородная простота» [10; р. 277], форлане — «радость и веселье»
[10; р. 219].

Ориентироваться на тип выразительности или присущий соответствующему танце-
вальному жанру «характер» во французской музыке периода Grand siècle было общеприня-
той нормой. Именно поэтому известный органист Андре Резон в 1687 году советовал при
знакомстве с новыми пьесами посмотреть, «не напоминают ли они сарабанду, жигу, гавот,
бурре и другие танцы» [1; с. 77], за каждым из которых в практике закрепился свой тип вы-
разительности, в связи с чем сами танцевальные мелодии называли не иначе, как «airs de
caractères» (фр. — «мелодии с характерами»). Под этим понятием подразумевался связыва-
емый с танцевальным напевом особый эмоциональный смысл, заключенный в движениях
танцоров в пространстве зала или сцены (то есть в пластике их рук, наклонах головы, в са-
мих хореографических па и их комбинациях) — чувственных, нежных, грациозных или же
торжественных, величавых, горделивых. Перефразируя известное выражение Б. Асафьева,
можно сказать, что «характеры танцев» служили для французских композиторов своего рода
«эмоциональным словарем эпохи».
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Поэтому приведенная выше многозначительная рекомендация А. Резона может ока-
заться полезной и для музыкантов наших дней, изучающих и исполняющих сочинения фран-
цузских авторов XVII-XVIII столетий. В них непременно заявляют о своем присутствии тан-
цы «с характерами», являющиеся истинным воплощением национальной традиции в музыке
французского барокко. Изучение путей формирования ее «характеров» — важная и увлека-
тельная исследовательская задача.

Примечания
1 В данном случае речь идет не только о поющих театральных персонажах в разного рода

придворных музыкально-сценических спектаклях, но и о героях французской лирической поэзии, из
уст которых звучат не менее трогательные любовные признания, страстные мольбы, восторженные
восклицания и проч.

2 Аналитические наблюдения из трактата Маттезона, а также комментарии к ним приведены в
нашей статье «Французская куранта XVII века: к истории танца барокко» // Старинная музыка, 2008,
№ 3. С. 16-22.
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«СТИКС» ГИИ КАНЧЕЛИ: К ПРОБЛЕМЕ ЖАНРА

«Стикс» Гии Канчели для солирующего альта, смешанного хора и большого
симфонического оркестра создан композитором в 1999 году. Произведение
отражает органичное сочетание различных тенденций творчества компози-
тора, углубление ранее намеченных исканий. Прежде всего, имеются в виду
поиски нового жанрового синтеза. Основные слагаемые этого синтеза во
многом определяют весь жанровый спектр творчества Канчели зарубежного
периода (в том числе и его последующих хоровых сочинений: «Маленького
Имбера», «Amao omi», «Lulling the sun», «Dixi»).
Ключевые слова: жанровый синтез, реквием, сольный концерт, мистерия,
мемориал.

«Стикс» Гии Канчели для солирующего альта, смешанного хора и большого симфо-
нического оркестра создан композитором в 1999 году. Произведение отражает органичное
сочетание различных тенденций творчества композитора, углубление ранее намеченных ис-
каний. Прежде всего, имеются в виду поиски нового жанрового синтеза. Основные слагае-
мые этого синтеза во многом определяют весь жанровый спектр творчества Канчели зару-
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бежного периода (в том числе и его последующих хоровых сочинений: «Маленького Имбе-
ра», «Amao omi», «Lulling the sun», «Dixi»).

Главными жанровыми составляющими в «Стиксе» выступают реквием, сольный кон-
церт, мистерия и мемориал.

Стоит напомнить, что типологические разновидности современных реквиемов зача-
стую обусловлены выбором литературной первоосновы. Для текста «Стикса» Канчели выби-
рает грузинский и английский языки. «Канонический, латинский текст был для меня абсо-
лютно неприемлем, потому что это заранее заданная форма, т.е. опять-таки "оковы"», — го-
ворит Канчели [2; c. 484]. В «Стиксе» (как и во многих других произведениях со словом)
Канчели предпочитает смешение нескольких языков и производит монтаж отдельных фраз и
слов. Кроме некоторых канонических компонентов литургии («Аминь», «Аллилуйя», «Хвала
Всевышнему Богу, Марии», «Господь Бог, прости мои грехи»), вводящихся в текст, содержа-
тельную основу «Стикса» составляют обыкновенные «нелитургические» фразы (названия
грузинских монастырей, народных песен, исторических регионов; имена близких ушедших
друзей, «имена» реалий природы). К этому нужно добавить, что в коде «Стикса» появляется
англоязычный перефразированный шекспировский текст из «Зимней сказки». Аллегориче-
ский персонаж — Время (его у Шекспира олицетворяет хор) появляется в IV акте пьесы.
Канчели же создает так называемый «Гимн Времени». По сравнению с первоисточником в
этом гимне «беспощадному и милосердному времени, времени ужаса, радости, добра и зла»
композитор заостряет апокалиптический смысловой оттенок.

В «Стиксе» подчеркнута самоценность каждого произносимого слова, слово воспри-
нимается как некая святыня. Эти качества достигаются благодаря доминирующей повторно-
сти, заклинательности, бережному выговариванию, иногда скандированию. В результате
происходит ценностное сближение канонических и неканонических слов.

Кроме того, в «Стиксе» можно выделить некоторые музыкально-семантические со-
ставляющие реквиема (такие как «Dies irae», «Agnus Dei», «Lacrimosa»). Они не выделены,
согласно модели, в конкретные части, а тематически рассредоточены в партитуре и звучат в
основном в кульминационных зонах произведения.

Но реквием слит в жанровой структуре «Стикса» с сольным концертом, что уже само
по себе представляется неординарным. К тембру солирующего альта Канчели впервые обра-
тился в 1989 году, написав Литургию памяти Гиви Орджоникидзе «Оплаканный ветром»1.
Правда, «тембровый рефрен» альтов появлялся уже в Шестой симфонии. В «Стиксе» же
композитор возвращается к опыту Литургии, насыщая партию альта ещё большей многопла-
новостью. Кроме того, возникают некоторые аналогии с «Восьмой главой Canticum Canticor-
um для храма, четырех хоров и виолончели» А. Кнайфеля: в обоих сочинениях тембр соли-
рующего струнного инструмента оказывается сердцевиной огромного акустического про-
странства. Солирующий альт «Стикса», с его развернутой непрерывающейся партией, явля-
ется центром произведения, стержнем его драматургии. «В "Стиксе" действительно есть два
звуковых мира, посредником между которыми выступает альт Башмета. Это хор и оркестр.
Это голос утешения, вносящий согласие, мир и гармонию. Благодаря богатству красок и вы-
разительности интонации он как бы объединил непримиримые полюса моей музыки», — по-
ясняет композитор. Как в свою очередь свидетельствует Ю. Башмет, «исполнять "Стикс" —
больше, чем играть хорошую музыку. Я чувствовал себя как актер, играющий Гамлета. Для
меня особенно важно, что альту дана здесь мощная шекспировского драматизма роль. Он и
есть — священная река Стикс. Некое пространство между жизнью и смертью. То есть ин-
струмент космический, обобщающий. А вместе с тем композитор предоставляет солисту
возможность очень определенно высказываться и от первого лица» [2; c. 503].

Именно момент лирического самовыражения выделяет жанровый компонент сольного
концерта среди прочих составляющих «Стикса». Альт привносит в сочинение субъективную
окраску, личностную интонацию. Звучащий на протяжении всего опуса монолог восприни-
мается как «прямая речь», авторский комментарий.
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С каждым новым эпизодом роль партии солиста возрастает — усиливается момент
экспрессии, импровизационности. Сверхнасыщенность альтового монолога можно уподо-
бить психическому процессу потока сознания, с его спонтанностью и непредсказуемостью.
Тематическая калейдоскопичность, скрытая монтажность партии фиксирует все нюансы со-
знания, мельчайшие движения души. Так, например, в кульминации мелодия с аллюзией на
Альтовый концерт А. Шнитке прерывается интонациями lamento. Далее, как новый импульс
развития, звучит экспрессивный монолог, а затем — первый намек на цитату «Чито-гврито»
из кинофильма «Мимино».

Партия солирующего инструмента изобилует аллюзиями-символами, свободно вли-
вающимися в музыкальную ткань «Стикса». Кроме аллюзии на Альтовый концерт Шнитке в
линии альта нередко звучат намеки на «тему часов» из его же Concerto grosso №1 (мотив
Времени — неотъемлемая составляющая концепции «Стикса»). Уже в начале первого эпизо-
да возникает аллюзия на «Смерть Озе» из григовского «Пер Гюнта». Пьеса, выдержанная в
духе траурного марша, образно близка «Стиксу». Включение автором мелодии из «Мимино»
в партитуру сочинения не случайно. «В песне из кинофильма "Мимино" я также отталкивал-
ся от музыкального образа крестьянского танца, популярного в Восточной Грузии; он испол-
няется в сопровождении маленькой гармошки и диплипито2» [2; c. 494], — поясняет компо-
зитор. С одной стороны, эту цитату можно расценивать как легкую авторскую усмешку, с
другой, — как мотив ностальгии по давно ушедшему.

Более опосредованно и не столь в крупном масштабе представлены в «Стиксе» эле-
менты мистерии. Признаки этого жанра заметны ещё в «Музыке для живых», где, как отме-
чает Н. Зейфас, ощущается «бесспорное подчинение монтажного целого величавому ритму
мистериального действа» [3; c. 31]. Напомним, что в основе средневековой мистерии лежала
пространственная картина мироздания. Самая ранняя ее разновидность (литургическая дра-
ма) ограничивалась двумя слоями — «землей» и «небом». Позже в сюжет включаются и сце-
ны ада. Во взаимодействии три слоя мистериального пространства образуют целостную кар-
тину Бытия. В «Стиксе» такой пространственный охват метафорически проецируется на ис-
полнительский состав: оркестр («ад»), солирующий альт («земля»), хор («небо»).

Одним из главных в средневековых мистериях являлось воплощение истины священ-
ного писания в образно-конкретной, наглядной форме. Не менее наглядно музыкальное дей-
ство «Стикса». Хотя сам Канчели говорит, что в процессе создания сочинения и не помыш-
лял о древнегреческом мифе, в данном случае можно найти некий элемент «символического
совпадения», иносказательности. Слово «Стикс» («река мертвых») пришло из греческой ми-
фологии. Название опуса (уже после его написания) композитору подсказал Гидон Кремер.
«Так появилась подземная река, разделяющая царства живых и мертвых, Харон, перевозя-
щий на ладье души усопших, и тембр башметовского альта, способный соединить эти два
царства (…), — поясняет Канчели [2; c. 325].

Сюжеты позднесредневековой мистерии часто соприкасались со светской тематикой,
что, как известно, привело к образованию особого вида духовной драмы — моралите. А
«Гимн времени», можно сказать, соответствует эпизодам моралите, моментам выражения
концентрированного, нравоучительного, обобщающего смысла. Интересно, что на основе
музыки Канчели Р. Стуруа был поставлен одноименный спектакль «Стикс». Его премьера
состоялась в тбилисском театре имени Шота Руставели в ноябре 2005 года. Как отмечает С.
Саркисян, «органичное слияние музыки, театра, света, пластики ставит данный спектакль в
ряд произведений синестетичного плана, ведущих родословную от светомузыкального
"Прометея" Александра Скрябина» [6; c. 100]. Сам Стуруа называет спектакль «Стикс» «му-
зыкальной мистерией». В этом полуторачасовом бессловесном действе участвуют 24 актёра.
Одетые в белое нонперсонифицированные фигуры в бесшумном движении по сцене образу-
ют различные мизансцены (хореограф Георгий Алексидзе, художник Теймураз Нинуа).

Как ни в одном другом сочинении композитора, здесь слышится погруженность в ми-
ровую скорбь, ощущается апокалиптическое настроение «конца времен». В данном отноше-
нии стоит упомянуть об уникальном проекте конца века. Баховская Академия Штутгарта во
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главе с Хельмутом Риллингом в преддверии нового, третьего христианского тысячелетия за-
казала четырем композиторам разных направлений и конфессий пассионы на тексты четырех
Евангелий. Это сочинения Вольфганга Рима с подзаголовком «Страстные пьесы по Луке»,
«Страсти по Иоанну» Софии Губайдулиной, произведение Освальдо Голихова на текст
«Евангелия от Марка» и «Водяные страсти по Матфею» китайского композитора Тан Дуна.

«Стикс» Канчели вписывается в тенденцию этого проекта. Сочинение сопоставимо с
циклом пассионов по крупномасштабности, глобальности задач, сакральности смысла, глу-
бинной стилевой всеохватности. По сравнению с пассионами в «Стиксе» усилен мемориаль-
ный аспект, что подчеркнуто самим названием опуса.

Актуализация мемориальной музыки в творчестве композиторов XX века вызвала
всплеск интереса к ней в исследовательской литературе. В трудах ученых затрагиваются не-
которые специфические особенности этого жанра, освещаются различные аспекты музы-
кального мемориала. Отмечается, что довольно часто жанровая модель мемориала не имеет в
музыке четко обозначенных формальных критериев и прежде всего улавливается на содер-
жательном уровне3.

Между тем, собственно жанр мемориала рассматривает М. Лобанова. «Музыкальный
мемориал — жанр, получивший наибольшее распространение в XX веке и олицетворяющий
память в культуре. Мемориал предполагает непосредственную связь различных стилей, эпох
и индивидуальностей. Мемориал, как правило, содержит отражение чужого стиля в произве-
дении (…). Варианты названий — "Приношение", "In memoriam", "Памяти…", "Посвяще-
ние". Мемориал основывается на подчеркиваемых связях с традицией, в нем используется
"техника припоминания" (в частности монограммы, приемы анаграммирования), символика,
создаются устойчивые ассоциации с "прошлым", "чужим словом"» [4; c. 159]. На наш взгляд,
приведенное определение мемориала наиболее адекватно музыке Канчели.

К распространенному во второй половине XX века мемориалу4 Канчели обращался на
протяжении всего творческого пути. Уже Четвертая симфония композитора посвящена памя-
ти великого художника — Микеланджело. Вместе с тем, импульсом к написанию часто ста-
новится потеря близкого человека (как, например, в Пятой симфонии — "памяти родите-
лей"). В целом же, вне зависимости от того, присутствует в заглавии произведения обозначе-
ние In memoriam или нет, практически все опусы Канчели имеют отношение к данному жан-
ру. Столь характерный для мемориалов элегический тонус онтологически близок музыке
Канчели. Мотив Памяти становится образно-символической константой всего творчества
композитора. Память для Канчели — важнейшая философско-мировоззренческая и эстетиче-
ская категория. С ней связано обращение к уже упомянутому жанру мемориала, который, по
сути, приобретает статус метажанра; ею обусловлены лексические и синтаксические эле-
менты его произведений.

Мемориальное начало «Стикса» обусловлено самим замыслом («на конец тысячеле-
тия»). О нем говорит и проникновенная лирика «тихих» эпизодов, и ностальгический отте-
нок внезапно всплывающих жанровых фрагментов. Кроме того, в «Стиксе» одной из важ-
нейших его координат можно считать поливременную драматургию — ту «игру различными
временными планами», которая постоянно ощущается в произведениях композитора и кото-
рая с наибольшей полнотой прослеживается в «Стиксе».

Ещё на материале симфоний Канчели исследователями было сделано наблюдение о
многоплановом характере воссозданного в них драматургического процесса. Это качество
нашло отражение в соответствующей терминологии: так, Е. Михалченкова-Спирина вводит
применительно к такому явлению понятие «стереодраматургия»5. На наш взгляд, ключевую
роль в формировании данного феномена сыграла особая концепция музыкального времени,
свойственная мышлению Канчели. В «Стиксе» она получила, пожалуй, наиболее полное и
последовательное воплощение.

Но обратимся к симфониям Канчели, отметив свойственный им контраст временного
и вневременного. По поводу Шестой симфонии Канчели А. Шнитке справедливо отмечает:
«За сравнительно короткое время (двадцать-тридцать минут медленной музыки) мы успева-
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ем прожить целую историю (…) мы не знаем, когда и где случились эти события, между ко-
торыми века и которые даны нам в пунктирной незавершенности (как, впрочем, и происхо-
дит всё в жизни). И мы не можем не верить в реальность этого мира, открывающегося в сво-
ей прекрасной "незавершенности"» [10; c. 173]. Рассуждая же о Литургии «Оплаканный вет-
ром», Шнитке выделяет взаимодействие трех слоев времени: метрически-драматического
(«неожиданно, внезапно оживающие вспышки истории»), внеметрически вечного («паряще-
го как облака») и суммирующее итогового, где «острова вечной драмы человечества (…)
находят лично-надличностное, субъективно-объективное разрешение» [9; c. 195].

Возвращаясь к разговору о «Стиксе», выделим в нем несколько хронометрических
планов: Время — вечность, Время — действие, Время — воспоминание. Чтобы полнее пред-
ставить «игру времен», обратимся к композиционно-драматургическим закономерностям со-
чинения, в которых воплотился жанровый код мемориала.

Сквозная композиция «Стикса», основанная на принципе параллельного монтажа,
строится из семи эпизодов, которые, в свою очередь, состоят из цепи кадров. Кроме того, в
драматургии сочинения можно выделить три макротемы6 и назвать их следующим образом:
тема-хорал (a), тема-речитатив (b), тема-lamento (c). (Макротема «a» отличается вариантно-
стью, но в основе её — всегда хоральный тип изложения. Макротема-речитатив («b») пред-
ставляет собой тиратообразный тематический комплекс, преобразующийся в кульминациях
«Стикса» в остинатное скандирование. Но помимо стихийно-разрушительных вспышек ор-
кестра, в этой макротеме выражена и иная грань: приглушенно-вращательные мотивы иногда
ассоциируются с магическим заклинанием. Макротема «c» (с ламентозной интонацией в ос-
нове) тоже проявляется в разных ипостасях: то в духе lacrimosa, то с «ирреальным» звучани-
ем в жанрово-отстраняющих эпизодах. Из данной макротемы произрастает и «Гимн време-
ни».)

Семь эпизодов произведения, подобные семи виткам спирали, где одним из формооб-
разующих факторов является слово, обнаруживают внутри себя общую логику смены кад-
ров. Так, каждый раздел начинается с «взывания к имени». Это может быть молитва к Богу
(1 эпизод), взывание к родным (2 эпизод), к детству (5 эпизод), заклинание имен ушедших
друзей (3, 4, 6 эпизоды: Альфред Шнитке, Гиви Орджоникидзе, Авет Тертерян). Стоит отме-
тить, что мотив «взывания» имеет в произведении и более широкий смысл: текст изобилует
упоминаниями культурных памятников Грузии: названий монастырей, соборов, грузинских
народных песен. Помимо словесного уровня, форму «Стикса» организует система «образных
рифм». Так, «заклинание имен» сменяется жанрово-отстраняющими фрагментами, после ко-
торых возникают наступательные кадры агрессивного характера. В последующих пуантили-
стических квазиканонах музыкальная ткань как будто рассыпается, создавая ощущение ир-
реальности только что увиденного образа, его возвращения в небытие. Такая последователь-
ность кадров воспроизводит не просто поток сознания, но спонтанную работу Памяти, столь
характерную для жанрового кода in memoriam.

Чередование различных временных потоков в сочинении происходит при помощи ки-
нематографического приема наплыва, благодаря которому образуются эпизоды и кадры вос-
поминательного, ирреального, или, напротив, наступательно-действенного характера.

Время — вечность, воплощенное в условно отдаленном (динамика p) медитативно-
статическом слое, символически представлено хоральной темой и её разновидностями.

Время — действие, звучащее в условно приближенном (динамика f) действенно-
драматическом плане, трактуется в ключе настоящего, сиюминутного. С ним ассоциируются,
например, устрашающе-нагнетательные всплески в духе Dies irae в оркестровой партии. По-
чти концептуальный смысл в данном аспекте имеет кода «Стикса» — «Гимн времени».

Более всего в произведении показан третий план: Время — воспоминание, включаю-
щийся всякий раз после «взывания имен». В непрерывном потоке сознания возникают
вспышки памяти: жанровые интермеццо, призрачные пейзажные зарисовки, аллюзии.

Кроме обозначенных трех хронометрических пластов, в «Стиксе» следует выделить
ещё один, сконцентрированный в партии альта. Импровизационно-свободная, почти непре-
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рываемая, тематически насыщенная линия солиста соединяет различные временные планы
под эгидой личностного, авторского — Времени переживания.

Важно отметить, что, среди прочего, в «Стиксе» прослеживается глубинный элемент
симфонизации. Это качество выражается не только в развитой оркестровой партии (Канчели
использует здесь тройной состав с усиленной медью), но и в опоре на макротемы, в построе-
нии масштабной одночастной формы. Результатом оказывается не просто сумма перечис-
ленных жанровых ингредиентов, но некое уникальное органическое единство, свидетель-
ствующее о высокой степени жанровой индивидуализации создаваемых композитором опу-
сов.

Примечания
1 Прецеденты мемориальной трактовки альтового тембра уже имелись в композиторской

практике – например, в Траурной музыке для альта и струнного оркестра П. Хиндемита.
2 Диплипито – вид малых глиняных литавр (народный грузинский инструмент).
3 Это дало основание ученым рассматривать мемориал скорее как жанровое наклонение,

нежели как собственно жанр [см.: 7; с. 204], вводить термин мемориальность как особый феномен
содержания эпитафиальных опусов [см.: 1; c. 4].

4 Предтечей мемориала был жанр реквиема, который также является «жанром памяти». Но, в
отличие от реквиема, мемориал не предполагает обязательного наличия религиозного компонента.

5 Как указывает Е. Михалченкова-Спирина, «в музыке существуют три основных вида гром-
костного рельефа: волнообразный, ступенчатый, плоскостной. (…) Специфика ступенчатого рельефа
сочинений Канчели состоит в устойчивом эффекте пространственного размежевания музыки на два
стереоплана: условно приближенный и условно удаленный драматургические слои. Стереофониче-
ский эффект, который на уровне драматургии обеспечивает размежевание произведения на два
условных стереоплана, дает основание говорить о стереодраматургии» [5; c. 32].

6 Применительно к творчеству Канчели термином макротема оперирует В. Холопова [8;
c. 455].
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ТРАКТОВКА ЖАНРА СОНАТЫ ДЛЯ СКРИПКИ И ФОРТЕПИАНО В ТВОРЧЕСТВЕ
ОТЕЧЕСТВЕННЫХ КОМПОЗИТОРОВ ВТОРОЙ ПОЛОВИНЫ ХХ ВЕКА

(НА ПРИМЕРЕ СОНАТЫ A-DUR Б. ЧАЙКОВСКОГО)

Вторая половина ХХ века ознаменовалась в западной культуре очеред-
ной волной авангарда. Иная ситуация складывалась в отечественной му-
зыкальной культуре, где опора на классические традиции оказалась зна-
чительно сильнее. В статье рассмотрены пути обновления жанра сонаты
для скрипки и фортепиано на примере Сонаты Б. Чайковского A-dur
(1959). Выявляется специфика решения концепционной, композицион-
но-драматургической, тембровой, фактурной и ладово-колористической
задач.
Ключевые слова: отечественная музыка второй половины ХХ века, со-
ната для скрипки и фортепиано, Б. Чайковский.

Вторая половина ХХ века ознаменовалась в западной культуре очередной волной
авангарда. Новая эстетическая парадигма предполагала значительное снижение интереса ве-
дущих композиторов-новаторов (таких, например, как К. Штокхаузен, Л. Ноно, Л. Берио,
О. Мессиан, П. Булез, Д. Кейдж) к классическим жанрам и формам.

Иная ситуация складывалась в отечественной музыкальной культуре, где опора на
классические традиции оказалась значительно сильнее, а разного рода экспериментаторство
не поощрялось. Этим, отчасти, можно объяснить интерес композиторов к жанру сонаты.

Особую разновидность жанра представляет собой соната для скрипки и фортепиано.
Яркие образцы ее трактовки в рассматриваемый период представлены в творчестве
Э. Денисова, А. Шнитке, Н. Каретникова, Р. Щедрина, Л. Пригожина, Б. Чайковского. Рас-
смотрим пути обновления жанра на примере Сонаты Б. Чайковского A-dur (1959), выявив
специфику решения автором композиционно-драматургических, тембровых, фактурных и
ладово-колористических задач.

Соната двухчастна, что несмотря на очевидную нетрадиционность, все же напоминает
о временах формирования жанра в творчестве Моцарта (мангеймские сонаты) с характерным
соотношением темпов частей — медленным и быстрым. Действительно, начало первой части
воспринимается как воспоминание о классических образцах жанра (но в русской стилистике
— за счет певучей мелодии и ладовой переменности). Об этом свидетельствует дуэтный
принцип соотношения партий, распевная мелодия у скрипки, простота и прозрачность фак-
туры, четкость структуры (тема длится 16 тактов, в ней есть намек на два предложения и да-
же почти классическое кадансирование в конце).

Однако, в отличие от канона, обе части исполняются без перерыва. Поэтому первая,
медленная, воспринимается как прелюдия или введение ко второй, экспрессивной по харак-
теру и полифоничной по изложению музыкального материала. Кроме того, автор вводит
здесь тематическую и образную арку, объединяющую цикл: в коде II части звучит сокра-
щённый вариант начальной темы Сонаты.

Решая проблему сонатной формы, композитор подчиняет сонатным закономерностям
строение обеих частей, что проявляется, в первую очередь, в психологической и функцио-
нальной двойственности тематизма.

Так, главная партия первой части скрыто контрастна: широкая, созерцательная, «рус-
ская» тема, сменяется вторым элементом, тоже лирическим по природе, но иным по жанру.
На смену песенности приходит речитативность, на смену диатонике — хроматика. Эта, пока
еще не очевидная, двойственность, становится серьезным импульсом к дальнейшему разви-
тию материала. Аналогично решение побочной партии. Она вырастает из многократного по-
вторения групп шестнадцатых в партии фортепиано и развёрнутой мелодии в партии скрип-
ки.
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Обратим внимание на тембровую палитру побочной партии — один из путей обнов-
ления жанра. Жёсткое, сухое звучание фортепиано, усиленное механистичностью остинатно-
го движения сочетается с выразительным, патетичным высказыванием скрипки. Партия фор-
тепиано здесь складывается из двух элементов: фигурации шестнадцатых легато и стаккати-
рованных аккордов, жестко завершающих трехдольный мотив (подобно акцентированному
завершению мотивов темы знаменитого «эпизода нашествия» из Седьмой симфонии Шоста-
ковича). Ощущение механичности, напряжения усиливается динамикой (f). Таким образом,
двойственность становится уже не только горизонтальной (на уровне последовательного
контраста), но и вертикальной (единовременный контраст звучания скрипки и фортепиано).
Мы имеем дело с усложненной сонатностью второй половины ХХ века, динамическая со-
пряженность тем в которой проявляется на нескольких уровнях одновременно. Многоэле-
ментность темы делает ее необычайно концентрированной по содержанию.

Дальнейшее развитие тем в первой части сохраняет классические элементы разработ-
ки и репризы, однако преломленные достаточно свободно.

В разработке лирический тематизм главной партии значительно драматизируется за
счет вычленения и активного секвенцирования квартового мотива, а также совмещения в од-
новременном звучании первой темы главной партии в низком регистре (у скрипки) и жест-
ких аккордов фортепианного элемента побочной партии. В таком сочетании тембров главная
партия приобретает несвойственный ей ранее пафос.

Динамизированная реприза открывается проведением главной партии, которая под-
хватывает кульминацию разработки и узнается лишь благодаря возвращению основной то-
нальности A-dur. Динамизации способствует и обновление фактуры: теперь мотивы темы
звучат не поочередно у каждого инструмента, а дробятся и перебрасываются из одной пар-
тии в другую, с изменением высоты изложения при сохранении целостного контура мелоди-
ческой линии.

Побочная партия в репризе звучит весьма неожиданно. Ее необычность заключена в
темброво-фактурном решении темы. Если в экспозиции лирическая тема звучала у скрипки,
а фактурно-тематический контраст был представлен в партии фортепиано, то здесь все
наоборот. Скрипка исполняет материал, ранее звучавший фортепиано, но piano и pizzicato.
Что интересно, нижний голос в партии фортепиано также относится к этому пласту звуково-
го образа. А вот верхний голос двухголосной (а чуть позже — трехголосной) фактуры в пар-
тии фортепиано поет кантиленную тему, которую ранее играла скрипка. Такое тембровое
перераспределение кардинально меняет смысл побочной партии. В репризе царит затаённая
напряжённо-угрожающая атмосфера. Возникает ощущение одинокого живого голоса, зате-
рянного в жёстком, «марионеточном» мире.

Обе темы в репризе значительно сокращены. После проведения побочной возвраща-
ется второй элемент главной партии, а затем еще раз звучит тема главной в основной то-
нальности. С этого момента начинается краткая кода — реминисценция лирического образа.

Вторая часть (Allegro, a-moll) начинается своеобразно. Здесь использован кинемато-
графический прием наложения планов, реализованный за счет различия в звучании инстру-
ментов. Так, скрипка продолжает «петь» в высоком регистре предыдущей части, в то время,
как у фортепиано появляется совершенно новая подвижная тема — главная партия второй
части. На протяжении всей экспозиции она звучит тихо, создавая пространственное ощуще-
ние отдаленности звучания.

Тема главной партии вызывает многоплановые жанровые ассоциации. С одной сторо-
ны, своим одноголосным изложением (поскольку второй голос у скрипки воспринимается
как находящийся в «ином измерении») она напоминает тему барочной фуги с характерным
квартовым началом и строением по принципу ядра и его развертывания. Кроме того, по-
движный темп и базовый метр 3/8 могут вызывать ассоциации с быстрым танцем (например,
тарантеллой). Это придает финалу характерную «жанровую» окраску, вписывая сонату в
русло классических традиций. В то же время, строгая диатоничность натурального минора
сочетается в теме с метроритмическим своеобразием, вызванным переменностью акцентов.
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Действительно, практический каждый такт изложен в новом метре: 3/8 — 7/8 — ¾ — 16/8 —
10/8 — 8/8 и т.д. Эта ритмическая активность, напоминающая джазовый свинг, придает музыке
современный облик.

Тема проводится в экспозиции четыре раза. Намек на фугу реализуется лишь частич-
но, поскольку второе проведение темы (у скрипки) звучит в той же тональности, что и пер-
вое, а третье — в тональности субдоминанты (d-moll). В таком виде изложение темы приоб-
ретает вариантный характер, что вкупе с плагальностью напоминает о традициях русской
музыки.

С точки зрения драматургии, по мере проведения темы в разных регистрах то у
скрипки, то у фортепиано, звуковой образ трансформируется: с каждым проведением темы
возрастает количество голосов, усиливается динамика, скрытая экспрессия перерождается в
явную (с ц.31). Полифоническая фактура уступает место смешанной (аккорды фортепиано
сначала в высоком, затем в низком регистрах), возникают ассоциации с колокольностью.
Конструктивно же здесь осуществляется переход к побочной партии.

Побочная партия развивает образ, намеченный в фортепианном элементе побочной
первой части (ц.33). Острое токкатное звучание фортепиано передаётся и скрипке (ц.35), что
делает ее жесткой, по-прокофьевски экспрессивной. Контраст с темой главной партии мно-
гопланов: на смену гибкому переменному ритму приходит четкая маршеобразная четырех-
дольность, на смену прозрачному полифоническому двух-трехголосию — плотная аккордо-
вая фактура в низком (при первом проведении) регистре, на смену a-moll — e-moll. По своим
масштабам побочная партия в два раза меньше, чем главная, но она также экспонируется в
соответствии с вариантно-вариационным принципом.

Разработка начинается с возвращения главной партии. Здесь она звучит в основной
тональности, что придает форме черты рондо. Однако характер темы значительно меняется:
теперь она тоже подчинена четырехдольности за счет остинатного баса у фортепиано. На
протяжении 26 тактов происходит драматический процесс окончательного «выпрямления»
темы, которую автор буквально «втискивает» в прокрустово ложе квадратности. В ц.39 тема
изложена практически в унисон в партиях скрипки и фортепиано. Тяжеловесные четверти
словно скандируют тему. Этот упругий, напряжённый, громогласный унисон подобен ги-
гантской пружине, «заведённой» до предела.

Далее тема главной партии развивается в обратном направлении. Теперь она словно
пытается вырваться за пределы указанных ей границ. В низком регистре фортепиано звучат
разорванные мотивы, в то время как скрипка играет col legno, создавая сухое, устрашающее
звучание, подчёркнутое тихой динамикой (p) (ц.41). Затем исполнители меняются ролями —
мотивы темы подхватывает скрипка, а фортепиано продолжает токкатную линию.

В разработку включается побочная партия. Теперь она проводится в es-moll. Напря-
жение нарастает: происходит очередная смена метра (пока еще в «квадратных» рамках: 2/4 —
4/4), появляется тема главной партии, которая развивается полифонически (звучит одновре-
менно со своим «увеличенным» вариантом в fis-moll — ц.45).

Интонации восходящего и нисходящего тетрахордов в разном темпе, разными дли-
тельностями, с различной ладовой основой в партиях фортепиано и скрипки придают обще-
му ансамблевому звучанию характер масштабного напряжения (ц.53), вот почему этот мо-
мент можно считать кульминацией всего произведения (ц.54).

В репризе тема главной партии переосмыслена: она изложена теперь четвертями (пе-
ременный метр соответственно увеличен: 7/4 — 3/2 — 10/4 — 8/4 и т.д.), появляется «фригий-
ский» «си-бемоль». Все это лишает ее двигательной, танцевальной активности, напротив,
она приобретает черты напряженного монолога, не лишенного местами скорбного пафоса.

Контраст-конфликт тем в репризе не преодолен. Побочная партия звучит так же
агрессивно в низком регистре фортепиано, как и раньше, теперь уже в g-moll. Она противо-
поставлена мелодии скрипки, которая парит на недосягаемой высоте — на расстоянии пяти
октав. Постепенно музыка приобретает более умиротворённый характер, динамика «затуха-
ет», восстанавливается состояние покоя, созерцания, столь любимые автором, что создает
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своеобразную «арку» с I частью (с ц.64). Таким образом, конфликт не разрешается, а «сни-
мается».

В партии фортепиано (piano) проводится тема главной партии первой части одновре-
менно с темой главной партии второй части у скрипки. Звучание как бы истаивает, возвра-
щая слушателей к первоначальным образам света и покоя. Это истаивание, затухание (от р к
рр) сопровождается укрупнением длительностей в основной теме 1 части, сменой размера на
4/2, появлением напевности и ритмической ровности в основной теме второй части и возвра-
щением просветлённой первоначальной тональности A-dur.

Итак, анализ произведения показал, что сонатность преломлена автором в целом тра-
диционно. Контраст-конфликт музыкальных образов достигает порой большой драматиче-
ской силы. Обе части сонаты воспринимаются как единое целое за счет сквозного развития и
тематических связей. Налицо процессуальность, обогащенная приемами полифонической
техники. Важнейшей формообразующей идеей у Бориса Чайковского является завершение
сочинения динамическим нарастанием к кульминационному аккорду с последующей корот-
кой кодой. Подобный приём используется и в конце Сонаты, когда после активного развития
«мгновенье замирает», композитор, а вместе с ним и исполнители, ставят восклицательный,
но тихий, ненавязчивый знак. Обновление жанра у композитора осуществляется благодаря
тембровым модификациям тем (существенно изменяющим их облик), а также фактурно-
ритмическим и ладово-гармоническим средствам, часто использованным в их взаимодей-
ствии.
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К ПРОБЛЕМЕ ИНТЕРПРЕТАЦИИ ИНСТРУМЕНТА В ФОРТЕПИАННЫХ
ПОЛИФОНИЧЕСКИХ ПРОИЗВЕДЕНИЯХ ОТЕЧЕСТВЕННЫХ

КОМПОЗИТОРОВ ВТОРОЙ ПОЛОВИНЫ XX ВЕКА

Главная цель предлагаемой статьи — выявление специфики звукового об-
раза фортепиано в полифонических произведениях. В качестве аналитиче-
ского материала избраны сочинения отечественных композиторов второй
половины XX века, рассмотренные с точки зрения обновления фонических
и фактурных характеристик.
Ключевые слова: звуковой образ фортепиано, полифония, полифонические
циклы, строй инструмента, фактура, пространство.

Интерпретация фортепиано в полифонических произведениях имеет особую специ-
фику. Из широкого спектра характеристик звукового образа инструмента в предлагаемой
статье мы сознательно делаем акцент на фонических и пространственных особенностях, от-
части затрагивая его темброво-колористические и композиционно-драматургические функ-
ции. В качестве аналитического материала избраны полифонические сочинения отечествен-
ных композиторов второй половины XX века. Этот выбор далеко не случаен. Именно дан-
ный период характеризуется расцветом полифонической мысли в европейской музыке, сов-
павшим с кульминацией в истории отечественного фортепианного искусства. Творчество
отечественных композиторов отмечено многообразием созданных в этот период полифони-
ческих произведений для фортепиано, вошедших в педагогический и концертный репертуар.
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К ним относятся как характерные пьесы (Инвенция, Toccata-troncata и Чакона
С. Губайдулиной, Basso ostinato и Инвенция Р. Щедрина), так и микроциклы (Прелюдия и
фуга, Импровизация и фуга Шнитке, Прелюдия и Токката А. Пирумова).

Особое значение приобретают «суперциклы» (И. Кузнецов), при создании которых
значимыми ориентирами стали не только баховские произведения («Хорошо темперирован-
ный клавир», «Искусство фуги», «Музыкальное приношение»), но и сочинения необахиан-
ской традиции («Ludus tonalis» П. Хиндемита, 24 Прелюдии и фуги Д. Шостаковича). Мак-
роциклы создают художники более старшего поколения (А. Хачатурян, К. Сорокин) и моло-
дые композиторы-авангардисты (Р. Щедрин, А. Караманов). Опусы отечественных компози-
торов демонстрируют разнообразные языковые приоритеты: помимо современных новаций
можно отметить и продолжение барочной традиции (Л. Бобылев), и обогащение полифони-
ческих жанров фольклорным материалом (И. Ельчева, Н. Полынский). К созданию циклов
обращаются как авторы столичных школ (С. Слонимский, Р. Щедрин, А. Пирумов), так и
представители школ республиканских (А. Хачатурян, Г. Мушель, К. Караев, В. Бибик).

Именно полифонические партитуры дают возможность проследить изменения в орга-
низации взаимоотношений горизонтали и вертикали. При этом существенное обновление
пространственных параметров музыкального материала взаимосвязано с обогащением фони-
ческих и фактурных возможностей инструмента. Таким образом, в фокус нашего внимания
попадают несколько соподчиненных проблем:

— Авторская интерпретация звуковысотной системы инструмента.
— Работа композиторов с музыкальным звуком и мелодической линией.
— Обновление фактурно-пространственных характеристик.
Строй: натуральный или темперированный?
Проблема интерпретации звуковысотной системы инструмента наиболее актуальной

становится для «суперциклов», представляющих все возможные тональности. Необходимо
подчеркнуть, что большая часть макроциклов связана с традицией «Хорошо темперирован-
ного клавира» [3; с. 139]. Как известно, концепция темперированного строя не только в зна-
чительной мере изменила реальное звучание инструмента, но и расширила возможности его
трактовки: для клавира стали доступны все звуковысотные положения лада. Баховская идея
утверждения самостоятельности каждой тональности проявилась, прежде всего, в презента-
ции ее семантических и выразительных возможностей. Это подчеркивается яркими кон-
трастами следующих друг за другом микроциклов, рельефными заключительными каденци-
ями, утверждающими звуковысотное положение тоники. Отправной точкой в рассуждениях
о трактовке инструмента является для нас диалог с баховской эстетикой. Наиболее показа-
тельны в этом отношении три цикла: Прелюдии и фуги Щедрина (1964, 1970) и Слонимского
(1994).

Щедрин в своем сочинении представляет оригинальную интерпретацию фортепиан-
ного строя1. В отличие от Слонимского, для него становится важным «затушевывание» тем-
перированного звучания. Для заключительных каденций, наиболее ярко это демонстрирую-
щих, характерна совокупность приемов, нивелирующих точное восприятие звуковысотности
и создающих явное ощущение выхода к натуральному строю: добавление к тоническому
трезвучию вводных тонов, увеличение диапазона между голосами, обращение к звучностям
крайних регистров и предельным уровням громкостной шкалы.

В большинстве случаев тоническая функция обогащается натуральными и альтериро-
ванными II, IV и VII ступенями. Лишь изредка Щедрин отступает от данного приема: Фуги
fis, cis, Es заканчиваются унисонным звучанием тоники, Фуга B – тонической квинтой. Как
правило, в каденциях интервал между крайними голосами превышает четыре октавы. Наибо-
лее примечательны в этом отношении фуги H, fis, Es (6 октав и более, cм. пример 1). Послед-
ние две — противоположны по динамическому решению: Фуга fis заканчивается на ppp, Фу-
га Es – sff на ff. Нужно отметить, что в цикле все же преобладают долгие периоды угасания
после генеральных кульминаций и истаивающие окончания, вуалирующие точную звуковы-
сотность.
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1. Р. Щедрин. Фуга H-dur

Данные приемы позволяют, прибегнув к достаточно простым, по сути, средствам со-
временного равномерно темперированного инструмента, фактически создать иллюзию нату-
рального строя.

Слонимский, напротив, во многом продолжает баховскую традицию. На утверждение
равенства и значимости каждой тональности работает принцип хроматического расположе-
ния Прелюдий и фуг в цикле с энгармонической парой as и gis.

Особую выразительность приобретают заключительные кадансы, подчеркивающие
ясность тонической гармонии2. Традиционной становится яркая динамика данных разделов
фуг. Продолжая баховскую традицию «волевого кадансирования», Слонимский значитель-
ную часть минорных фуг завершает мажорной тоникой, как акустически более совершен-
ной3.

Однако автор во многом переосмысливает традицию ХТК. Несмотря на образный
контраст между микроциклами, более важными становятся объединяющие моменты: гармо-
нические и динамические связки, фактурно-жанровое сходство и идентичные ритмоинтона-
ционные формулы, аналогичные методы трактовки инструмента в различных микроциклах.

При ярком контрасте одноименных тональностей автор зачастую объединяет мажор и
минор, достигая эффекта мерцания, как в Прелюдиях cis и Es. Примечательны случаи появ-
ления далеких тональностей подобно некой «вставке», маркированной динамическими и
темповыми средствами. Так, в Прелюдии es тональности e, d (с явной доминантой к d) и C
выделены sub p. Этот крошечный эпизод, с ярким динамическим нарастанием в середине, —
напоминание о круге прозвучавших тональностей и некий предвестник будущего развития.
Динамическая связка реализована между Фугой c-moll и Прелюдией Des-dur, связка при по-
мощи сходных ритмических структур — между Фугой gis-moll и Прелюдией A-dur. Инстру-
ментальная ария становится общим жанровым прототипом для Прелюдий Es, es, e.

Особое внимание привлекает колористически сходная трактовка инструмента в раз-
личных микроциклах. Так, Прелюдия Fis и Фуга F объединены реализацией ударно-звонных
возможностей фортепиано и наиболее яркими в макроцикле красочно-тембровыми эффекта-
ми сопоставления крайних регистров. Сближает эти микроциклы и общая ритмо-
интонационная формула. Выскажем предположение, что тональности от f и fis для Слоним-
ского имеют нечто общее. Помимо обозначенных перекличек в мажорных микроциклах
укажем на активное обращение к сумрачным краскам низкого регистра в обеих минорных
Прелюдиях. Различие в трактовке выразительных тональных возможностей, по-видимому,
определяется высотным положением тоник и отчетливо проявляется при реализации анало-
гичных приемов. Так, микроциклы от f звучат «темнее», чем микроциклы от fis. Звонность
Фуги F-dur базируется на красочных возможностях как высоких, так и низких регистров ин-
струмента. В свою очередь, ориентальная звонность Прелюдии Fis-dur построена на сопо-
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ставлении среднего и высоких регистров. Прелюдия f-moll целиком выдержана в низком ре-
гистре, тогда как Прелюдия fis-moll, начинающаяся также в басовом регистре, имеет более
масштабное регистровое развитие.

Таким образом, баховская традиция в значительной мере обогащается и трансформи-
руется. В отличие от Щедрина, Слонимский, мысля тонально, снимает традиционное проти-
вопоставление мажора и минора, более того микроциклы объединены в крупные комплексы.
Особое пристрастие Щедрина к вокально-хоровому фольклору во многом объясняет стрем-
ление трактовать современное фортепиано как инструмент с натуральным строем. Обе кон-
цепции оказались значимыми для современной пианистической практики.

Звук: горизонталь и вертикаль
Одним из определяющих интерпретацию инструмента факторов является работа ком-

позиторов с континуальной спецификой фортепианного звука. Именно полифонические
произведения привлекают внимание к современным методам обогащения звука.

Приоритет ритмического начала, характерный для музыки XX века, во многом опре-
делил значимость приема ритмического дробления звука по горизонтали. Если ранее этот
метод применялся эпизодически, то для многих авторов (например, Щедрина и Караманова)
он становится знаковым. Наиболее примечательны активные, целеустремленные темы фуг A,
cis, gis, Ges Щедрина, Фуги D-dur Караманова (пример 2). В его же Фуге C-dur этот прием
получает дальнейшее развитие — тема построена на одном звуке (C в первом проведении),
расщепленном по горизонтали (ритм) и по вертикали (C первой и второй октав).

2. А. Караманов. Тема Фуги D-dur

Помимо дробления звука по горизонтали, значимым становится целый ряд приемов
обогащения звука за счет его расщепления по вертикали. Во-первых, отметим введение тре-
лей и тремоло. В ряде случаев они применяются для колорирования длинного звука (трель в
Фуге cis-moll Щедрина), что является продолжением барочной традиции. С другой стороны,
трель или тремоло могут лишить полифоническую тему целостности и завершенности, как
это происходит в Фуге E-dur Караманова. Значительное интонационное усложнение, сопро-
вождающееся ритмическим дроблением, разрушает ясное звучание начальной тонической
терции. Мелодия «взмывает» из первой октавы в третью, на мгновение задерживается на то-
ническом звуке, однако срывается в тремоло. За счет алеаторического (неритмичного — по
указанию автора) тремоло (e-dis) деформируется высотная целостность и ритмическая опре-
деленность основного тона. Прием несет мощный потенциал дальнейшего развития и пред-
восхищает целый ряд ярких фонических эффектов. Фактически тремоло выступает как само-
стоятельный полифонический элемент, имеющий последующее развитие. На тремоло по-
строен голос, контрапунктирующий теме (с такта 41). На нем же основана развернутая ин-
термедия (такты 26-31) с имитационным движением голосов и масштабная финальная куль-
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минация. Кроме того, появление алеаторического тремоло в партиях обеих рук (с 26 такта,
заключительные 8 тактов) создает новый сонорный пласт, резко контрастирующий хоралу.

Во-вторых, отметим обогащение звука за счет иных приемов мелизматики. Так, для
Щедрина характерно применение длинных форшлагов, мордентов (Фуги e, D, Прелюдия H,
Фугетта из «Полифонической тетради»).

Метод расщепления звука по вертикали связан с дублированием голосов. Нужно от-
метить, что в современной полифонии октава уступает место диссонантным интервалам. В
ряде случаев наблюдаем параллельное движение пары уже существующих голосов. Так, в
Фуге Des-dur Караманова за 3 такта до accel. poco a poco в верхних голосах появляется тема,
изложенная параллельными секундами. В других случаях композиторы вводят в партитуру
дополнительные линии, придающие теме кластерное звучание. Показательный пример —
«Импровизация и Фуга» Шнитке, где подобный прием применен как для создания динамиче-
ской кульминации (Maestoso), так и для «тихой Коды» (9 такт с конца).

Принципиально новым для полифонии является обращение к нетрадиционным прие-
мам звукоизвлечения, таким как беззвучное нажатие клавиш в пьесе Toccata-Troncata Губай-
дулиной. В партии левой руки (a tempo, tranquillo) беззвучные секунды сопровождают зву-
чащую линию (пример 3). Часть мелодических голосов, составляющих полифоническую
ткань, приобретает иное, «имматериальное» качество звучания, проявляя таким образом но-
вое слышание многоголосия: не только как сочетание реального с реальным, материального
с материальным, но и как сочетание звуковых и обертоновых линий.

3. С. Губайдулина. Toccata-troncata

Звучащее и воображаемое пространство: акустика и топография
Значимым аспектом трактовки акустического образа инструмента становится звуко-

вое пространство полифонических произведений. Тенденция к его расширению — характер-
ная примета композиторского мышления XX века — обозначена нами выше. Отметим, что
процесс освоения пространства у каждого композитора индивидуален. Вернемся в этой связи
к циклам Щедрина и Слонимского. Для последнего характерно обозначение основного зву-
кового диапазона уже вначале (Фуга F, Прелюдия Fis). Для Щедрина завоевание простран-
ства сопряжено с драматургическим развитием: наибольший охват появляется либо в конце
произведения, что связано с сонорным размыванием тоники, либо в момент кульминации
(микроциклы g-moll, c-moll).

Для достижения особой масштабности применяется метод фактурного уплотнения,
связанный с удвоением голосов, «расщеплением» их вплоть до кластеров, о чем мы уже пи-
сали, и появлением добавочных линий. Так, в Фуге c-moll Караманова с четырехголосной
экспозицией в момент кульминации количество самостоятельных голосов увеличивается до
шести.
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Стремление композиторов к обогащению звукового пространства иногда побуждает
их к преодолению рамок одного инструмента. Масштабность и оригинальность замысла Ка-
раманова предполагает введение второго рояля или органа в двух фугах (D, E) для исполне-
ния хорала, самостоятельное звуковое пространство которого является контрапунктом и яр-
ким контрастом к основному тематическому материалу. В этом противопоставлении звуко-
вой ткани фуг, как символа мира материального, и хорала, как символа сакрального, мы ви-
дим проявление глубокой религиозности автора. Необходимо обратить внимание на то, что
композитор считает возможным исполнение произведения без хорала, только на одном ин-
струменте. Однако знание полной партитуры диктует пианисту четкую временную органи-
зацию данных произведений. Материал хорала, предваряющий появление темы Фуги D-dur,
в таком случае  требует некоего предварительного вслушивания исполнителя в звучание во-
ображаемого хорала, в тишину, в вечность.

Противоположная тенденция проявляется в интенсификации голосоведения в рамках
небольшого диапазона, что приводит к эффекту, схожему с оркестровой микрополифонией.
В качестве примера уместно привести Фугу c-moll Караманова (попарные «сонорные ленты»
6 голосов, с 24 такта).

Проникает в полифонические произведения и стереофонический эффект. Так, не-
сколько разноудаленных пластов созданы в «Чаконе» из «Полифонической тетради» Щедри-
на. Тема исполняется f, piena voce sempre, подголоски в разных регистрах — pp, quasi eco
sempre. Благодаря взаимодействию разных регистров возникает двоякое ощущение. Эти зву-
ковые пласты могут восприниматься как лежащие в одном направлении от слушателя, но
разные по степени удаленности (вторая октава — как самый удаленный вариант, малая окта-
ва — более близкий к слушателю). Для пианиста вполне вероятно восприятие расположения
звуковых комплексов по разные стороны (малая октава — слева, вторая — справа), ощущение
идет от специфики инструмента, которая отчасти формирует психологию слуха.

Звучание различных пространственных пластов может быть не только одновремен-
ным, но разновременным — в контрастном сопоставлении. Этот эффект, связанный с кине-
матографическим приемом сопоставления «ближнего» и «дальнего» планов отмечаем в пре-
людии «Токкатина-коллаж» из «Полифонической тетради». Все цитаты из Инвенции F-dur
Баха даны в звучности f, остальной материал — p, как сопоставление крупного и дальнего
планов, причем соединенных по принципу параллельного монтажа.

Нужно отметить, что в некоторых случаях влияние на музыкальное пространство
произведения оказывает сам инструмент, в частности «топография» его клавиатуры. Среди
современных полифонических сочинений нередко встречаем пьесы, исполняемые исключи-
тельно на черных (Прелюдия Fis-dur Слонимского) или белых клавишах (Прелюдия a-moll
Слонимского, «Диатоническая полифония» Бобылева).

Особняком среди примеров такого рода стоит микроцикл g-moll из «24 Прелюдий и
Фуг» Щедрина, написанный для левой руки. Максимально реализовав возможности компле-
ментарной ритмики, педальный потенциал инструмента, Щедрин создает насыщенную фак-
туру, ничуть не уступающую двуручным полифоническим образцам. В противовес линеар-
ным концертам Прокофьева и Равеля и даже имитации двуручной партитуры в произведени-
ях Скрябина цикл Щедрина представляет собой монументальное сочинение с четырьмя пол-
ноправными голосами, их насыщенным развитием, масштабной кульминацией, включающей
даже удвоения голосов.

Отметим, что методы обновления фонических и пространственных параметров звуко-
вого образа фортепиано, представленные в данной статье, актуальны и для других музыкаль-
ных жанров. Так, полифонично мышление Денисова, в вариационных циклах и концертных
пьесах которого мы неоднократно встречаем образцы микрополифонии. В линеарности
мышления можно увидеть причину появления развернутых одноголосных — что нетипично
для фортепианной музыки — построений в сонатах Тищенко. В его Сонате №7 для фортепи-
ано и колоколов реализуется стремление выйти за рамки одного инструмента, аналогичное
замыслам Караманова. К контрапунктическому сопоставлению традиционных и нетрадици-
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онных приемов игры обращаются Слонимский («Колористическая фантазия») и Губайдули-
на (Соната для фортепиано). Масштабное пространство, основанное на переплетении от-
дельных фонических и фактурных линий, создает Тищенко в 1 части Сонаты №3.

Таким образом, общая тенденция XX века к линеарности мышления,  определяющая
обращение к полифоническим способам изложения и развития материала, является важным
фактором обновления звукового образа инструмента.

Примечания
1 Однако отметим и своеобразные аллюзии на баховский музыкальный язык: «баховский ка-

данс» в первой и последней фугах, мажорная тоника в минорных микроциклах (a, e, h).
2 Тоническое трезвучие усложняется лишь в двух заключительных кадансах: добавляется вто-

рая ступень в Фугах Fis, A.
3 В фугах c, es, fis, a, b, h.
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К ПРОБЛЕМЕ ИНТЕРПРЕТАЦИИ «CADENZA» К. ПШИБЫЛЬСКОГО

В статье предпринята попытка описать смысловую структуру произведения
«Cadenza» К. Пшибыльского с позиции логически конструируемой чистой
предметности (локальных структур), того или иного понимания этих струк-
тур, той или иной выразительности этих структур. Известно, что музыкаль-
ный предмет не только дан, но и выражен; синтез выражаемой предметности
и выражающего осмысления этой предметности обозначает субстанциональ-
но-интегральный уровень художественной формы [1, с. 218].
Ключевые слова: интерпретация, анализ, музыкальный синтаксис, элементы
феномено-диалектического метода, прогрессия / регрессия, форма, разрыв.

Современная музыка для аккордеона / баяна, представляющая все больший интерес
для исполнителей и исследователей, мало изучена: к примеру, произведения П. Нёргорда,
Й. Тамулёниса, К. Пшибыльского и многих других композиторов практически не фигуриру-
ют в отечественном музыкознании, что и обуславливает актуальность данной работы.

Современное музыкознание пытается через истолкование музыкального текста рас-
смотреть музыкальное произведение как явление смыслов, определяющих значимость музы-
кального произведения. Проблема понимания искусства, смысла музыки является главной в
музыкальной эстетике. Произведение существует в стихии понимания [5; с. 162, 179], оно
становится творением, произведением искусства, когда его соответствующим способом ин-
терпретируют и оценивают. Искусство герменевтики исследует произведение в аспекте ин-
дивидуально-личностного оценивания. Понимание и толкование при этом выявляют то, что
скрыто: идею, аффект, чувство, те композиторские интенции, которые одухотворяют «кос-
ную материю» [5; с. 192]. По П. Булезу, «сочиненные произведения должны заново рождать-



37

ся при каждом новом исполнении…» [цит. по: 4; с. 186]. Вот почему музыка в своем глубин-
ном содержании (как мифотворчество) есть алогическая сущность логического, «вечно шу-
мящее море небытия» (А. Ф. Лосев).

Онтологический ракурс изучения музыки, с позиций которого она определяется как
самодостаточная субстанция, в истории философско-эстетической мысли представлен мно-
гогранно. Это выявление связи музыки с космосом, числом, мифом, аффектами, социально-
историческими явлениями. Среди философских концепций о музыке особо значимы фунда-
ментальные труды А. Ф. Лосева, в которых «число» выявлено как логическая сущность му-
зыки, субстанциональное музыкальное бытие и бытие музыки в конкретных музыкальных
формах, где логика музыкальной формы обусловлена сущностью времени и числа. При этом
А. Ф. Лосев использовал феномено-диалектический подход к философскому осмыслению
музыки, рассматривая в ней, с одной стороны, логическое, математическое ядро, с другой —
мифотворчество. Феномено-диалектический метод предполагает выявление трех взаимосвя-
занных уровней художественной формы: структурно-дифференциального («элементарно-
конструктивного» уровня синтаксиса); структурно-интегрального (уровня, в котором выра-
зительные категории отождествляются с выражаемой предметностью); и субстанционально-
интегрального как диалектического воссоединения субстанции и структуры в самостоятель-
ное единство противоположностей: «облик», «эйдос», «идея» и т. д. В данной статье пред-
принята попытка рассмотрения произведения польского композитора К. Пшибыльского «Ca-
denza» (1991) в контексте этого подхода.

Композитор Бронислав Казимеж Пшибыльский (р. 1941) развивает новые тенден-
ции в польской музыке. Его сочинения разных жанров часто звучат на фестивалях совре-
менной музыки: «Музыкальная весна» в Познани, «Новая музыка Польши» в Вроцлаве,
«Варшавская осень», а также в различных странах Европы, Азии, США и т. д. По замыслу
композитора, «Cadenza» является самостоятельным, виртуозным произведением. Известно,
что сольные каденции были общепринятым явлением с конца XVII — начала XVIII века,
когда их обозначали словами solo, tenuto или ad arbitrio. В некоторых трактатах того пери-
ода времени синонимом каденции считалась фантазия, а сама каденция обрастала эпитета-
ми: свободная, произвольная, украшенная, финальная, заключительная, задержанная, «им-
провизируемая». С одной стороны, каденция во второй половине XVIII века нередко соиз-
мерялась с самой частью произведения по важности и силе воздействия, она была «ключе-
вым моментом» концерта. С другой стороны, как известно, пассажность в каденции (все-
возможные фигурации, не обладающие тематической определенностью) становится осно-
вой импровизации (вплоть до юбиляций и грегорианского пения). В музыке ХХ века
встречаются каденции как самостоятельные части цикла и как отдельные произведения, к
примеру, «Каденция для альта соло» (1984) Кшиштофа Пендерецкого.

Музыкальный синтаксис в «Cadenza» К. Пшибыльского содержит несколько иерархи-
ческих (соподчиняющихся) уровней (внутри структурно-дифференциального «элементар-
но-конструктивного» уровня синтаксиса): ячейки, сегменты и соноблоки. Ячейки — это
двух- и трезвучные повторяющиеся элементы, которые имеют различный амбитус: терцию,
квинту, сексту, септиму и т. д. (см. пр. 1 приложения к статье). Сегменты включают не-
сколько ячеек; так, первый сегмент содержит две трели, начальную и заключительную, и во-
семь восходящих повторяющихся ячеек (пр. 1). Соноблоки — секции формы, вариантно по-
вторяющиеся соноры, содержащие энное количество сегментов (пять сегментов в первом
блоке от Presto до a tempo; семь сегментов в третьем блоке пьесы).

Первый сегмент обнаруживает следующие элементы: 1) сцепление двух тритонов (a-
dis; b-e), на расстоянии м.2 (пр. 1); 2) цепочку из восьми тритонов, в которой нижний пласт
тритонов движется вверх по хроматической гамме; в то время как верхний пласт представлен
гемитонными ячейками (первая e-f-as) в движении по целотонной гамме вверх (первые звуки
каждой ячейки и составляют гамму, как в пр. 1).

Между двумя описанными в первом сегменте пластами восходящего движения обра-
зуется интервальная прогрессия из восьми звеньев по вертикали в двух средних голосах: м.2
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(dis1-e1), б.2 (e1-fis1), м.3 (f1-gis1), б.3 (fis1-ais1), ч.4 (g1-c2), тритон (gis1-d2), ч.5 (a1-e2), м.6 (ais1-
fis2). Вероятность бесконечно развивающейся интервальной прогрессии с ее минимальным
числом элементов близка к эстетике минималистов: термин «минимализм» (Р. Уолхейм) от-
носится к музыке, для которой характерно повторение короткой музыкальной фразы (ячей-
ки) с минимальными вариациями на протяжении долгого периода времени [2, с. 482].

Интервальная прогрессия прерывается, восходящее движение сменяется нисходящим,
что фиксирует разрыв. Разрыву предшествует фактурное разряжение, вместо двух тритонов
(как в начале) остается один (f-h), восходящее движение двух пластов, каждый из которых
содержит два скрытых голоса, редуцировано к восходящей хроматической гамме (пр. 1).

Второй сегмент представлен чередованием по-разному оформленных ритмов: кон-
трапункт трезвучных ячеек (в малосекундовом сцеплении) с нисходящими тритонами по
хроматической гамме в пропорции 3 : 1 (количество звуков в правой и левой руке) и гемио-
льное наложение трезвучных ячеек и иррациональных двузвучных ячеек в пропорции 3 : 2
(пример 2). Интервальная регрессия образуется из 12-ти звеньев и приводит к сжатию звуко-
вого пространства: м.7 (ges2-e3), б.6 (f2-d3) м.6,(e2-c3),ч.5 (es2-ais2), м.6 (d2-ais2), б.6 (des2-ais2),
б.6 (c2-a2), м.6 (cis2-a2), ч.5 (d2-a2), ч.5 (cis2-gis2), ч.5 (c2-g2), ч.5 (h1-fis2).

«Cadenza» не имеет метрического такта, повтор же ритмоинтонационных ячеек (трез-
вучных и двузвучных) идет в свободной алеаторической ритмике (см. пр. 1). Временной кон-
тинуум музыки членится при помощи разного рода «разрывов», нерегулярных, основанных
на изменении темпа (rallentando, как в примере 3), и регулярных, имеющих фиксированный
разрыв (паузы, ферматы, трели, созвучия-остановки разной структуры, как в пр. 3). В своей
концепции звуковых времен и пространства П. Булез предлагает классификацию их видов
[см. об этом: 3; с. 188]. Так, например, в третьем сегменте движение нисходящих и восхо-
дящих тритонов обрывается: разрыв фиксирован шестизвучием из пяти тритонов (пр. 2).

В целом, работа с хроматической шкалой спроецирована композитором по возможно-
сти на разные параметры композиции: движение вверх в объеме м.10 (f1-as2) (см. хроматиче-
скую гамму в левой руке, пр. 1), движение вниз в объеме м.6 (ges2-h1) (пр. 2, левая рука); раз-
ное количество взятий (плотность) звуков верхнего и нижнего пластов сонорного контра-
пункта (количество звуков): 3 : 2 (пр. 1), 3 : 2 в гемиольном ритме (пр. 1), 3 : 1 (пр. 2); разры-
вы.

Форма «Cadenza» (структурно-интегральный уровень) — трехсекционная, с каноном
в средней секции (см. пр. 3). Обращение К. Пшибыльского к канону (с использованием
двойного вертикально-подвижного контрапункта) инспирируется выразительными возмож-
ностями: кульминационное вычленение основы мелодического материала — гемитонной
ячейки как полифонического типа тематизма. В крайних секциях «Cadenza» ритмо-
фактурному изменению подвергаются элементы меньше темы: ритмические ячейки, сегмен-
ты, что типично для микровариационой и микроостинатной форм. К таким формам в ХХ ве-
ке обращались многие композиторы: С. С. Прокофьев в опере «Семён Котко»,
С. М. Слонимский в балете «Икар», Б. И. Тищенко в балете «Ярославна».

В аспекте исполнительской интерпретации пьеса «Cadenza» предоставляет исполни-
телю достаточную свободу, особенно в области ритмо-темповой организации, несмотря на
то, что композитор подробно выписывает динамику, штрихи, темповые отклонения. Работа
исполнителя над музыкальным текстом «Cadenza» предполагает несколько этапов.

1. Счет звучащих длительностей: особенности его определяются принципами меры и
пропорциональности. Время представлено композитором как расчлененное (разрывами) на
соизмеримые линии сочленения (сегментация). Они влекут за собой феномены относитель-
ного запаздывания, или ускорения. Соизмеримость предполагает единицу измерения —
наименьшую длительность: тридцатьвторую и, соответственно, квантитативный тип ритми-
ки.

2. Работа над артикуляцией и штрихами (штриховая техника).
3. Работа над звуком в контексте переосмысления звукового пространства / времени.
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4. Работа над инструментальной техникой, которая содержит многообразие исполни-
тельских и композиционных приемов. К ним относятся: постепенное ускорение движения
(пр. 1), постепенное замедление движения (пр. 2), приемы игры мехом и др.

«Cadenza» К. Пшибыльского в образно-драматургическом плане построена по прин-
ципу неконфликтно-контрастного типа драматургии. В ней присутствует основной образ,
находящийся в постоянном развитии, в разных характерах: стремительная моторность обры-
вается дразнящими трелями, волевая решительность сменяется вопросительной неопреде-
ленностью, так что при интерпретации пьесы исполнителю необходимо учитывать внутрен-
нее состояние каждого фрагмента формы. Простота фактуры «Cadenza» требует непринуж-
денности исполнения, близкой к импровизации; внимание исполнителя следует направить к
тщательному выполнению деталей авторской нюансировки. Использование композитором
некоторых технических приемов исполнения (приемы игры мехом, содержательная связь
звуков при помощи staccato и legato, trellis, полиартикуляция, смена тембровых регистров)
дает возможность не только детализировать музыкальный текст, но и усиливать экспрессив-
ную сторону исполнения. Интерпретация музыкального материала «Cadenza» в процессе
раскрытия идеи связана со строгой согласованностью в совместных проведениях кульмина-
ционных зон, в диалогах и полифонических перекличках голосов (см. пример 3), в интона-
ционной окраске звучания. Многоплановый показ характеров — фантастических, динамич-
ных, задиристых и колких — завершается выражением радости утверждающегося торжества;
динамике смыслов (эйдосов) и их переживаний соответствует динамика «высказываний»
(субстанционально-интегральный уровень художественной формы).

Приложение
1.
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К ВОПРОСУ О НОВОЙ САКРАЛЬНОСТИ:
КОНЦЕРТНАЯ ТРИАДА СОФИИ ГУБАЙДУЛИНОЙ

В статье рассматриваются проблемы прочтения жанра сольного концерта в
эпоху «sacra nova». Жанр сольного концерта оказался максимально созву-
чен идее религиозного высказывания последних десятилетий. Концертная
триада Софии Губайдулиной излагает идею «sacra nova» — в условиях
макроцикла — наиболее последовательно.
Ключевые слова: Губайдулина, новая сакральность, концертная триада.

Среди других характерных особенностей советского инструментального творчества
70-80-х годов ХХ века примечательной чертой является воплощение религиозной проблема-
тики посредством адаптации хоровых литургических жанров к «чистой» музыке. В этом —
исключительная особенность позднесоветской сакральной волны.

Феномен этот, разумеется, не беспрецедентен, хотя одну из его причин мы склонны
считать сугубо «территориальной»: многолетняя немота религиозного слова в атеистическом
обществе вынудила его искать духовное убежище в далекой от понятийности «чистой» му-
зыке.

В то же время, есть все основания полагать это явление универсальной духовной по-
требностью: достаточно вспомнить «Литургическую симфонию» А. Онеггера, «Гармонию
мира», «Художника Матиса» П. Хиндемита, практически все органные, фортепианные и ка-
мерные опусы О. Мессиана1 — события не такого уж далёкого прошлого!

Более того, в самой истории музыки, в глубинных её пластах существует знамена-
тельный опыт баховских хоральных обработок. В этот же ряд попадает и так называемая
церковная соната (Sonata da ciesa), в которой чисто инструментальным языком «проговари-
вались» религиозные истины.

Поздняя советская музыка подняла на сакральные высоты многочисленные ответвле-
ния жанра In Memoriam, в некоторых случаях наделив их силой интимного переживания
(Пятая симфония Г. Канчели — «памяти родителей»; фортепианный Квинтет (In Memoriam)
А. Шнитке — «памяти матери»). Она наполнила сакральным смыслом и открытый западно-
европейскими авангардистами минимализм (Silentium А. Пярта); преодолела генетические
«противоречия» полистилистики во всепримиряющем хорале финала Первой симфонии
А. Шнитке. В опыте В. Сильвестрова (Пятая симфония; «постлюдии»), Г. Канчели она «ро-
мантизировала» акт религиозного самозабвения, одарив его сильными поэтическими токами.

Наконец, поздняя советская музыка явила, быть может, самый долгожданный синтез,
союз «чистой» музыки и литургии — и самый убедительный их жанровый альянс. Конечно,
нет смысла отнимать лавры первенства у симфонии, однако сакральные потенции жанра
сольного концерта оказались столь же сильны (что подтверждает, среди многих примеров, С.
Губайдулина в созданной ею знаменитой триаде Detto-II. Introitus. Offertorium).2

Жанр сольного концерта был избран корифеями «среднего» композиторского поколе-
ния не случайно, — при всей справедливости того, что называют первичностью сакральной
сверхидеи и «приглушенностью» способов её высказывания. Его особая, «генетическая»
предрасположенность к сакрализации бесспорна уже в силу того, что принцип tutti — solo,
лежащий в основе жанра, позволяет «сюжетно» трактовать знак литургического действа, —
принцип общения между проповедником и собором. Именно так представлены знаки анти-
фона и респонсория соответственно в Introitus и Offertorium Губайдулиной.
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Очевидно, что и такой мощный стимул, как возможность воспринимать солиста в
функции проповедника, повлиял на то, что моделью был выбран жанр сольного концерта
именно романтического образца (то есть концерта монологического типа).3

Жанр сольного концерта, кроме того, давал возможность субъективистски-интимного
прочтения4 «вечного сюжета» крестных мук и искупительной жертвы Богочеловека. Так, в
Offertorium Губайдулиной литургический первоисточник переосмыслен экспрессивно-
личностным тоном «героя» концерта: «жертвоприношение» баховской темы — это лично
пережитая, вновь ощущаемая тяжесть искупительной миссии Христа.

Скрипичный концерт А. Берга (1935), ставший, по меткому замечанию С. Савенко,
«мифологемой ХХ века», оказал несомненное влияние на губадуйлинский Offertorium и даже
может быть представлен как архетип — некая модель, впоследствии подхваченная «позд-
ней» отечественной музыкой. А катарсический финальный хорал «в стиле Баха» в опусах
«поздних» советских авторов стал настоящей, истинной традицией.

Исследователи и интерпретаторы творчества Губайдулиной5 не без оснований счита-
ют триаду Detto-II (1972); Introitus(1978) и Offertorium (1980) (соответственно: виолончель-
ный, фортепианный и скрипичный концерты) одним из самых мощных воплощений поздне-
романтической концепции сверхцикла. Более того, это «основание», наверняка, было подано
с «лёгкой руки» самой Губайдулиной, назвавшей себя «романтиком, который завидует клас-
сику» (курсив мой. — М. О.).

Сакральная идея (а именно с этой точки зрения рассматривается триада), a priori под-
разумевающая «контекстное» рассмотрение части литургического сверхцикла, звучит в каж-
дом из этих опусов с большей или меньшей степенью силы и даже — вероятно — заданности
(т.е. в некоторых случаях просто недостаточно явственно).6

Поэтому, отдавая должное идее сверхцикла, не следует чрезмерно акцентировать это,
столь неизбежное, родство, Попытаемся увидеть смысл в автономном содержании каждого
из концертов. Смысл этот — и в безусловной самоценности опусов, и в стремлении восста-
новить некоторую справедливость в отношении, прежде всего, к Detto-II и Introitus. Ведь эта
интереснейшая музыка не отзвучала, на наш взгляд, должным количеством обертонов ни в
исследовательской литературе, ни в непосредственно слушательской аудитории, — чего не
скажешь об Offertorium. Возможно, «виной» тому послужило отсутствие ярко выраженной
«читаемой» программы; в концертах нет «сюжетного» плана — одного из наиболее «зри-
мых» показателей сакрального мира. Наконец, здесь не явно представлены и «флюиды поли-
стилистики» [1; с. 33], представляющие фрагменты барочного (как правило) комплекса с его
символизацией всех уровней произведения: от риторических фигур до символического про-
чтения формы.7

Detto-I 9 для виолончели и ансамбля инструменталистов (1972).
В русле сакральной проблематики Detto заслуживает не меньшего внимания, чем In-

troitus, и уж тем более, Offertorium. Эта великолепно «исполненная» партитура достойна са-
мого пристального и детализированного рассмотрения, которое позволит ответить на вопрос
«как?», но не на вопрос «что?», a priori подразумевающий наличие какой-либо сакральной
идеи. Собственно говоря, ответ на этот вопрос затрудняет то, что Губайдулина, не обозначив
жанровой принадлежности опуса, тем самым лишь подтвердила его неявную «концертную»
сущность. Жанр сольного концерта в полном смысле этого слова будет явлен в Introitus и —
ещё более — в Offertorium, — в «кульминационной зоне» триады. Как видно, в творчестве
Губайдулиной произошло становление не только собственно самой сакральной идеи, но и
идеи жанра. Иными словами, имманентная художественная ценность8 Detto, наполненного
виртуозностью, яркостью, смелостью авторской фантазии, так высока (самодостаточна и са-
моценна), что практически не оставляет возможности открыто говорить о его сакральной
направленности. В этом случае это оправдано, среди прочего, достаточно юным «возрастом»
опуса. Авторский стиль Губайдулиной к 1972 году находился в спектре многообразных вли-
яний западноевропейского авангарда 50-60-х годов. Потому здесь мы видим как бы не суб-
лимированные ещё «следы» различных авангардных «техник»: алеаторики, сонористики,
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электронной музыки и т.д. Опять же, это вовсе не означает отсутствие их в более поздних
сочинениях автора, где они, правда, уже абсолютно гармонично вписываются в откристалли-
зованный авторский стиль.

И все же, позволим предположить о существовании в этом сочинении сакральной
идеи.

Среди немногочисленных доказательств – идея тембрового решения.
Тембр, положенный в основу сочинения, — виолончель, виолончельный — не может не вы-
зывать неизбежных ассоциаций с традиционным «баритоном», призванным воплощать «го-
лос» Иисуса Христа («Страсти» Баха). Впоследствии этому голосу, как мы знаем, уже не по-
требовалось слов. Один из примечательнейших эпизодов Offertorium оказывается напрямую
связанным именно с таким осмыслением виолончельного тембра: мягкие секстовые интона-
ции виолончельного solo только отчётливей рисуют «найденный» историей музыки образ
Богочеловека. В функции героя сакрального quasi-сюжета виолончельный тембр выступает
также в In croce (1979) и в партите для виолончели, баяна и струнных «Семь слов» (1982).
Сюжет крестных мук явлен в этих опусах с ещё большей степенью очевидности, чем в ука-
занном эпизоде Offertorium или во Втором виолончельном концерте, где, действительно,
можно говорить скорее об «апокалиптических видениях», прорывающих евангельские «рам-
ки» земной жизни Богочеловека.

Выразительнейшая, истинно губайдулинская интонационность очевидна и в Detto. Но
и здесь, за её воистину самоценной красотой, нетрудно разглядеть весь пафос, всю силу
убеждённости в «Сказанном», которая в Offertorium’е будет звучать как убеждение (опять
же как проповедь)9.

Наконец, обратим внимание на название сочинения. Detto (с итал.) означает «Сказан-
ное». «Сказанное» неизменно подразумевает Слово — со всем спектром сакральных смыс-
лов.

Концерт для фортепиано и камерного оркестра Introitus (1978) имеет, по крайней
мере, два сакральных «измерения». Одно из них связано с архетипом романтического кон-
церта в его «листовском» осмыслении. Точнее, здесь можно говорить о предпосылках трак-
товки сочинения в «сакральном ключе». В данном случае «сакральные потенции» жанра, на
наш взгляд, явственно ощутимы.

Итак, Introitus безусловно следует традиции романтического одночастного концерта.
Если же говорить о наиболее близких ему исторических прецедентах, то наиболее влиятель-
ным из них оказывается скрябинский «Прометей». Но если «космическое Я» Скрябина взы-
вало к грандиозному очистительному «пожару Вселенной», то Introitus Губайдулиной пред-
ставляет собой камерный вариант видения нового мира — столь характерный для творческой
личности художника. «Камерности» замысла сочинения соответствует композиторский вы-
бор инструментального состава, в котором предпочтение отдаётся «монохромным» тембрам
струнной группы (деревянные духовые только варьируют этот материал).

Наиболее ярко спектр «романтических флюидов» Концерта представлен в его теме
(точнее в мелодическом построении, выполняющем её функцию; третий такт от ц.30):

1.

Протяжённая одноголосная линия в партии фортепиано solo явно напоминает свобод-
ные монологические высказывания «в духе» XIX века. Динамика pp и высокий, «звенящий»
регистр говорят об её иллюзорности — выходе в идеальное измерение.

С точки зрения романтических аллюзий, весьма примечательна и quasi-Cadenzia соли-
ста (ц.59). Мощные аккордовые комплексы (на первый взгляд — вполне в листовском духе; о
«почерке» маэстро свидетельствует и излюбленные триольные пассажи), окрашенные, опять
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же, в прозрачные мистические тона, являют собой то самое «вертикальное измерение духов-
ности» (Г. Орлов), которое свойственно позднему знанию…

Программа Концерта имеет определенно сакральную направленность. В фортепиан-
ном концерте заголовок Introitus более того, становится первопричиной символически-
знаковой системы, ярко представленной в произведении.

Introitus — первая, вступительная часть католической мессы proprium, её начальная
молитва, представляющая собой псалмодию священнослужителя. Ритуальный знак псалмо-
дии Губайдулина трактует более свободно, совмещая его с принципом антифона.

Собственно, антифон как символ ритуала воссоздаёт сакральное пространство в In-
troitus. Диалог фортепиано solo и струнной группы оркестра (ц.11 партитуры) можно уподо-
бить антифонному общению участников храмового действа: проповедническая роль солиста
подчёркивается псалмодическим интонированием (здесь автор прибегает к использованию
тематического архетипа — псалмодии):

2.

Ответы воображаемого хора трепетны, открыты и экспрессивны (с ц.12 по ц.22).
Quasi-ритуальному пласту произведения предшествует весьма примечательное вступ-

ление (с начала до ц.11). Баланс на грани исчезновения материи, достигаемый тончайшим
тембровым mixt’ом флейты и фагота и скользящим «четвертитоновым» заполнением малой
секунды («четвертитоника» вообще довольно активно используется в Концерте), выливается
в новый «движущийся пласт» — шестиголосный «гетерофонный» (термин С. Савенко) канон
первых скрипок (ц.2). «Вибрирующее», «дышащее» пространство внутренне подвижно и в то
же время достаточно стабильно — об этом говорит сама заключённость его в строгие рамки
канона.

Драматургически музыка вступления примечательна ретроспективно — с точки зре-
ния  «истаивающего конца» опуса (об этом позже).

«Антифонный» эпизод Концерта, повторенный три раза, составляет его quasi-
сюжетный, «зримый», как бы реальный план — и первый крупный раздел формы сочинения.

Второй раздел Концерта совершенно исключает quasi-реальный сюжет ритуального
действа. Здесь начинает господствовать иная — высшая — реальность. Структурно раздроб-
ленные секции «гетерофонных канонов»; окончательное стирание тембровых граней; вся эта
«щебечущая» фактура символизирует выход в спиритуалистическое пространство; про-
странство мира запредельного — в инобытие. Итак, от внешне-ритуального — к мистиче-
скому, трансцендентному — таков спектр смыслов Introitus.

Безусловно, окончание Концерта столь же иллюзорно, сколь и его кажущаяся безуко-
ризненной «схема». Introitus производит впечатление «открытой» композиции. Возвращение
изначальной малосекундовой интонации вновь создаёт особую ауру балансирования на гра-
ни — но уже скорее на грани нового бытия.

Столь знаменательный финал произведения вновь проливает свет на характер его
программности. «Имя никогда не бывает полным: программный заголовок является допол-
нительным ассоциативным обертоном музыки, обогащающим восприятие…» [1; с. 33]. В
этом смысле Introitus — не столько Знак жанра (ритуальное quasi-действие), сколько «Вступ-
ление» в мир идеальный, запредельный, — первые шаги Вечности…
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«Когда-то мимоходом, в такси, Гидон Кремер подал Софии Губайдулиной мысль
написать концерт для скрипки. Обдумывая сочинение, Губайдулина старалась впитать в себя
характерное свойство Кремера — его невероятную самоотдачу, даже жертвенность в отно-
шении к исполняемой музыке, в чём-то родственную религиозному акту. Так явилась идея
Offertorium».10

В 1988 году София Губайдулина, художник, довольно часто и охотно интервьюируе-
мый, в одной из многочисленных бесед назвала в числе композиторов, имевших особое вли-
яние на её творческую судьбу, три имени. Два из них — И.-С.Бах и А. Веберн — оказались
символически соединёнными в одном из самых значительных произведений Губайдулиной
— Концерте для скрипки и оркестра Offertorium (1980). Точнее, в главной его теме, — алле-
гории высокой жертвенной любви, символе высочайших духовных ценностей культуры,
наконец, герое всех перипетий этого «сверхсюжета», — теме короля Фридриха, освященной
Бахом в «Музыкальном приношении» и поданной Губайдулиной в свойственной нововенцам
манере Klangfarbenmelodie (так в своё время «прочитал» эту тему Веберн):

3.

В. Холопова, называя тему Offertorium’а пророчеством, предопределением, акценти-
ровала, на наш взгляд, не столько традиции и смысл романтического концерта11, очевидные в
Offertorium, сколько символ трагической судьбы самой культуры. София Губайдулина
«трактует» этот символ практически сюжетно: при каждом новом проведении баховская те-
ма теряет — с начала и с конца – по одному звуку, — и в итоге самоуничтожается.12 То, что
Губайдулина «вынесла» Знак этого трагического пути в эзотерический пласт произведения,
как раз удивления не вызывает: духовная смерть никогда не бывает явственно-зримой; она
ощущается только невероятным усилием духа — усилием в постижении. История и смысл
этой темы — один из самых важных пластов сакрального мира Offertorium.

Идея личного жертвования (как верно заметила В. Холопова, — идея существования
и жизненного Credo самой Софии Губайдулиной), поданная, опять же, quasi-сюжетно, наря-
ду с идеей баховской темы вновь говорит нам о пути, пройденном уже однажды Богочелове-
ком, — пути крестных мук, жертвоприношения, Воскресения и Инобытия. Собственно, Of-
fertorium, понимаемый как «жертвоприношение» в абсолютно личностном смысле — в
смысле, действительно, самоприношения, — стал идеей сочинения.

Offertorium, помимо прочего, несет на себе ещё традиционно знаковую — литургиче-
скую — нагрузку. Offertorium (от лат. offero – подношу; подношение. приношение) — это
«песнопение, исполняемое в католической церкви во время пресуществления даров — хлеба
и вина.13 Первоначально представлял собой псалом и антифон, исполнявшиеся попеременно
двумя хорами. Позднее вместо антифонной приобрёл респонсориальную окраску…» [2;
с. 140].

В своём Концерте Губайдулина использует, действительно, принцип респонсория —
принцип диалога между «проповедником» (solo скрипки) и воображаемым собором (оркестр;
оркестровая баховская тема выполняет всё-таки иную функцию). Насколько этот мощный,
но не главенствующий сакральный обертон драматургически оправдан в Концерте, мы мо-
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жем судить, проследив лишь линию взаимоотношений темы короля Фридриха и судьбы гу-
бадуйлинского «героя», — ведь именно здесь сконцентрирован смысловой нерв Offertorium.

Так, Offertorium только на первый взгляд представляется столь типичным для губай-
дулинского стиля детализированным «потоком сознания», который творит неистовая ре-
флексия «героя». «Герой» этот, в сущности, только реагирует на драму самоуничтожения
баховской темы — реагирует, конечно, исключительно сильно, буквально до самоотверже-
ния, тем самым творя свой крестный путь. Не случайно  последние «такты жизни» Темы14

совпали с «тремолирующим» тематизмом (в сущности, нетематизмом, бессмысленным ни-
что) скрипки, а катастрофа разрушения, уничтожения, — Смерти — стала просто общей
(ц.57; те же «бессмысленные» glissandi всего оркестра).

До этого «герою» пришлось пройти через испытания «медным ужасом», передёрги-
вающим, унижающим его лейтинтонацию (ц.15-17); и через осознание собственной благости
(ц.10; один из красивейших эпизодов Концерта!); и сквозь так явно отчуждаемую Губайду-
линой фантасмагорическую скерцозность (ц.17-53), на фоне которой разыгрывается очеред-
ной акт мученичества.

Но уже здесь «герой» начинает обретать так необходимую ему впоследствии — в
прямом смысле спасительную — секстовую интонационность (начиная с ц.25; опять же, она
звучит контрапунктом к баховской теме). Интонация сексты станет «утешительным Сло-
вом», которое «произнесёт» виолончель.

Так завершился «первый акт» драмы.15 И тут же начинается долгий — быть может, не
менее мучительный — путь к новому знанию, — к обретению смысла и себя. И первый (а
драматургически — самый важный) шаг предпринимается в очень крупном эпизоде виолон-
чельного solo (ц.61-90). Собственно, смысл этого долгого убеждения (именно здесь выполня-
ет свою спасительную миссию интонация сексты) понятен — «голос» указует «герою» Путь
— покуда «герой» этот единственно верный путь не принимает (начиная с такта 5 после
ц.90).

Об архетипе виолончельного тембра уже писалось на страницах очерка о Detto-II. В
сочинении можно услышать и тематические архетипы Offertorium, то они образуют по-
следний круг темы Концерта. Архетипичность мышления Губайдуллиной  проявляется и в
эпизоде жутковатого Скерцо (ц.47-53). Моделью здесь предстаёт именно скерцозный тип му-
зыкального высказывания, притом в его «романтическом» осмыслении.

Архетип тональности (да, пожалуй, и жанра) явственен в хоральном «эпилоге» Кон-
церта. А роль, действительно, тематических архетипов необычайно возрастает во второй
его части, где трудное самообретение «героя» происходит через «очищение» архетипом,
например, натурального звукоряда (ц.90; 7 тактов до ц.93).

Всё последующее названо В. Холоповой «генеральной кульминацией мученичества».
Вновь является «призрак» Скерцо (ц.95; ц.99), на сей раз ещё более зловещий, и, за ним, —
новый тематический «провал» оркестра (ц.103). Впрочем, это уже не «бессмысленное ни-
что», в котором когда-то погибла Тема, а, скорее, то первозданное состояние Материи16, ко-
торое есть следствие истинно апокалиптической катастрофы. И потому оркестровый унисон
е (третий такт после ц.108) звучит уже как утверждение…

Знаменателен Эпилог Концерта. Голос «героя» сливается  с «исполненным величия и
благоговения» (В. Холопова) хоралом струнных (ц.115).
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4.

Но «герою» суждено познать другую истину. Растворяясь, исчезает в небытии бла-
гостная молитва, и «герой» по-настоящему обретает себя, лишь до конца сказав то, в чём мы
узнаём кребс баховской темы. Тема вернулась, но вернулась преображенной.

«Герой», кроме того, наконец обретает звук D — первый и последний звук темы, её
начало и конец, обретает Смысл — и здесь смыкается «круг» Offertorium.

Примечания
1 Оливье Мессиан представляет собой редкий тип абсолютно религиозного художника. В этом

смысле он равен только Баху.
2 И Альфред Шнитке, по собственному (правда, неофициальному) признанию, «рассказал» в

своем Втором скрипичном концерте историю страданий и смерти Христа.
3 Собственно, истинно проповеднической силой обладали ещё сольные концерты Листа, и

идея «очищения искусством» через всю его мощь и пафос воздействия (истинно религиозная идея!)
восходит к романтической концепции художника. Конечно, в «поздних» опусах наших современни-
ков эта идея приобретает несколько иной смысл.

4 Потребность в сильной монологизации авторского чувства, в стремлении самолично, до
конца осознать смысл переживаемого, вообще заметно возросла в семидесятые годы.

5 В частности, Ю. Николаевский.
6 Отчасти это оправдано большой временной дистанцией между произведениями
7 Таковое возникает, в частности, в пьесе для виолончели и органа In croce (1979). Регистровое

перекрещивание инструментов создаёт ощущение видения огромного символического креста — са-
кральной метафоры, повторяя высказывание самой Губайдулиной.

8 Detto-I написан Губайдулиной для органа и ударных.
9 Этому понятию мы придаём, конечно же, функциональный, а не оценочный смысл, — худо-

жественная ценность Offertorium едва ли не выше…
10 «Выразительнейшей интонационностью» отмечено, прежде всего, виолончельное solo (пер-

вый раздел опуса. Вообще в Detto усматривается явная — репризная — трёхчастность, обогащённая
принципом концентрической формы). Средний раздел сочинения, где автор аннотации к грампла-
стинке «Иван Монигетти» (1978) склонен видеть «импульсивность» и «драматичность», есть всё же
не более вариация (различного рода!) уже «сказанного».

11 О них красноречиво свидетельствует, помимо распространённого в эпоху романтизма «мо-
тива» противостояния Рока и личной человеческой судьбы («мотива», в общем-то, близкого «роман-
тизму» Губайдулиной), сам принцип романтического героя, не говоря уже о том, что роль его («ге-
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роя», солиста) в Концерте воистину трудно переоценить. Собственно, всё это имело место ещё в
Концерте Берга, который, повторяем, стал для Губайдулиной архетипом. Даже явная «трёхфазность»
Offertorium  безусловно зависима от трёхчастности Скрипичного концерта. (В целом Offertorium сле-
дует традиции одночастного романтического концерта.)

12 Схема манипуляции с темой приведена в статье В.Ценовой. См.: Ценова В. К теории совре-
менной музыкальной композиции. – «Советская музыка», 1991, № 9, с.85.

13 Аналог в православной службе – песнопение «Тело Христово».
14 Ц.53-57 партитуры. Тема погибает словно второпях; её последние «дыхания» звучат чуть ли

не strett’но. В итоге от Темы остаётся исступлённое «ми» (трубы, валторны) – последний отчаянный
крик…

15 По В.Холоповой, Offertorium представляет собой «три сомкнутые акта драмы с эпилогом».
16 «Предклассическим» состоянием музыкальной материи назвала София Губайдулина Музы-

ку ХХ века [См.: 4].
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ИНСТРУМЕНТАЛЬНЫЙ ТЕАТР СОФИИ ГУБАЙДУЛИНОЙ

Статья посвящена инструментальному театру Софии Губайдулиной. В ряде
ее произведений выявляются элементы театрализации инструментальных
опусов: особое отношение к пространственности, которое приводит к пере-
движению инструменталистов в пространстве сцены (Первый квартет), ис-
пользование актерских приемов («Quattro», «Юбиляция»), внедрение слова
в чисто инструментальные по жанровому определению сочинения («Сту-
пени», «Сад радости и печали», «Concordanza», Концерт для фагота и низ-
ких струнных).
Ключевые слова: С. Губайдулина, инструментальный театр, синтез искус-
ств, авангард.

Одним из магистральных жанров второй половины ХХ века является инструменталь-
ный театр. В его рамках существуют разные искусства-притяжения: пантомима, мимика,
театральное представление, декорирование, свето/цветовая драматургия, «действующие»
вместе с музыкой. В произведениях, принадлежащих инструментальному театру, существу-
ют взаимодействия полярных видов искусства, не только направленных на разные аудито-
рии, но и имеющих разную специфику бытования в художественном пространстве. Сочета-
ние их сущностей и основных констант могут быть ярко выраженными или менее выражен-
ными, могут находиться в драматургическом родстве, а могут и проявляться весьма кон-
фликтно. В самом общем плане выделим следующие элементы театрализации исполнитель-
ского процесса, его кинетической составляющей:

1) специфическую расстановку инструментов и перемещение исполнителей в про-
странстве сцены и зала («пространственная музыка»),

2) актерскую игру (пантомима, мимика, жестикуляция и т.д.),
3) включение слова в инструментальную композицию.
Выделенные элементы могут использоваться обособленно. Так, в сочинении «Дей-

ствие в пространстве» для 88 исполнителей Я. Ксенакиса, все ансамблисты находятся в зале
вперемешку со слушателями и постепенно двигаются к сцене. Композитором используются
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только специфическая расстановка инструментов и перемещение исполнителей. Обычное
музицирование, начатое исполнителями при сценической реализации опуса «Звук» для пяти
исполнителей М. Кагеля, вскоре превращается лишь в жестикуляцию инструменталистов
(они продолжают играть, но музыка при этом не звучит). Однако, в большинстве случаев
элементы театрализации исполнительского процесса применяются комплексно. Таким ком-
плексом, например, обладает произведение «Арлекин» для кларнета К. Штокхаузена, где ис-
полнитель появляется на сцене в соответствующем костюме и гриме и, играя музыку компо-
зитора, активно передвигается, по-актерски изображая тот драматургический план, который
воспроизвел, хотя и с долей условности, Штокхаузен в партитуре. Автором задействованы
все из вышеперечисленных элементов театрализации исполнительского процесса. Наделение
инструменталистов функциями актеров, когда исполнитель есть персонаж, включенный в
развитие какого-либо сюжета или имеющий собственную характеристику, — особый про-
цесс, использующий соответствующие актерскому дару приемы — пантомимы, танца, мими-
ки, жестикуляции. Функции синтеза искусств, предпринятого рядом композиторов во второй
половине ХХ столетия, таким образом, сводились к расширению смысловой наполненности
инструментальной сферы в целом, что, в свою очередь, привело к появлению и широкому
распространению жанра инструментального театра. Инструментальный театр стал драматур-
гической основой многих произведений Софии Губайдулиной. Рассмотрим в рамках статьи
некоторые элементы театрализации инструментальных сочинений, используемые компози-
тором.

1. Пространственная музыка
Вторая половина ХХ столетия характеризуется не только обновлением содержатель-

ных и языковых параметров музыкального искусства, но и появлением ряда специфических
композиций, в которых лидирующее положение занимают эксперименты в области акустики,
постижения музыкального пространства, начатые еще Г. Малером и Ч. Айвзом. С. Савенко
отмечает: «Расширение возможностей музыки в не слишком привычной для нее сфере про-
странственных координат неизбежно "вводит в игру" визуальный момент. Музыка начинает
вступать в рискованные контакты с обширной областью внезвукового» [7; с. 95]. Причины
подобного расширения осмыслены многими музыковедами. Так, И. Красильников считает,
что «композиторам, писавшим музыку для исполнения в обычных концертных залах, неред-
ко было тесно в их стандартных акустических условиях. Можно привести массу примеров
необычной расстановки инструментов в пространстве зала: в партере, на балконе, за сценой
— и даже перемещения музыкантов во время игры. Во всех этих случаях композиторы стре-
мились расширить пространство сцены в ширину и глубину, создать "пространственный ре-
зонанс" взаимодействия возникающих в ходе прослушивания ассоциативных представлений
и реальных стереоэффектов» [2; с. 190].

Визуальный ряд становится мощным выразителем музыкальной концепции С. Губай-
дулиной при сценической реализации ее Первого струнного квартета (1971). Композитор,
несмотря на то, что использует фронтальный («классический») принцип расположения ин-
струментов, стремится к расширению акустического звучания путем применения оригиналь-
ных «событий»: сперва музыканты сидят линейно, рядом друг с другом, затем постепенно
отодвигаются от центра эстрады в четыре угла и полностью «рассредоточиваются» в про-
странстве, точно так же, как и музыка переходит от собранности (начального унисона) к зву-
ковому рассеиванию и полной музыкальной «абстракции» (они больше не слышат друг друга
и не могут спаянно играть в ансамбле). Подобное поведение инструменталистов на сцене
диктуется композиторской заданностью на дезинтеграцию звучания. Как отмечает В. Холо-
пова, «на пути развертывания композиции Квартета от сомкнутости всех четырех партий в
унисоне к тональному распадению связей между голосами происходят расслоения полифо-
нического, ритмического, регистрового, временного, стереофонического характера» [8;
с. 131]. Следует добавить, и «расслоение» музыкантов в пространстве сцены. Все это фикси-
рует в сознании публики не только музыкальную информацию, но и визуальную, ставшую
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причиной акустических преобразований музыкального материала. Губайдулиной сохранен
фронтальный принцип расстановки инструментов, но медленно происходящее удаление ис-
полнителей друг от друга в пространстве сцены влияет на изменение звукового ареола сочи-
нения. В данном случае драматургия звукового пространства тесным образом связана с визу-
ализацией исполнительского процесса, поскольку также, с одной стороны, является сред-
ством визуализации сценической реализации исполнения в целом. С другой стороны, визуа-
лизация не является самоцелью; первостепенным становится желание высвободить звук из
оков традиционного исполнительства.

2. Актерская игра инструменталистов
В области инструментального театра актерские приемы могут комплексно использо-

ваться в произведениях-действиях. Однако, существует и ряд инструментальных произведе-
ний, в которых композиторы прибегают к помощи какого-либо одного из технологических
или психофизических приемов актерской игры. Таким образом, в произведении реализуется
лишь один из элементов театрализации музыкального процесса. Например, при исполнении
сочинения может быть задействована пантомима или, скажем, инструменталисты могут быть
обличены в специально придуманные автором костюмы. Жест может сказать больше, чем
слово или, по крайней мере, он, объединяясь со словом в едином пространстве и времени,
подчеркивает суть происходящего. То же самое — и в инструментальном театре, в котором
музыка конкретизируется театральностью. На особую роль в инструментальной музыке ХХ
столетия тела как явления, обобщающего и жестикуляцию, и пантомиму, и движения по
сцене, указывает американский исследователь М. Берри. В своей статье, посвященной прие-
мам проявления жестикуляции в творчестве С. Губайдулиной, он отмечает: «Во многих слу-
чаях именно телесные жесты и передвижения более важны для раскрытия образа, нежели
непосредственно звуки» [9]. Итак, главная функция применения актерских приемов в ин-
струментальной музыке — конкретизация содержания, уточнение ее смысла. В творчестве
Губайдулиной существует ряд произведений именно такого рода.

Например, в «Quattro» (1974) для двух труб и двух тромбонов раскрывается подлин-
ный инструментальный театр. Вот что относительно этого произведения пишет В. Холопова:
«На первый взгляд, в масштабах творчества Губайдулиной семиминутное "Quattro" кажется
сочинением слишком небольшим и скромно задуманным. Однако в нем особенно ясно вид-
но, как укрепляется и одновременно мобильно развивается ее музыкальный язык. Новым для
композитора стало обращение к "инструментальному театру" в рамках пьесы для медных ду-
ховых инструментов. Тремя годами раньше она уже апробировала его в Первом струнном
квартете. Теперь же творческий импульс был совершенно иной. В 1970 году на фестивале
"Варшавская осень" огромное впечатление произвело на нее выступление группы инстру-
менталистов под руководством Тома Прэна. Особенно запомнились тромбоны, которые, по-
разному двигая раструбами, то что-то "говорили" друг другу, то как бы искали потерянное на
полу, то "танцевали". Это продолжение музыки в жесте, театре виделось как выявление но-
вых возможностей в рамках чисто инструментальной, "абсолютной" музыки. Такого рода
"парамузыка жеста" несомненно присутствует в "Quattro" Губайдулиной, составляя невер-
бальный сюжет произведения» [8; с. 145]. Первое предложение композиции (общая форма
такова: два предложения, каденция тромбона и кода) звучит у тромбонов, раструбы которых
направлены друг на друга. «Вражески» от них отворачиваются трубы, отводя раструбы в
сторону. Во втором предложение намечается процесс смягчения «вражеских» настроев: ин-
струменты адресуют друг другу одни и те же музыкальные фразы и поворачиваются растру-
бами к публике. Их полное примирение происходит после драматической каденции тромбо-
на — все инструменты направляют раструбы вверх. В целом, в произведении сочетаются
буффонада и трагедия, комизм и драма. Трагедия и драма — в музыке, элементы буффонады
и комизма — в сценическом поведении исполнителей. Наблюдается некий синтез полярных
настроений, имеющих свою собственную сферу выражения — аудиальную и визуальную.
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Визуализация исполнительского процесса, связанная с наличием актерских приемов,
выделяет и сочинение «Юбиляция» (1979) для четырех ударников. Посвящено оно М. Пе-
карскому и создано для инструментов из его личного «ударного арсенала», включающего в
себя достаточно редкие образцы. Форма произведения, воплощающего ритуальные аспекты
праздничных событий, состоит из нескольких периодов. Во втором периоде есть авторская
ремарка: «Исполнители на колоколах выходят на авансцену. У каждого в обеих руках по
поддужному колоколу. Они торжественно ударяют ими, напоминая при этом чоканье бока-
лов на празднике». Праздник всегда предполагает наличие шумных «элементов» и игра, те-
атральность, событийность композиторских приемов, связанных с «движениями» инстру-
менталистов-актеров, вписываются в общую концепцию произведения-праздника. Музыка в
связи с этим резка, контрастна, динамична. Особенно это проявляется в среднем — шумовом
— разделе, представляющем собой сплошные динамические волны, в котором отсутствует
характерная для крайних разделов ровная ритмическая пульсация.

Специфику праздничных настроений подчеркивает театральный момент из третьего
периода, когда исполнитель надевает на себя связку из коровьих колокольчиков (символ по-
рабощения) и раскачивает ее из стороны в стороны. Вся же композиция в целом заканчива-
ется комическим эффектом: после того, как раздается звук милицейского свистка, на сцене
появляется надувной шар, который издает звук, похожий на глиссандо. Шумный («удар-
ный») праздник, а вместе с ним и набор театральных приемов, закончен. Красноречива ха-
рактеристика произведения, данная М. Пекарским: «очень мне "любовна" 1979 года рожде-
ния "Юбиляция". Авторское раскрытие смысла этого произведения совершенно меня потря-
сает… Не могу удержаться от непреодолимого желания воздвигнуть этому музыкальному
гиганту множество восклицательных знаков. Это потрясающе! Это полный кайф ("кейф" по
Достоевскому) как для души, так и для тела!» [8; с. 25]. С. Губайдулина дает определение
своей концепции: «…странное, парадоксальное произведение, содержащее два контрастных
смысла. С одной стороны, — восторг, ликование, атмосфера игры и соревнования, радость от
изобретения разных ритмических фигур и пассажей, праздничность вплоть до чокания бока-
лами — колоколами на авансцене. С другой, — горькая правда за фасадом веселья: в конце
пьесы Марк Пекарский надевает на себя гигантскую цепь из поддужных колоколов и начи-
нает играть на них одну остинатную фигуру, качаясь из стороны в сторону. Действо напоми-
нает экстатический ритуальный танец на фоне жуткого колокольного звона. Это метафора
раба с цепью на шее, который с фанатическим энтузиазмом радуется своему рабству» [8;
с. 76-77]. Необходимо отметить, что танец имел определенную семантику еще во времена
античности: «"танцующий музыкант" ценился намного выше, чем просто играющий (учтем,
что авлет не мог к тому же еще и петь, так как он играл на духовом инструменте). Такой
подход к инструментальному исполнительству был естественен и соответствовал тогдашним
художественным представлениям» [1; с. 129].

3. Включение слова в инструментальную композицию
Вербализация, пожалуй, самого «гибкого» и поддающегося внешним влияниям вида

искусства — музыки — одна из особенностей эволюционного развития искусства ХХ века в
целом. Л. Мазель, анализируя специфику речевой и неречевой слуховой информации, отме-
чает: «Речь способна делать практически неограниченную информацию о мире — внешнем и
внутреннем. Собственно, только благодаря звуковой речи слух может соревноваться по сво-
ему значению для человека со зрением, а не отступать перед ним на второй план… Нерече-
вая же слуховая информация оказывается значительно беднее не только информации зри-
тельной, но и речевой. Это делает особенно загадочными огромные выразительные возмож-
ности инструментальной (то есть бессловесной) музыки» [5; с. 9]. Сочетание же речевой и
неречевой информации, которую в одной из разновидностей (инструментальной композиции
со словом) предоставляет жанр инструментального театра, дает возможность воспринимать
авторскую концепцию «опредмеченной» и «огромные возможности инструментальной (то
есть бессловесной) музыки», отмеченные Мазелем, перестают быть «загадочными», сближа-
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ясь по силе воздействия с жанрами не инструментальной музыки. В связи с этим укажем, что
произведения, включенные в рассматриваемый жанр, вызывают правильный ассоциативный
образ, совпадающий с той образной «картиной», которую при сочинении «изображал» автор.
Это происходит благодаря открытой программности. Достаточное количество такого рода
сочинений существует в творчестве С. Губайдулиной. В каждом из них — своя концепция и
свой способ сценического воплощения, но, как правило, — это глубоко философская идея,
облеченная в трагическое содержание. Помимо этого, Губайдулина прибегает лишь к одно-
му принципу голосового воспроизведения поэтического текста — свободно-
декламационному, характерному для жанра монолога.

Так, в произведении «Ступени» (1972) для симфонического оркестра раскрывается
философская концепция, выявляющая стадии перехода от внешнего к интимному, от высо-
кого к земному, от зарождения к смерти; здесь музыкальными средствами «обрисовывают-
ся» семь ступеней мироздания. В седьмой части «Ступеней» декламируются слова из «Жиз-
ни девы Марии» (1912) поэта трагической судьбы Райнера Мария Рильке (1875-1926) (пер-
вый фрагмент заключительной части цикла – «О смерти Марии»): «Тот самый ангел, что
когда-то / высь покинул вестником приветной вести, / теперь стоял и ждал на том же ме-
сте, / чтобы сказать: твой час настал…». В данном случае текст выполняет функцию
обобщения развития музыкального материала: сначала на фоне «размывающейся» в акусти-
ческом пространстве музыки, затем — на фоне тишины. Поэтические слова воспроизводятся
каноном (в произвольном ритме вступления голосов) всеми 29 оркестрантами. Постепенно
канон из-за обилия наложенных фраз превращается в звуковой хаос. В. Холопова отмечает:
«Замысел композитора — нисхождение "ступеней" — представляет собой цепь тембровых
смен от высокого регистра до низкого, басового и от более холодной "внешней" звучности
до самой человечной и интимной. Тембры, отмечающие "ступень" формы, появляются в
конце каждого из семи разделов произведения. Их последовательность такова: 1) металл о
металл, игра на треугольнике палочкой — звон; 2) дерево о металл, игра колокольчиках —
также звон; 3) фильц по металлу, игра на виброфоне — также звон; 4) смычок по струне,
тремоло струнных — шорох; 5) пальцы по коже инструментов, игра con le dita на литаврах,
том-томе, бонго — рокот; 6) губы к металлу, игра на медных инструментах и деревянных —
дыхание; 7) язык человека, произнесение стихов — шепот» [8; с. 176]. Получается, что голос
отождествляется Губайдулиной с интимностью, с выражением низшей ступени бытия, а
также — с идеей смерти человека, мира.

Инструментальное трио для флейты, альта и арфы «Сад радости и печали» (1980)
Губайдулиной посвящено поэту Франциско Танцеру (1921-2003), фрагмент «Дневника» ко-
торого произносится инструменталистами в конце сочинения на немецком языке ad libitum.
Идейная канва композиции Губайдулиной была почерпнута ею в произведении «Саят-Нова»
писателя Ивана Оганова. Главная образная сфера любого сочинения Оганова — трагедий-
ность, отмеченная в ряде литературоведческих работ. Например, О. Лебедушкина считает,
что в его романах «много родственников. Это любимые огановские персонажи — писатели и
художники, изгнанники и парии: Саят-Нова, Пиросмани, Пастернак. Все — трагические ге-
рои, не имеющие ни малейшей предрасположенности к тому, чтобы вписаться в "систему"»
[4]. В любую систему — времени, политики, душевного единения. Зачастую Оганов прибега-
ет к символизму, зашифровывая дисгармонию личности с миром, с другими персонажами,
включенными в понятие «жизнь», во фразах, наподобие «испытание цветка болью», и отож-
дествляя саму жизнь и ее драматические перипетии со «звонким пением сада». В метафори-
ческом смысле сад Оганова — жизнь, а коллизии, происходящие в нем (например, дождь, ве-
тер), — драматические события человеческой жизни. Исходя из этого, предположим, что
концепция сочинения Губайдулиной «Сад радости и печали» — музыкальная демонстрация
жизни (сада) с вкраплением полярных начал — радости и печали, присутствующих в любой
человеческой жизни, и связанных друг с другом. В конце произведения имеется поэтическая
(Recitatore) кода, выписанная композитором и включенная в общую партитуру (ц. 47). Поэ-
тический текст, выполняющий здесь функцию обобщения развития музыкальной драматур-
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гии и произносящийся на языке оригинала, трагичен, олицетворяет размышление человека
над проблемой жизни и смерти: «Когда все действительно кончится? / Каков реальный ко-
нец? /Все границы словно разрушены палкой / или втоптаны каблуком в землю. / До тех
пор… Здесь граница. / Но все это искусственно. / Завтра мы вступим в новую игру».

1.

Поскольку заканчивается произнесение текста оптимистическим утверждением:
«…Завтра мы вступим в новую игру», о трагическом исходе композиции говорить сложно.
«Сад радости и печали» — размышление о том, что есть смерть, но не омузыкаленный ее по-
каз. Возникает сложная «открытая» по форме конструкция: музыка не заканчивается, а неиз-
бежно перетекает в «музыкальный» по сути, трагический по образной наполненности поэти-
ческий текст.

Многочисленны приемы использования «регламентированных» голосовых фонем в
инструментальных сочинениях Губайдулиной. Так, анализируя ее сочинение «Concordanza»
(1971) для камерного ансамбля, В. Холопова отмечает наличие в произведении двух проти-
воборствующих сил — действия и контрдействия и относит многочисленные шипящие голо-
совые звуки к обрисовке сил контрдействия: «…"в воздухе" эстрады возникают шипящие
звуки, произносимые оркестрантами – ччч…, ш…, ч…, ч-ц-т, ш, ч-ц-п-к-ч… Не певучие, без
определенной высоты, эти шептания разрушают возвышенную идиллию, и в развитие драмы
наиболее активно включается линия "discordanza", приводящая к генеральной, динамической
кульминации пьесы» [8; с. 128].

2.
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Возникает фонемная кульминация, поскольку произнесение голосовых звуков «пере-
крывает» в динамическом отношении музыкальное звучание. Одночастная пьеса выстроена
композитором таким образом, что достигается своеобразный баланс сил действия и контр-
действия, естественно, имеющих разный эмоциональный тонус. Первым присуща динамиче-
ская спокойность, плавность развития, консонантность, певучесть, вторым — острота ритми-
ческая и мелодическая, повышенная экспрессия. К силам контрдействия в сочинении Губай-
дулиной принадлежат и человеческие голоса, пропевающие и произносящие шипящие фо-
немы в указанных в партитуре фрагментах сочинения.

Если говорить о творчестве Губайдулиной в целом, то становится очевидным исполь-
зование ею фонем в произведениях трагического или драматического характера. Это дока-
зывается не только наделением голоса драматической функцией контрдействия в «Concord-
anza», но и присутствием фонем в момент гибели «героя» в Концерте для фагота и низких
струнных (1975) — IV части — монологе фаготиста, когда исполнитель кричит, издавая на
слог «а» невероятно дикий рев и смех. В итоге можно констатировать, что среди сочинений,
принадлежащих к жанру инструментального театра, произведения С. Губайдулиной занима-
ют особое положение. Они не направлены на шокирование публики, как некоторые опусы
М. Кагеля, Д. Кейджа, К. Штокхаузена, они не написаны в угоду модной тенденции к синте-
зу искусств с понижением уровня музыкальной информации. В них — концептуальных в ос-
нове — театральность не становится самоцелью, она является «добавочным» средством рас-
крытия идеи произведения. Инструментальный театр Софии Губайдулиной — явление уни-
кальное, заслуживающее отдельного, специального, более глубокого изучения.
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ПРОБЛЕМЫ МЕТОДИКИ И ПЕДАГОГИКИ
МУЗЫКАЛЬНОГО ОБРАЗОВАНИЯ
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ФОРМИРОВАНИЕ СТАТУСА МУЗЫКАЛЬНЫХ ШКОЛ И СОДЕРЖАНИЯ
ОБРАЗОВАНИЯ В НИХ В 20-Е ГОДЫ ХХ ВЕКА (НА ПРИМЕРЕ МУЗЫКАЛЬНЫХ

ШКОЛ ВЛАДИМИРСКОЙ ГУБЕРНИИ)

В статье описываются различные типы музыкальных школ 20-х годов ХХ
века, анализируются особенности формирования содержания образования в
них: ориентация на профессиональный уровень подготовки, включение в
систему массового музыкального образования и разработка предметных
блоков для учащихся общеобразовательных школ. Исследование опирается
на документы Государственного архива Владимирской области.
Ключевые слова: история музыкального образования, музыкальная школа,
предметное содержание образования, Владимирская губерния.

Проблема определения статуса музыкальных школ и формирования содержания му-
зыкального образования в них сегодня актуальна, как никогда: вопрос массовости или эли-
тарности, «жесткого» профессионализма или «мягкого» просветительства, при всем желании
не может быть решен удовлетворительно для всех сторон. И хотя никакой исторический пе-
риод буквально не повторяет предыдущие, позволим себе предположить, что обращение к
ситуации, сложившейся в 20-е годы ХХ века, может способствовать осмыслению сегодняш-
них проблем, связанных с набором предметов в музыкальных школах, с их взаимодействием,
с ролью музыкальных школ в широком процессе массового музыкального образования.

Проблему формирования содержания образования в музыкальных школах 20-х годов
прошлого века мы рассматриваем с двух позиций: с точки зрения взаимодействия професси-
онального и массового музыкального образования и с позиции отбора и взаимного сочетания
музыкальных дисциплин.

На содержание образования в музыкальных школах начала ХХ века серьезно влияла
церковно-певческая традиция, обусловливающая приоритет вокально-хорового начала. Так,
основатель Владимирской музыкальной школы П. А. Ставровский был сыном знаменитого
владимирского регента А. Е. Ставровского, пятьдесят лет возглавлявшего Архиерейский хор.
Петр Алексеевич активно участвовал в деятельности Архиерейского хора: писал для него
музыку, существенно обновил концертный репертуар (хор участвовал и в светской музы-
кальной жизни). Пение в хоре, управление хором было делом, в которое основатель Влади-
мирской музыкальной школы был включен с детства. В дальнейшем, с 1924 по 1929 гг. шко-
лу возглавлял выпускник Московского синодального училища Сергей Иванович Федоров.
Уже сам набор предметов, которые преподавал Сергей Иванович в музыкальной школе —
теория музыки, скрипка, хор, — свидетельствует о том, что церковно-регентская направлен-
ность сохранялась во внутренних смыслах, содержании, способах организации музыкального
образования. В дальнейшем светское развитие музыкальной педагогики развело эти предме-
ты в разные стороны и разорвало теснейшие связи не только между инструментальным и во-
кальным началом в музыкальном образовании, но и, к еще большему сожалению, между
слуховым опытом и теорией музыки. Связь звучания скрипки со звуком голоса (скрипка в
регентской традиции поддерживала и организовывала вокальную работу), теоретических
знаний с гармоническим строем хора, и, самое главное, объединение всех этих направлений
развития музыкальных способностей в деятельности одного человека, несомненно, создава-
ли особенно благоприятные условия для развития слуха и исполнительского аппарата. Жест-
кая дифференциация «теоретиков» и «исполнителей», не свойственная музыкальной педаго-
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гике начала ХХ века (по крайней мере, на уровне музыкальных школ), в дальнейшем, на наш
взгляд, стала подрывать целостность содержания музыкального образования.

Не так, как сегодня, в начале ХХ века осмысливалось место вокального образования в
музыкальной школе. В первой трети ХХ века отделение академического вокала во Влади-
мирской музыкальной школе было ведущим. Это было связано, в частности, с возрастным
составом учащихся. Вокалу обучались достаточно взрослые люди (юношей принимали после
окончания мутации). Некоторые выпускники стали солистами оперных театров, участвовали
в городских оперных постановках, концертах.

Обозначенные характеристики связаны не только с отбором содержания образования,
но и со статусом музыкальной школы. Первые музыкальные школы, созданные в конце XIX
– начале ХХ веков, были гораздо ближе к современному музыкальному колледжу, чем к
ДМШ. Особенно ярко это видно на примере провинциальных музыкальных школ, которые
выполняли функции центров музыкального образования в регионах. Владимирская музы-
кальная школа 20-х годов принадлежала к учебным заведениям профессионального образо-
вания [1; с. 35]. Это подтверждает мысль о том, что во Владимире она фактически выполняла
функции среднего специального учебного заведения. Профессиональный характер образова-
ния подчеркивается и тем, что в школе (судя по отчету в Губпрофобр 1927 года) учились
подростки, начиная с 13 лет. Из 68 учащихся школы 29 были старше 18 лет. При этом пред-
варительная подготовка по специальности у 27 учащихся была выше семилетки. С предвари-
тельной подготовкой 1 год в школу в 1927 году поступили всего 8 человек [1; с. 35]. В целом
сведения об учащихся показывают, что для поступления в музыкальную школу нужна была
предварительная подготовка, хотя с каждым человеком вопрос решался достаточно индиви-
дуально.

Не только в губернском центре, но и в других городах губернии музыкальные школы
явно брали на себя функции осуществления профессионального музыкального образования.
Не только музыкальные школы I ступени (Владимирская, Муромская, Вязниковская), но и
Народные музыкальные школы, статус которых был ниже, ориентировались в своей работе
на консерваторскую модель. Так, в 1920 году Народная музыкальная школа была организо-
вана в Гороховце. В отчете уездного подотдела искусств читаем: «Заведующий, обладая зна-
ниями и любовью к делу, … поставил его на недосягаемую высоту. Из Нижнего Новгорода и
других городов были приглашены преподаватели новые, все с определенным профессио-
нальным стажем; трое окончивших консерваторию. Обучаются в школе в большинстве под-
ростки, дети приюта, пролетариата и советские служащие. Всего в школе учеников насчиты-
вается около 150 человек… Симфонический оркестр часто дает концерты из классических
произведений Бетховена, Вагнера, Чайковского. Программа школы придерживается опреде-
ленно программы Московской консерватории» [2; с. 44]. В цитируемом докладе о работе Го-
роховецкого художественного подотдела, конечно, есть преувеличения, происходящие, ско-
рее всего, от недостаточной компетентности докладчика. Во всех подобных документах чув-
ствуется эффект «испорченного телефона»: профессионал-музыкант подает сведения о своей
работе, а потом деятель уездного политпросвета «обрабатывает» материал и препровождает
в центр; в результате вполне четкие профессиональные сведения перемежаются с некоррект-
ными и странными комментариями. Слова об ориентации на Московскую консерваторию мы
понимаем так: из Нижнего Новгорода, который всегда (и сейчас) влияет на культурную
жизнь Гороховца больше, чем Владимир, были приглашены музыканты, в том числе трое
выпускников Московской консерватории (Горьковская консерватория была создана позже).
Эти люди во главе с заведующим, А. И. Любовичем, начали проводить в жизнь академиче-
ские музыкальные традиции. Поскольку Гороховецкая школа не имела даже статуса государ-
ственной, вероятно, лучше говорить не о единстве с программой Московской консерватории,
а о единстве художественных ориентиров, о возможности подготовки абитуриентов консер-
ватории.

Переходя к следующей позиции — влиянию на содержание музыкального образова-
ния требований массового просветительства — нужно прокомментировать статусную пози-



58

цию музыкальных школ I ступени в системе Наркомпроса, которому подчинялись все учре-
ждения образования, культуры, искусства. С административных позиций статус музыкаль-
ной школы Первой ступени нельзя признать высоким (общеобразовательные школы были
двух ступеней, при этом первая ступень предполагала пятилетнее образование). В связи с
переводом Владимирской музыкальной школы в ведение ГубОНО педагоги музыкальных
школ стали шкрабами — школьными работниками — и условия их труда стали формировать-
ся строго по модели Единой трудовой школы. Например, существенно сократились традици-
онные летние каникулы и отпуск педагогов. 22 июня 1920 года на коллегиальном заседании
ГубОНО рассматривалось «ходатайство Владимирской музыкальной школы I ступени на пе-
рерыв учебных занятий с 15 июня по 15 августа сего года». Постановили ходатайство откло-
нить, «указав Совету школы: а) перерыв занятий в школе должен быть одинаков с переры-
вом таковых с Единой Трудовой школе, то есть не превышать одного месяца, б) преподава-
тели школы получают двухнедельный отпуск, установленный в текущем году для всех со-
ветских служащих» [3; с. 108].

Содержание музыкального образования подверглось реформированию и переосмыс-
лению с позиций организации связи с общеобразовательными школами. Проблемы админи-
стрирования и формирования нового, «массового» предметного содержания музыкального
образования в некоторых музыкальных школах вышли на первый план. Например, в Муром-
ской музыкальной школе велись целые баталии по поводу смены директора, формирования
устава школы, преподавания «спущенного из столицы» предмета «слушание музыки».

Заведующим Муромской музыкальной школой в 1920 году был слепой музыкант —
композитор и пианист — Валенков. По свидетельству педагогов школы, этот человек обла-
дал незаурядными музыкальными дарованиями: колоссальной музыкальной памятью, абсо-
лютным слухом, композиторским талантом, тонким чувством стиля. Кроме того, ему были
присущи прекрасные личные качества: интеллигентность, отзывчивость, способность найти
общий язык с любым из коллег и учеников. Он получил музыкальное образование по классу
композиции у профессора Петроградской консерватории Иосифа Вителя; о его произведени-
ях с одобрением отзывались известные музыканты: М. Штейнберг, Ф. Блюменфельд, Ф. Ша-
ляпин [4; с. 88]. Снятие его с должности, судя по переписке представителей коллектива шко-
лы с ГубОНО, было связано с плохой постановкой обязательных предметов — теории музы-
ки и хорового пения. Официально увольнение Валенкова было обосновано его физическим
недостатком: «Принимая во внимание тяжелый физический недостаток т. Валенкова, осво-
бодить его от заведования музыкальной школой, оставив как ценного преподавателя по клас-
су рояля. Заведующим организатором Муромской музыкальной школы назначить тов.
Невского с 1 января 1921 года» [4; с. 79]. Местком школы начал жаловаться на Невского:
«Во главе школы стоит не только не специалист, но и совершенно не знающий ни постанов-
ки музыкального дела, ни музыки как искусства, а потому не умеющий руководить не только
группами обучающихся у него по теории и хоровому пению, но и общей коллегиальной ра-
ботой школы…» [4; с. 53]. «Камнем преткновения» в этом конфликте стали обязательные,
общеобразовательно-музыкальные предметы. Будучи насильственно связанной с Единой
трудовой школой, Муромская музыкальная школа не смогла справиться с массовостью и не-
конкретностью вставших перед ней музыкально-педагогических задач. «Неудовлетворитель-
ная постановка обязательных предметов (теории и хорового пения), — оправдывались педа-
гоги, — происходила от следующих причин… Условия занятий в Единой трудовой школе не
давали возможности оторвать учащихся для специального прохождения обязательных пред-
метов в Музыкальной школе…» [4; с. 88]. Из не совсем четкого объяснения (пафос данной
бумаги был в защите снятого заведующего) видно, что многие учащиеся Единой трудовой
школы одновременно учились и работали. При этом они должны были изучать обязательные
музыкальные предметы. Невского, очевидно, назначили как раз потому, что он вел эти пред-
меты и был школьным работником по пению в общеобразовательной школе. Это достоин-
ство в глазах ГубОНО выглядело как явный порок с позиции педагогов музыкальной школы.
«Компромат» сформулирован так: «Невский — бывший церковный регент и школьный ра-
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ботник по пению в Советской общеобразовательной школе» [4; с. 87]. Понятно, что о цер-
ковном прошлом Невского коллеги упоминают здесь, чтобы подчеркнуть его негодность для
роли заведующего советской музыкальной школой. Наивная же рядоположенность ярлыков
«церковный регент» и «школьный работник по пению» ярко свидетельствует о том невысо-
ком мнении, которое имели Муромские свободные художники о школьном общеобразова-
тельном предмете «пение» и о его преподавателях.

Валенкова восстановили. Но проблемы остались неизменными. Параллельно с опи-
санным разбирательством по поводу заведующего шла переписка об уставе школы и о со-
держании «массовых» предметов: «Муромская музыкальная школа просит указать програм-
му курсов слушания музыки и выслать нормальный устав музыкальной школы» [4; с. 55].
Выслали ли губернские власти муромлянам образец устава или нет, неизвестно. Согласно
выработанному в самой школе проекту устава, цель деятельности — «дать начальное музы-
кальное образование всем возрастам, обладающим необходимыми музыкальными данными
для того, чтобы стать впоследствии полезными работниками в области музыкального искус-
ства» [4; с. 198]. Как видим, педагоги Муромской музыкальной школы своим целеполагани-
ем с самого начала подчеркнули профессиональный характер музыкального образования в
своем учебном заведении. Это образование предполагает не эстетико-воспитательные зада-
чи, не организацию досуга, а перспективу «стать полезными работниками в области музы-
кального искусства», то есть музыкантами-профессионалами.

Таким образом, можно констатировать следующие характерные особенности форми-
рования содержания образования в музыкальных школах Владимирской губернии 20-х годов
ХХ века. Во-первых, музыкальное образование опиралось на церковно-певческую традицию,
что влекло за собой приоритетное развитие вокального и хорового классов, тесное взаимо-
действие музыкально-теоретических дисциплин, хорового и инструментального исполни-
тельства (работа с хором осуществлялась при поддержке скрипки, что формировало иные
механизмы формирования хорового строя, нежели сегодня). Во-вторых, содержание образо-
вания было ориентировано на профессиональную подготовку музыкантов: музыкальные
школы принадлежали к системе профобра, возраст учащихся (не ниже 13 лет, высокий про-
цент 18-летних и старше) позволял реализовывать профессиональные задачи, ориентирован-
ные на сформированный исполнительский аппарат (в том числе, в сфере академического во-
кала). Поступление в музыкальную школу требовало предварительной подготовки. В-
третьих, музыкальные школы участвовали в организации процессов массового музыкального
образования в Единой трудовой школе. В качестве предметов, ориентированных на массовое
музыкальное просветительство, развивались теория музыки, хор, а также слушание музыки.
Формирование этой сферы предметного содержания музыкального образования происходило
со значительными трудностями. Однако «регентские» традиции, при которых один и тот же
человек мог профессионально управлять хором, осуществлять инструментальную (скрипич-
ную) поддержку партий и преподавать теорию музыки, создавали реальные условия для ин-
теграции музыкального образования в музыкальных и общеобразовательных школах и со-
здания единого музыкально-образовательного пространства.
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О СОВРЕМЕННЫХ ТЕНДЕНЦИЯХ В ДЕЯТЕЛЬНОСТИ
ДЕТСКИХ ШКОЛ ИСКУССТВ (1992-2011 ГОДЫ)

В статье на основе статистических данных проанализированы особенности
деятельности детских школ искусств за период 1992-2011 годы. Определя-
ются профессиональные и социальные последствия Федерального закона
«Об образовании» и последовавших за ним подзаконных актов для обуча-
ющихся и работающих в ДШИ. Отмечается важность и необходимость для
отрасли культуры и искусства принятого Федерального закона № 145 от
17.06.2011.
Ключевые слова: детская школа искусств, дополнительное образование,
начальная профессиональная подготовка кадров, нормативные акты.

В 1992 году наступил новый период в жизни детских школ искусств. ДШИ, их
учредители и другие органы власти были вынуждены руководствоваться Законом РФ «Об
образовании» 1992 года и Типовым положением об образовательном учреждении дополни-
тельного образования детей, утвержденным постановлением Правительства РФ от
07.03.1995г. № 233. В соответствии с данным законом и Типовым положением детские шко-
лы искусств были отнесены к дополнительному образованию, основной целью которого ста-
ло общеэстетическое развитие подрастающего поколения.

Законодательные акты 90-х годов ХХ века обозначили структуру образования в РФ,
согласно которой основное общее образование разных ступеней дети и подростки получают
в общеобразовательной школе, основное профессиональное образование — в средних и
высших учебных заведениях. В принципе, такая система образования не изменяла сложив-
шееся в ХХ веке соотношение: для детей и подростков общеобразовательная школа всегда
была обязательным этапом образования, тогда как детская школа искусств на самом деле яв-
лялась дополнительным образованием для детей с теми или иными творческими способно-
стями. Детская школа искусств оказалась в одном ряду с другими учреждениями дополни-
тельного образования детей — наряду с центрами детского творчества, внешкольной работы,
детского и юношеского туризма и экскурсий, детским экологическим центром, станциями
юных натуралистов, кружками по интересам, домами детского творчества и др. В Типовом
положении представлен весьма подробный перечень, к которому причислены и детские
школы искусств, просто с добавлением — «в том числе по видам искусств». Ни музыкаль-
ные, ни художественные или хореографические школы в перечне не значатся.

Этот немаловажный штрих говорит о многом и, в первую очередь, о том, что значи-
мость выстроенной системы образования в области искусства, в том числе и музыкального,
из нормативных актов исчезла. Само понятие «школа» перестало трактоваться как нечто
особенное, системное, выстроенное, устоявшееся и оправдывающее себя временем, а Поло-
жение о школах общего музыкального, художественного, хореографического образования,
утвержденное приказом Минкультуры России от 22 июля 1986 года № 434 утратило силу.
Попытка Минкультуры как-то исправить ситуацию при помощи утверждения в 1995 году
«Типового положения о государственной, муниципальной школе искусств» потерпела не-
удачу: приказ пришлось отменить из-за отсутствия права у Минкультуры России принимать
подобные решения.

Типовое положение 1995 года отдает право образовательному учреждению допол-
нительного образования детей самостоятельно разрабатывать программу своей деятельности,
организовывать работу с детьми с учетом их запросов, потребностей семьи, детских и юно-
шеских объединений, создавать в учреждениях одновозрастные и разновозрастные объеди-
нения по интересам, к которым стали относиться клубы, ансамбли, студии, кружки театры и
др. И это с точки зрения деятельности, например,  станций юных техников весьма оправдан-
но и не вызывает недоумения.
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Нелепость данного нормативного акта возникает только применительно к детским
школам искусств. Ведь наряду с общеэстетическим развитием подрастающего поколения
детской школой искусств решались и задачи, направленные на выявление талантливых детей
и их обучение начальным профессиональным навыкам в области того или иного вида искус-
ства.

Несмотря на жесткий «законодательный удар» многие коллективы детских школ
искусств продолжали сохранять традиции по реализации учебного процесса, понимая, что
только грамотная «школьная система», с ее домашними заданиями, зачетами и экзаменами,
позволит сохранить завоеванные школой позиции. Необходимо отдать должное тем педаго-
гическим коллективам, которые многие годы продолжали следовать нормативным актам ми-
нистерств культуры СССР (РСФСР) конца 80-х годов в отношении детских школ искусств,
регламентировавшим деятельность школ искусств до 1992 года.

Однако с течением времени статус учреждения дополнительного образования детей,
не предполагавший для детской школы искусств ни обязательных учебных планов, ни выда-
чи выпускнику документа государственного образца, ни обязательных на территории всей
страны требований к учебному процессу, качественному составу педагогических кадров, ма-
териально-технической базе, библиотечным фондам и т.д., стал постепенно уничтожать осо-
знание школы как начального этапа профессионального образования.

Необходимо отметить, что Типовое положение 1995 года — документ весьма пара-
доксальный. С одной стороны, Положением предусматривается процедура аттестации и гос-
ударственной аккредитации учреждений дополнительного образования детей. С другой сто-
роны, Положение не регламентирует критерии оценки качества образования, в результате
чего эти критерии стали устанавливаться в каждом регионе самостоятельно, нередко без уче-
та специфики работы школ искусств.

В начале 2000-х годов Минкультуры России разработало примерные учебные планы
для детских школ искусств, в которых отражены минимальный необходимый перечень
предметов и объем часов по ним. Но поскольку эти учебные планы имели статус рекоменда-
тельных, они не могли быть критерием качества образования при прохождении детской
школой искусств аттестации или государственной аккредитации.

Вполне закономерно, что такая «свобода» действий учреждений дополнительного
образований детей, в том числе и детских школ искусств, привела и к «свободе» их финанси-
рования со стороны учредителя, поскольку жесткие нормативы (спущенные сверху) к орга-
низации учебного процесса отсутствовали.

Во многих регионах страны, особенно дотационных, детские школы искусств стали
финансироваться по остаточному принципу. Резкое сокращение финансовых средств, осо-
бенно по статье заработной платы, привело к сокращению в детских школах искусств основ-
ных предметов и объема часов по ним. В этом случае больше всего пострадали индивиду-
альные занятия (как самые затратные).

Такая ситуация явилась одной из причин того, что многие детские школы искусств
стали постепенно выполнять функции досуговых учреждений, работать по запросу потреби-
телей образовательных услуг со всеми вытекающими последствиями.

Обратимся к данным статистики и проведенных в этот период мониторингов.
Согласно статистическим данным в 2010 году в Российской Федерации функциони-

ровало 17,6 тысяч учреждений дополнительного образования детей, из них 95% являлись
муниципальными. Данная сеть охватывала 10,9 млн. детей и молодых людей от 5 до 18 лет,
что составляло 49% от их общего количества. Эти учреждения относились к различным ве-
домствам — Минобрнауки России, Минкультуры России, Минспорттуризма России. Пост-
советское время принесло заметное сокращение числа детских школ искусств, в том числе
музыкальных, художественных, хореографических и др. (см. диаграмму 1).
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1.

За последние двадцать лет (с 1990 по 2010 годы) число детских школ искусств сокра-
тилось на 1 221. Объяснения представителей региональной и муниципальной власти о том,
что происходило не сокращение количества детских школ искусств, а их реорганизация (т.е.
укрупнение!) с целью оптимизации сети государственных или муниципальных бюджетных
учреждений, содержат явное лукавство. О какой оптимизации может идти речь, если во мно-
гих населенных пунктах малокомплектные школы просто закрывались?

Из следующих представленных данных (таблица 1, диаграммы 2 и 2а) следует, что в
1999 году детских музыкальных школ было 2820, тогда как в 2010 году их стало 1677, т.е.
сокращение произошло на 1143 школы, в то же время детских школ искусств (в которых ре-
ализовывались образовательные программы в области музыкального искусства) в 1999 году
было 2331, а в 2010 – 3089. Из этого следует, что общее число детских школ искусств увели-
чилось только на 758 и при оптимизации сети образовательных учреждений 385 музыкаль-
ных школ были просто закрыты.

Таблица 1.

Наименование 1999 год 2010 год
Уменьше-

ние/увеличение
на:

Детские музыкальные школы 2820 1677 - 1143
Детские школы искусств, реализую-
щие образовательные программы в
области музыкального искусства

2331 3089 + 758
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Диаграммы 2 и 3 о количественном изменении детских музыкальных школ и школ
искусств с 1999 по 2010 годы.

2. ДЕТСКИЕ МУЗЫКАЛЬНЫЕ ШКОЛЫ РОССИЙСКОЙ ФЕДЕРАЦИИ

3. ДЕТСКИЕ ШКОЛЫ ИСКУССТВ РОССИЙСКОЙ ФЕДЕРАЦИИ,
В КОТОРЫХ РЕАЛИЗУЮТСЯ ОБРАЗОВАТЕЛЬНЫЕ ПРОГРАММЫ

В ОБЛАСТИ МУЗЫКАЛЬНОГО ИСКУССТВА
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Процесс оптимизации зачастую приводил к утрате специфики профильности той или
иной ДШИ. Создание укрупненной детской школы искусств, в которую вошли и музыкаль-
ная и художественная и хореографическая школы, нередко приводил к тому, что терялась
специфика того или иного вида искусства. Так, например, в ряде регионов России в детских
школах искусств закрывались хоровые отделения, исчезали оркестры струнных, духовых и
народных инструментов.

Однако при сокращении общего количества детских школ искусств (см. Диаграмму
1), в том числе и музыкальных школ, число обучающихся в них в 2010 году составило 1 432
964 человек, тогда как в 2000 году всего обучалось 1 284 517 детей (Диаграмма 4):

4. ЧИСЛО ОБУЧАЮЩИХСЯ В 1995-2010 ГОДЫ (ЧЕЛ.)

Согласно данным 2010 года 5370 детских школ искусств охватывали 12% школьников
страны от 7 до 15 лет. Но функции этих школ стали сущностно иными, что нашло отражение
в их образовательных программах. Если в незапамятные времена музыкальные школы отби-
рали и готовили наиболее способных, талантливых учащихся к поступлению в музыкальные
училища, не забывая и об общеэстетическом образовании и воспитании детей, не проявив-
ших для будущей профессиональной деятельности необходимый уровень способностей, то
ситуация за последние годы резко изменилась.

С течением времени становится все более очевидно, что, несмотря на внутренние
сложности и противоречия, отсутствие государственных гарантий, детские школы искусств
становятся основным проводником комплексной художественной культуры в России, осо-
бенно в малых городах и сельской местности. И надо им за это отдать должное. В стране нет
других музыкальных учебных заведений, которые бы могли взять на себя эту роль. Сегодня
они сосредоточивают основные силы профессиональных деятелей искусства. Вокруг них со-
бираются те, кто превратил в учебные программы все ценное, связанное с современным по-
ниманием искусства — от джазово-эстрадного музицирования до пошива кукол и новейших
компьютерных изысков. Там, где нет музеев, театра или филармонии, детские школы искус-
ств занимают их место, позволяя людям осваивать достижения мировой художественной
культуры. Сегодняшние детские школы искусств дают первый навык общения с искусством
самым широким слоям населения.

Ни один праздник в городе, селе не обходится без участия творческих коллективов,
солистов, работ учащихся детских школ искусств. Разными методами искусство включается
в борьбу с асоциальными явлениями. Оно позволяет физически и психически аномальным
детям преодолевать их недуги. Даже школьный «брак» — дети, не дотянувшие до конца обу-
чения, бросившие учебу, и те, кто, по их собственным словам, никогда больше к музыкаль-
ному инструменту не подойдет — даже они становятся другими. «Вирус», занесенный клас-
сическими методиками художественного образования, сидит очень цепко.

При явно положительной тенденции увеличения количества обучающихся (за десять
лет на 178 684  человек и это при демографическом спаде!) настораживает заметное сокра-
щение количества выпускников детских школ искусств, которые должны составлять основ-
ную часть будущих абитуриентов среднего профессионального образования в области ис-
кусства.
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Например, в детских школах искусств в 2010 году в выпускных классах обучалось
149 021 человек. При этом семь лет назад (возьмем за основу семилетний срок обучения по
отношению к 2010 году) в 2003 году в первый класс было принято 269 419 человек, к вы-
пускному классу осталось 120 398 человек. То есть к выпускному классу остается менее 50%
обучающихся от количества поступивших в детскую школу искусств 7 лет назад (Диаграмма
5).

5. СОХРАННОСТЬ КОНТИНГЕНТА ОБУЧАЮЩИХСЯ ДШИ К ВЫПУСКНЫМ
КЛАССАМ (%)

Причины такой ситуации могут быть разными — это и потеря интереса у детей в обу-
чении, и отсутствие у родителей возможности приобретения дорогостоящих инструментов.
Но существует самая горькая, печальная причина, о которой автор данного материала был
наслышан во многих регионах страны — это отсутствие заинтересованности, или, как приня-
то говорить, мотивации у преподавателя в подготовке выпускника детской школы искусств.
Ниже приводятся данные за последние три года о количестве поступивших выпускников в
средние специальные учебные заведения из детских школ искусств (Диаграмма 6):
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6. % ВЫПУСКНИКОВ, ПОСТУПИВШИХ В ПРОФИЛЬНЫЕ
ПРОФЕССИОНАЛЬНЫЕ УЧЕБНЫЕ ЗАВЕДЕНИЯ

(СРЕДНИЙ ПРОЦЕНТ, ДАННЫЕ ЗА ПОСЛЕДНИЕ ТРИ ГОДА)

Как видим, полученные в результате проведенного в 2010 году мониторинга, за три
года в среднем по стране из общего количества детей, окончивших детскую школу искусств,
только 14,8% продолжили свое обучение в области искусства по профессиональным про-
граммам, соответственно в год — только 4,9%.

С переводом ДШИ в разряд учреждения дополнительного образования детей, основ-
ной задачей которого является удовлетворение запросов населения в общеэстетическом раз-
витии, школы искусств перестали выполнять главную и важнейшую функцию - профессио-
нального самоопределения детей и молодежи в области классического искусства.

Не секрет, что в ряде регионов страны обучение детей, например, игре на струнных
инструментах стало считаться исключением из правил. Детская школа искусств (как вид) по-
степенно, вынужденно, стала соответствовать предусмотренному для нее законом статусу —
дополнительному образованию, т.е. необязательному, развлекающему.

Данные, приведенные в следующей таблице, свидетельствуют, что за последние 10
лет количество детей, обучающихся игре на фортепиано, струнных инструментах, народных
инструментах, сократилось на 113 536 человек; с учетом увеличения количества обучающих-
ся на духовых и ударных инструментах общее количество обучающихся игре на том или
ином музыкальном инструменте сократилось на 101 407 человек (на 13,7%). Даже при уве-
личении количества обучающихся хоровому пению количество детей, обучающихся различ-
ным видам академического музыкального искусства, сократилось на 84 286 человек!
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Таблица №2

Наименование
образовательной

программы

Количество
обучающихся в

2000 году

Количество
обучающихся в

2010 году

Уменьшение/увеличение
количества

обучающихся
Фортепиано 403 483 319 744 - 83 739

Струнные инстру-
менты 88 331 83 687 - 4 644

Духовые и ударные
инструменты 37 545 49 674 + 12 129

Народные инстру-
менты 209 381 184 228 - 25 153

Хоровое пение 90 031 107 152 + 17 121
ИТОГО: 828771 744485 - 84286

Говорить о том, что это есть следствие демографического спада не совсем корректно,
поскольку общее количество обучающихся в системе ДШИ увеличивается. Только увеличе-
ние это в основном происходит за счет реализации программ, больше направленных на досу-
говую деятельность, а не на тот или иной вид искусства. Катастрофической в детских школах
искусств можно назвать ситуацию с классами духовых и струнных инструментов. Создается
угрожающая ситуация, когда в регионах Российской Федерации практически не воспроизво-
дятся поколения музыкантов по десяткам профессий, в оркестрах пустеют пульты струнных,
духовых групп. Тревогу бьют многие концертно-филармонические организации.

Проведенный мониторинг детских школ искусств заставляет серьезно задуматься о
будущем, поскольку некоторые школы, чтобы остаться среди сохранившихся, не подверг-
нуться ликвидации или присоединению, а иногда и просто заработать средства, вынуждены
реализовывать программы в области рукоделия, обучения детей низкопробному эстрадному
пению или готовить детей в топ-модели. Открывая вместо академических направлений отде-
ления по детскому эстрадному вокалу, так называемые «фабрики звезд» или модельные шоу,
многие детские школы искусств, к сожалению, стали соответствовать духу времени, работать
на потребителя услуг.

Если статистика показывает, что за последние десять лет (в 2000 году 1 284 517 чело-
век, в 2010 году 1 432 964 человека) количество детей, обучающихся в детских школах ис-
кусств, увеличилось на 148 447 человек (что составляет 12% охвата всего детского населения
страны, тогда как в 2000 году эта цифра составляла 6,5%), то как раз это, на первый взгляд,
благополучное увеличение в основном и связано с привлечением детей к обучению по обра-
зовательным программам, не совсем поддающимся даже статистической обработке. В стати-
стике они называются «прочие»!

Таблица №3
Наименование

образовательной
программы

Количество
обучающихся в

2000 году

Количество
обучающихся в

2010 году

Уменьшение/увеличение
количества

обучающихся
Прочие 72 380 197 761 +125 381

Кроме того, увеличение количества детей в детских школах искусств (23 тысячи 066
человек) связано с их обучением на театральных, декоративно-прикладных, хореографиче-
ских отделениях.

К большому сожалению, выстроенная на протяжении ХХ века система обучения де-
тей познанию и постижению первичных профессиональных навыков в области музыкально-
го искусства оказалась хрупким и незащищенным организмом, потому под влиянием опре-
деленных факторов быстро превратилась в развлекательные комплексы, чем и стала способ-
ствовать развитию соответствующей индустрии.
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Обозначенные выше условия функционирования детских школ искусств заставили
приложить максимальные усилия по внесению изменений в Закон РФ «Об образовании», ко-
торые приняты в июне 2011 года (ФЗ от 17.06.2011 № 145-ФЗ). Утверждение этого закона
несомненно повысило статус образовательных программ, реализуемых в ДШИ. Есть надеж-
да, что оно будет способствовать решению социальных проблем у педагогических работни-
ков, а также укреплению материально-технической базы этих образовательных учреждений.
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SUMMARY

Actual tendencies in the activities of children’s art schools between 1992 and to 2011
(by Arakelova A. O.) analyzes on the bases of statistics data the circumstances under which chil-
dren’s art schools in Russia functioned. It was shown that during the last decades the system of
children’s primary professional skills education in the sphere of musical art has been greatly trans-
formed. It is connected with the fact that on the law level they were given the status of children’s
supplementary educational institutions and with the influence of entertainment industry. The author
of the article believes that changes included in the Law of the Russian Federation «About educa-
tion» in June 2011 will help to improve the present situation.

Key words: children’s art school, institution of children’s supplementary education, the Law
«About education», Ministry of culture of the Russian Federation, Ministry of education of the Rus-
sian Federation.

Formation of the status of the music schools and their educational content during 20
years of the XX century (on examples of musical schools of the Vladimir province) (by Doro-
shenko S. I.) deals with different types of music schools of the twenties of the XX century and with
the formation of their educational content: the professional level orientation of training, the inclu-
sion into the system of general musical education and the development of subject units for the stu-
dents of secondary schools. The study is based on documents the State Archives of the Vladimir
region.

Key words: history of musical education, music school, subject’s content of education, Vla-
dimir Province.

«Styx» by Giya Kancheli: the problem of the genre (by Linucheva E. P.). «Styx» by Giya
Kancheli for solo viola, mixed choir and large symphonic orchestra was created by the composer in
1999. The composition is an organic combination of various tendencies in creativity of the compos-
er, intensification of the research earlier outlined. First of all the search of a new genre synthesis is
meant. The main components of this synthesis define in many respects the whole genre spectrum of
Kancheli’s foreign period creativity (including his further choral compositions – «Little Imber»,
«Amao omi», «Lulling the sun», «Dixi»).

Key words: genre synthesis, requiem, recital, mystery, memorial

The problem of interpretation of «Cadenza» by K. Pshibylsky (by Maltseva E. S.) at-
tempts to describe the semantic structure of the composition «Cadenza» by K. Pshibylsky with the
logically constructed pure objectivity (local authorities), with a specific understanding of these
structures, with this or that kind of expressiveness of these structures. It is known that the music ob-
ject is not only given but also expressed, that synthesis of the expressed objectivity and expressing
comprehension indicates the substantial-integral level of an art form.

Key words: interpretation, analysis, musical syntax, the elements of a phenomenological-
dialectical method, progression / regression, the shape, the gap.

Interpretation of the sonata genre by Russian composers of the later ХХ century (on
the example of the Sonata for Violin and Piano A-dur by B. Tchaikovsky) (by Matyushon-
ok I. A.). In the western culture the early second half of the XX century was characterized by a new
wave of avant-garde. The situation developed differently in the Russian music culture which relied
stronger on classic traditions and showed no encouragement to experimentation. Sonata for violin
and piano is a specific variety of the sonata genre. The article is focused on means of innovating the
sonata genre (as exemplified by Sonata for Violin and Piano A-dur by B. Tchaikovsky, 1959) and
related to the composer’s specific ways of tackling tasks of composition, dramatic concept, timbre,
texture, mode and colour.

Key words: native music of the second half of XX century, sonata for violin and piano,
B. Tchaikovsky.
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To the problem of new sacredness: concert triad of Sofia Gubaidulina (by Mos-
kvina O. A.) observes the of solo concerto genre treatment in the «sacra nova» epoch. The genre of
solo concerto highly coincides with religious idea of the last decades. Concert triad by Sofia
Gubaidulina presents the idea of «sacra nova» in a micro cycle most logically.

Key words: Gubaidulina, new sacredness, concert triad.

The instrumental theatre of Sofia Gubaidulina (by Petrov V. O.) is devoted to the in-
strumental theatre of Sofia Gubaidulina, which celebrates its jubilee in 2011. In a number of the
composer’s opuses one can find elements of theatric adaptation of scenic realization of instrumental
opuses: special care of space that results in the shift of instrumentalists within the space of the scene
(Quartet I), in use of actors’ methods («Quattro», «Jubilation») in introduction lyrics into purely
instrumental from the point of view of the genre compositions («Steps», «Garden of Joy and Sor-
row», «Concordanza», Concerto for bassoon and bass strings).

Key words: Sofia Gubaidulina, instrumental theatre, synthesis of arts, vanguard.

On the concept of «character» in the music of French Grand siècle (by Pylaeva L. D.) is
devoted to the genesis and essence of the «character» concept which is mostly a determining factor
for the musical content of French Grand siècle. The author relies on the musical and theoretical
views of representatives of the French and German cultures of the second half of XVII and the first
half of XVIII centuries, which are closely linked with the rhetoric and the baroque theory of affects.
The article especially stresses the key role of dance in the development of concepts of «character»
not only of Baroque dance forms, but also of French music of that period.

Key words: Grand siècle, les caractères des danses, danse chantée, rhetoric, theory of af-
fects.

Historical and philosophical context of the formation of yun-gun-diao modal system
(by Peng Cheng) is devoted to historical and philosophical context of the formation of traditional
modal system in China. The author examines the musical philosophy of Confucius and musical-
aesthetic position of Confucianism as the main ideological force in ancient China determining the
government policy in the sphere of music. Such Confucius ideas as integration of music and poli-
tics, reverence for antiquity, etc. played an important role in the process of development of ancient
musicians’ modal thinking and contributed to the formation of yun-gun-diao system.

Key words: Confucianism, China, mode, pentatonic.

«Musical Sacrifice» and «The Art of Fugue» by I. S. Bach in the context of rosencrantz
manifestoes (by Rakhayev A. I., Grinchenko G. A.). In the article connections between the two
mysterious works by J. S. Bach «Musical Sacrifice» and «The Art of Fugue» and the manifestoes of
the Order of Cross and Rose (Rosencrantz) are considered. The authors try to prove this hypothesis
exposing the alchemical and rosencrantz symbolism, veiled by the composer under literal cipher,
drawings and numerical symbols.

Key words: J. S. Bach, Musical Sacrifice, the Art of Fugue, ricercata, counterpoint, Christian
Rosencrantz, Rosencrantz manifestoes.

To the problem of instrument interpretation in piano polyphonic compositions of na-
tive composers of the second half of XX century (Shcherbatova O. А.). The special aim of the
present article was to determine specificity of piano’s sonorous image in polyphonic works. The
article is based on the pieces of native composers, written in the second half of the twentieth centu-
ry, which are considered from the point of view of phonic renewals and renovations of texture.

Key words: sonorous image of piano, polyphony, polyphonic cycles, tuning of an instru-
ment, texture, space.
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Нижегородская государственная консерватория (академия) им. М. И. Глинки объ-
являет конкурс на замещение вакантных должностей профессорско-
преподавательского состава в 2011-2012 уч. г.:

1. Кафедра специального фортепиано: профессор (специальное фортепиано, 1 ставка),
профессор (специальное фортепиано, 1 ставка), профессор (специальное фортепиано,
1 ставка), профессор (специальное фортепиано, 1 ставка), профессор (специальное
фортепиано, 1 ставка), профессор (специальное фортепиано, 0,5 ставки), заведующий
кафедрой, заведующий кафедрой, доцент (специальное фортепиано, 0,5 ставки);

2. Кафедра струнных инструментов: профессор (альт, 0,25 ставки), старший преподава-
тель (альт, 0,25 ставки), доцент (скрипка, 0,25 ставки), заведующий кафедрой, про-
фессор (скрипка, 1 ставка), профессор (скрипка, 0,75 ставки), доцент (виолончель,
0,25 ставки);

3. Кафедра деревянных духовых инструментов: старший преподаватель (фагот, 0,25
ставки), доцент (кларнет, 1 ставка), профессор (камерный ансамбль, гобой, 0,25 став-
ки), старший преподаватель (кларнет, 0,25 ставки), профессор (кларнет, 0,75 ставки),
старший преподаватель (флейта, 0,5 ставки);

4. Кафедра медных духовых инструментов: доцент (труба, 0,75 ставки);
5. Кафедра народных инструментов: заведующий кафедрой, профессор (баян, 0,75 став-

ки), профессор (домра, 1 ставка), доцент (гитара, 1 ставка), доцент (дирижирование, 1
ставка);

6. Кафедра сольного пения: профессор (сольное пение, 0,25 ставки), доцент (сольное
пение, 1 ставка), доцент (сольное пение, 1 ставка), профессор (сольное пение, 0,75
ставки), профессор (народное пение, 1 ставка), профессор (сольное пение, 1 ставка),
доцент (сольное пение, 1 ставка), профессор (сольное пение, 0,75 ставки), доцент
(сольное пение, 1 ставка), преподаватель (0,25 ставки);

7. Кафедра оперной подготовки, оркестрового и оперно-симфонического дирижирова-
ния: заведующий кафедрой, профессор (дирижирование, 0,5 ставки), преподаватель
(оперный класс, 0,5 ставки), доцент (оперный класс, 0,5 ставки), старший преподава-
тель (дирижирование, дирижирование духовым оркестром, 0,5 ставка), доцент (дири-
жирование симфоническим оркестром, 0,5 ставки);

8. Кафедра музыкального театра: доцент (вокал, 0,75 ставки), старший преподаватель
(мастерство актера, 0,75 ставки), старший преподаватель (вокал, 0,75 ставки), стар-
ший преподаватель (мастерство актера, 0,5 ставки), старший преподаватель (мастер-
ство актера, 0,5 ставки);

9. Кафедра хорового дирижирования: заведующий кафедрой, профессор (дирижирова-
ние, 1 ставка), профессор (дирижирование, 1 ставка), доцент (дирижирование, 1 став-
ка), преподаватель (дирижирование, 0,25 ставки);

10. Кафедра педагогики и методики музыкального образования: доцент (психологическая
адаптация, теоретическая педагогика, 0,5 ставки), профессор (специальность, 1 став-
ка), преподаватель (дирижирование, 0,25 ставки);

11. Кафедра композиции и инструментовки: профессор (жанр вокального ансамбля, по-
лифоническая драматургия, полифония, 0,75 ставки), заведующий кафедрой, профес-
сор (современные музыкальные жанры, композиция, 1 ставка), доцент (композиция,
0,5 ставки), профессор (гармония, композиция, 0,75 ставки), доцент (полифония, ком-
позиция, 0,75 ставки);

12. Кафедра истории музыки: заведующий кафедрой, профессор (история русской музы-
ки, история современной музыки, 1 ставка), доцент (история зарубежной музыки, 0,5
ставки);

13. Кафедра теории музыки: заведующий кафедрой, профессор (гармония, современная
гармония, 0,5 ставки), доцент (народное музыкальное творчество, 0,5 ставки), доцент
(методика преподавания сольфеджио, народное музыкальное творчество, 1 ставка),
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доцент (анализ музыкальных произведений, 0,75 ставки), старший преподаватель
(гармония, 0,75 ставки);

14. Кафедра камерного ансамбля: преподаватель (камерный ансамбль, 0,25 ставки), до-
цент (камерный ансамбль, 1 ставка), профессор (орган, 1 ставка), профессор (камер-
ный ансамбль, 1 ставка), заведующий кафедрой;

15. Кафедра концертмейстерского мастерства: профессор (концертмейстерское мастер-
ство, 0,75 ставки), профессор (концертмейстерское мастерство, 1 ставка);

16. Кафедра фортепиано: доцент (фортепиано, 0,75 ставки), старший преподаватель (фор-
тепиано, 1 ставка), старший преподаватель (фортепиано, 0,5 ставки), заведующий ка-
федрой, профессор (фортепиано, 0,5 ставки), старший преподаватель (фортепиано, 1
ставка);

17. Кафедра философии и эстетики: старший преподаватель (история, 0,5 ставки), доцент
(история искусства, философия искусства, 1 ставка), профессор (философия, история
и философия науки, 1 ставка), преподаватель (правоведение, 0,25 ставки), заведую-
щий кафедрой, профессор (эстетика, 0,5 ставки), доцент (история, 0,5 ставки);

18. Кафедра иностранных языков: старший преподаватель (английский язык, 0,75 ставки),
заведующий кафедрой, доцент (английский язык, 1 ставка), доцент (технический ан-
глийский язык, 0,5 ставки), доцент (немецкий язык, 1 ставка);

19. Секция физического воспитания и БЖ: старший преподаватель (физическая культура,
0,5 ставки);

20. Кафедра прикладного музыковедения: заведующий кафедрой, профессор (музыкаль-
ная журналистика, 1 ставка), доцент (музыкальная журналистика, 1 ставка);

21. Кафедра музыкальной звукорежиссуры: преподаватель (0,25 ставки);
22. Кафедра информационных технологий: заведующий кафедрой;
23. Секция органа: преподаватель (орган, 0,25 ставки).

РЕКТОРАТ
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